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Útdráttur 
 

Það eru þrjár megin spurningar sem leitað er svara við í þessari ritgerð. Í fyrsta lagi hvernig tengist ný 
safnafræði breytingum innan listheimsins á síðustu áratugum? Í öðru lagi hvernig endurspeglast 
lýðræðisumræða og –væðing síðustu áratuga í safnastarfi og samtímalist? Og í þriðja og síðasta lagi 
hver er munurinn á þeim möguleikum sem söfn annars vegar og listamenn hins vegar hafa til 
framsetningar ögrandi nálgunar innan veggja safna?  
Nálgunin byggir meðal annars á endurliti höfundar á eigin reynslu sem fyrrverandi starfsmaður 
Listasafns Reykjavíkur. Skurðpunktinn sem verður milli starfsemi safns og framsetningar listar þegar 
listamenn takast á við safnið sem stofnun verður skoðaður. Hvort sem myndlistarmenn eru að takast á 
við rýmislega innviði stofnunar, safnkostinn, fræðslustarfsemina eða skapa svið eða vettvang fyrir 
starfsemi sem alla jafna fer ekki fram í söfnum.  
Megin niðurstaðan er sú að tengsl nýrrar safnafræði og samtímalistar virðast byggja á stöðugri 
víxlverkun þar sem listin sækir innblástur til safna og öfugt þó nálgunin eigi oft uppruna sinn í 
gagnrýni myndlistarmanna á safnið sem stofnun. Safnið er tilraunastöð á mótum hins listræna og hins 
félagslega. Greiningin á reynslu minni á Listasafni Reykjavíkur sýnir að Listasafnið átti auðvelt með að 
taka til sýningar verk sem ögra venjubundnum ramma listaverka.  
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Inngangur	
Mynd Hallgríms Helgasonar af Grim þar sem hann heimsækir myndlistarsýningu er á margan 

hátt táknræn fyrir staðlaðar hugmyndir um söfn sem rykfallnar, elítískar stofnanir sem eru úr 

tengslum við samfélagið. Listinni hefur verið afmarkaður bás þar sem hún er til sýnis handan 

við varnargirðingu sem kemur í veg fyrir að áhorfandinn snerti listina en líka, eins og Grim 

bendir, á að listin snerti áhorfandann. En með breytingum bæði á nálgun safna og ekki síður 

hræringum í samtímalist hefur staða listasafna breyst. Aukin áhersla hefur verið lögð á 

gagnsæi, hugtak sem gjarna er notað um fjölmarga aðra þætti samfélagins. Í þeim anda hafa 

myndlistarmenn á undanförnum árum  togað listasöfn á rönguna meðal annars með því að 

bjóða gestum upp á þátttöku, að fá að snerta listina og taka þátt í mótun hennar. Söfn hafa 

skapað vettvang þar sem almenningur eða valdir gestir geta nálgast myndlistina á nýjan hátt 

og þröskuldurinn milli listar og áhorfanda hefur verið lækkaður. Landamæri listarinnar verða 

sífellt óljósari og spurningin um hver sé að horfa á hvern kemur oft upp í hugann. 

Myndlistin tekur á sig síbreytilegar myndir þar sem hún getur verið allt frá hefðbundnum 

málverkum yfir í stað sem settur er fram sem vettvangur umræðu. Í þessari ritgerð er ætlunin 

að skoða söfn sem vettvang þeirrar gerðar samtímalistar sem skilgreina má sem 

stofnanagagnrýni og / eða þátttökulist. Þar sem hvorki listamenn né safn líta á safnið sem 

hlutlausan vettvang listaverks heldur er safnið sem stofnun, safneignin og safngestirnir virkir 

þátttakendur í verkinu og jafnvel sköpuninni sjálfri. Bandaríski listgagnrýnandinn Claire 

Bishop skilgreinir list af þessum toga sem „list sem felur í sér samskipti og samvinnu við 

móttöku hennar, og list sem felur í sér samskipti og samvinnu í framleiðslu hennar.“ (Anna 

Johansson, 2007) Sú skilgreining á vel við hér og var gengið út frá henni við val á verkum til 

greiningar. 

Það eru þrjár megin spurningar sem ég mun leita svara við í þessari ritgerð. Í fyrsta lagi 

hvernig tengist ný safnafræði framangreindum breytingum innan listheimsins? Í öðru lagi 

hvernig endurspeglast lýðræðisumræða og –væðing síðustu áratuga í safnastarfi og 

samtímalist? Og í þriðja og síðasta lagi hver er munurinn á þeim möguleikum sem söfn annars 

vegar og listamenn hins vegar hafa til framsetningar ögrandi nálgunar innan veggja safna?  

Nálgun mín byggir á endurliti á eigin reynslu sem starfsmaður Listasafns Reykjavíkur frá 

1999-2006, meðal annars sem deildarstjóri sýningardeildar. Í starfi mínu í Listasafninu vann 

ég að undirbúningi og uppsetningu fjölmargra sýninga af ýmsum gerðum. Oft snérust verkin 

bæði um safnið sem stofnun og rými, um þátttöku áhorfenda og tímann. Ég leita uppi 
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skurðpunktinn sem verður milli starfsemi safns og framsetningar listar þegar listamenn takast 

á við safnið sem stofnun. Hvort sem þeir eru að takast á við rýmislega innviði stofnunar, 

safnkostinn, fræðslustarfsemina eða skapa svið eða vettvang fyrir starfsemi sem alla jafna fer 

ekki fram í söfnum.  

Fyrst verður litið á söfn almennt í samhengi við nýja-safnafræði og hvernig þau hafa á síðustu 

árum breyst sem vettvangur sýninga og þátttöku. Þá verður sjónum beint að samtímalistinni 

sérstaklega, eins og hún birtist í þátttökulist og stofnanagagnrýni og hún sett í samhengi við 

lýðræðisumræðu síðustu ára. Með dæmum verður leitað að bæði samhljómi og núningi á 

stefnumóti safna og samtímalistar og sambandið milli safna og samtímalistar skoðað. 

Safnafræðin og nálgun safnafræðinga gagnvart myndlist er um margt ólík því sem tíðkast 

innan listfræðinnar. Bandaríski listgagnrýnandinn Claire Bishop bendir á í bók sinni Artificial 

Hells að skoðun myndlistar út frá annars vegar listrænum viðmiðum og hins vegar 

félagslegum renni ekki auðveldlega saman. Hún bendir á togstreituna milli lífsins og 

listarinnar sem hefur verið þrætuepli um langt skeið. (2012) Söfn hafa lengi verið hluti af 

þeirri umræðu en strax í kjölfar þess að söfn í skilningi samtímans urðu til á 18. öld tóku 

menn velta því fyrir sér hvort söfnin kreisti lífið úr þeim hlutum sem þau varðveita og sýna. 

(Sherman, 1994, bls. 123) Þátttökuverk, þar sem öðrum en listamanninum/mönnunum sjálfum 

er boðið að leggja sitt af mörkum til annaðhvort framleiðslu verksins eða móttöku þess, kunna 

að bjóða upp á brú milli lífsins og listarinnar. Tilraunir með slík verk hafa oft og tíðum snúist 

um að kanna skilin milli hversdagsleikans og listarinnar. Hægt er að draga fram ýmis 

sjónarmið varðandi þessa togstreitu, Þorvaldur Þorsteinsson myndlistarmaður sagði í viðtali 

árið 2004: „Það að tala um líf okkar og list í sitt hvoru lagi er svona álíka gáfulegt eða 

raunverulegt og að tala um eina tegund af blómum sem skapandi en önnur sem ómerkilegan 

hversdagsleika. ... Við einangrum sköpunarkraftinn allt of auðveldlega sem fyrirbæri lokað 

inn á stofnunum eða kennum hann við þá einstaklinga sem hafa höndlað hann öðrum fremur.“ 

(Ágústa Kristófersdóttir & Þóroddur Bjarnason, 2004) Munurinn á nálgun safnafræðinnar og 

listfræðinnar kristallast að einhverju leyti í því að nálgun safnafræðinnar er oftar en ekki 

praktísk, spurningar um markmið, gildi, gæði og framkvæmd, (Simon, 2009) á meðan 

listfræðin einbeitir sér að hugmyndafræðilegu inntaki og áhrifatengslum myndlistarverkanna 

sjálfra. Þessi togstreita gerir samtímalistasöfn sérlega áhugaverð til skoðunar sem staði þar 

sem reynt er að haga starfinu þannig að það standist kröfur samtímans bæði hvað varðar 

myndlistina sem í boði er og eins hvað varðar nálgun og miðlun safnsins sem stofnunar. 
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Með nýja kenningarlega strauma að leiðarljósi, undir merkjum nýrrar safnafræði hafa söfn 

lagt aukna áherslu á þátttöku gesta í ýmsum þáttum starfseminnar. (Macdonald, 2011) 

Myndlist sem býður upp á þátttöku hefur átt vel heima í stofnunum sem hafa slíkar áherslur í 

starfi sínu. Enda hefur verið bent á að hugmyndafræðilegra áhrifa frá þátttökulist eins og hún 

kom fram á 7. og 8. áratugnum gæti í nálgun nýrrar safnafræði og í starfsemi safna. (Marstine, 

2006) Til að skoða þessa strauma er nauðsynlegt að líta á það samband safna og myndlistar 

sem skapast hefur í gegnum listamenn sem vinna í anda stofnanagagnrýni (e. Institutional 

critique). Þar sem samtal við safnið sem stofnun á sér stað og reynt er á þolmörk þess. Oftar 

en ekki eru tvær hliðar á sýningum af þessu tagi, þær kunna í fljótu bragði að líta út fyrir að 

vera aðeins afþreying fyrir óþolinmóða gesti í leit að fróun en fela einnig í sér gagnrýni á 

afþreyingarmenningu samtímans.  

Aðferðir	
Nálgun bandaríska safnafræðingsins og safnstjórans fyrrverandi Danielle Rice er ákveðin 

fyrirmynd að þeirri nálgun sem beitt verður hér. Hún telur að til að greina starfsemi listasafna 

sé nauðsynlegt að hætta að líta á þau sem „staðnaða hluti“ (e. static objects) en skoða þau 

frekar sem einhverskonar sjóndeildarhring viðburða. Hún heldur áfram: 

 In analyzing museums, we would study the intersections between everyday life 

represented by the experiences of actual visitors and professionals, and the more 

abstract world of theoretical litterature. The event horizon of museums would include 

many voices that propose to represent it before their multiplicity becomes a confusing 

mass of noise. That intersection, where theory and practice would meet before falling 

into the black hole of incomprehension, would be the event horizon for museum 

studies.“ (Rice, 2003, bls. 79)  

Hér verður þessari nálgun beitt á samskipti safna og listamanna eða öllu heldur safna og 

listaverka.  Rice er ósátt við þá gagnrýnu nálgun sem dregur  upp mynd af söfnum sem 

elítískum stofnunum. Hún vill frekar draga upp mynd af söfnum sem margslungnum 

samfélagslegum stofnunum. Stofnunum sem þurfa stöðugt að endurskapa starfsemi sína og 

ímynd til að koma til móts við gagnrýni og breyttar áherslur innan og utan stofnunar. (Rice, 

2003)  

Starfsemi safna snýst að einhverju leyti um vald, val og pólitík. Þar er opinberu fé veitt í 

ákveðinn farveg og því fylgja skyldur og ábyrgð. Kannski er það óhjákvæmilegt að sem 
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starfsmaður safna um langan tíma sé Rice viðkvæm fyrir gagnrýni á söfn en það gefur henni 

einnig dýpri skilning á þeim áskorunum sem söfn standa frammi fyrir í starfsemi sinni.  

Breski safnafræðingurinn Duncan Grewcock hefur sett fram kenningu um það sem hann 

kallar „safnafræði vensla“ (e. relational museology) þar sem hann nálgast söfn og rannsóknir 

á þeim bæði í gegnum kenningalegan grunn en ekki síður í gegnum skoðun, heimsóknir og 

ferðalagið sem rannsóknin er. (Grewcock, 2013) Innblásin af hugmyndum Grewcock og með 

varnaðarorð Rice í huga hélt ég af stað í mitt ferðalag. Ferðalag um landamæri safnafræði og 

listfræði og minni mitt af því að starfa í listasafni. Ég tek dæmi sem oftast eru byggð á eigin 

reynslu og skoða þau í ljósi greininga sem settar hafa verið fram á síðustu árum um samspil 

samtímalistar og safna. 
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1. Söfn	sem	vettvangur	nýrrar	nálgunar	
Rannsóknir á safnastarfi hafa á síðstu áratugum tekið miklum breytingum, frá því að snúast 

um aðferðir við söfnun og meðferð safngripa yfir í að snúast um skoðun á tengslum safna við 

samfélagið með gagnrýnum hætti undir merkjum nýrrar safnafræði.  Þegar breytingar í 

söfnum á 20. öld eru skoðaðar með gleraugum nýrrar safnafræði, er þeim gjarnan stillt upp 

sem andstæðum pólum, hið gamla íhaldssama safn og hið nýja opna safn sem Eileen Hooper 

Greenhill hefur kallað post-museum. (Marstine, 2006) Sviðsmyndin er þá sú að söfn hafi 

framan af verið lokaðar stofnanir og þeim lýst sem íhaldssömum söfnurum, valdastofnunum 

sem slógu eign sinni á menningarverðmæti og sögðu síðan þá sögu sem þeim hentaði til þess 

að styrkja stöðu stjórnvalda og voru úr takti við samfélagið. Hið nýja safn er aftur á móti í 

samræðu við samfélagið, lýðræðislegt og skapandi, þó slíkar lýsingar eigi líka sína 

gagnrýnendur. Safnið er þá  þátttakandi í félagslegum breytingum sem auka hreyfanleika í 

samfélaginu. Sú hefðbundna mynd að safn sé hús sem varðveitir og sýnir gripi er samkvæmt 

þessari nálgun úrelt táknmynd og bent á að líta skuli á söfn í samtímanum sem ferli eða 

reynslu. Safnafræðingurinn Duncan Grewcock segir áherslu á notkun safnkosts einkenna 

þessa nýju áherslu innan safna í stað þess að einblínt sé á söfnun. Óáþreifanlegur 

menningararfur njóti meiri athygli en áður og miðlunarleiðir verði sífellt fjölbreyttari. 

Sýningar séu nú aðeins ein af mörgum miðlunarleiðum sem standi til boða. (Grewcock, 2013, 

bls. Kindle 3289-90)  

Myndlist sem býður upp á þátttöku og áþreifanlega reynslu á mjög vel heima í slíkum 

söfnum. Hún tengist kjarna þessarar nýju hugmyndafræði þar sem áhorfandinn eða gesturinn á 

að taka fullan þátt í að móta framsetningu safnsins á því efni sem safnið hefur á boðstólnum 

ásamt því að leggja safninu til sína eigin reynslu. Þátttöku er gjarna stillt upp sem andstæðu 

við óvirkt áhorf, reynt er að virkja áhorfendur og leysa þá undan firringu nútíma kapítalísks 

neyslusamfélags. Markmiðið er að endurskapa samkennd og samfélagslega virkni. (Bishop C. 

, 2012, bls. Kindle 5390-91) Rekja má rætur þessara breytinga innan safnaheimsins meðal 

annars til hreyfinga innan myndlistarheimsins allt frá því á 7. áratugnum þegar hópur 

myndlistarmanna lýsti því yfir að öll framsetning safna væri í eðli sínu póitísk og settu fram 

gagnrýni á söfn og framsetningu þeirra sem boðbera sannleikans. Myndlistarmenn sem margir 

hverjir unnu undir merkjum Fluxus kröfðust þess að hafa áhrif á framsetningu verka sinna 

innan veggja safnanna. Þeir börðust fyrir því að söfn virtu jafnrétti og mannréttindi í vali á 

listamönnum. Þeir mótuðu verk sem byggðu á þátttöku og það má skoða sem tilraun til að 

koma í veg fyrir að verk staðni, að safnið kreisti lífið úr verkinu. Með þátttökunni er  aftur á 
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móti litið svo á að verkið endurnýjist sífellt og því er þar með haldið á lífi. Verk af þessu tagi 

skapa einnig tækifæri fyrir bæði gesti og starfsfólk safna að móta hlutverk sín með nýjum 

hætti. Þessi nálgun myndlistarmanna er talin hafa haft áhrif á með hvaða hætti safnastarf hefur 

endurnýjast og breyst á undanförnum árum. (Marstine, 2006, bls. Kindle 142-150) Því má 

segja að það að skoða þátttökuverk eins og þau birtast í söfnum samtímans feli að vissu marki 

í sér endurlit til uppsrettu hugmyndanna sem nálgun nýrrar safnafræði byggir á. 

Margir þeirra sem skrifa um myndlist í samhengi safna og sýningarstaða nota kenningu Tony 

Bennett um sýningasamstæðuna e.The Exhibitionary Complex sem útgangspunkt í nálgun 

sinni. Þar sem áhersla er lögð á að skoða söfn ekki sem einstakar stofnanir heldur ekki síður 

sem hluta af stærri heild sem ásamt skemmtigörðum og verslunarmiðstöðvum mynda  

sýningasamstæðuna.  Þetta eru staðir þar sem fólk kemur saman til að njóta sjónarspils en 

hefur um leið óformlegt eftirlit hvert með öðru og stuðlar þannig með félagslegu taumhaldi að 

því að samkoman fari ekki úr böndunum. Hugmyndirnar sem settar eru fram á þessum 

vettvangi eru þá verkfæri til að staðfesta og miðla skilaboðum um valdið í samfélaginu. 

(Bennett, 1996, bls. 82 - 87) Með skilgreiningu sýningasamstæðunnar er gerð tilraun til 

greiningar á skipulagninu, framsetningu, valdi og hefðum í þeirri leið til frásagnar eða 

miðlunar sem beitt er á söfnum og öðrum þeim stofnunum sem falla undir 

sýningasamstæðuna. (Shelton, 2006) Í listheimi dagsins í dag er rétt að spyrja um hvað 

sýningasamstæðan snýst  þar sem oft er varla um eiginlega gripi að ræða og samhengi þeirra 

er hvorki í sögulegum tíma né rúmi heldur í núinu. Terry Smith leggur út af kenningu Bennett 

í könnun sinni á listheiminum. Meðal þeirra strauma sem hann greinir er sá sem að hans mati 

snýst um sambönd manna í millum og hvort verkefni veki áhuga annarra frekar en hvort um 

eiginlega list sé að ræða. Sýningarstjórar leggi sig fram um að krydda samfélagslegar 

hræringar með listrænum sköpunarkrafti. Áherslan í söfnum hafi þá færst frá hlutum sem 

tákngervingi valds og safninu sem helgidómi yfir á safnið sem stað hugmynda og upplifunar, 

einhverskonar forum eða vettvang. Hugmyndir um þátttöku og ferli, viðburði og gjörninga 

sem eiga sér stað í núinu og áherslan á listræna framleiðslu hefur færst frá hlutum yfir á 

óáþreifanlega sköpun. (Smith, 2012, bls. 74) Þetta þarf þó ekki að þýða að eftirlit hópsins með 

sjálfum sér sé á undanhaldi. Áhorfið hefur samkvæmt kenningunni bæði snúist um það að 

horfa á það sem til sýnis er en ekki síður að horfa á aðra í hópnum og hópinn sem heild. 

Hópurinn sjálfur á þá þátt í að skapa sjónarspilið sem horft er á (Bennett, 1996, bls. 91) og 

miðað við hræringar í söfnum samtímans verður sá þáttur sýningasamstæðunnar sífellt 

fyrirferðarmeiri. 
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Sé litið á söfn með þessum hætti þá eru þau fulltrúar valdsins í samfélaginu og það ber að taka 

yfirlýsingum safna um að þau séu nú opnar lýðræðislegar stofnanir með vissum fyrirvara þar 

sem sú nálgun endurspeglar líka markmið valdhafa. Safnamenn eru þá gæslumenn viðtekinna 

skoðana eða skilaboða safnsins, sem endurspegla áherslur valdhafa, um leið og þeir hvetja 

almenning til þátttöku. (Gable, 2006)   

 

1.1. Vettvangur	sýninga	
Til að varpa ljósi á stöðu safna í samfélagslegu tilliti  má líta á hvernig þau skilgreina hlutverk 

sitt. Slíkar skilgreiningar er víða að finna bæði í lögum, stofnskrám einstakra safna og 

fræðilegum texta. Áhersla síðustu ára meðal safna á Vesturlöndum hefur gjarnan verið á 

samfélagslegt hlutverk þeirra sem opinberra stofnana og leita þau leiða til að staðfesta gildi 

sitt og hlutverk í samfélaginu. (Marstine, 2006) Í anda nútímalegra stjórnunarhátta hafa mörg 

söfn sett fram leiðarljós um stefnu sína og þar kemur oft fram hvaða hlutverk safnið ætlar sér í 

samfélaginu. Listasafn Reykjavíkur hefur í sínu starfi sett sér eftirfarandi markmið: „Að 

Listasafn Reykjavíkur sé framúrskarandi alþjóðlegur vettvangur myndlistar sem leggur 

áherslu á markvissa þjónustu við ólíka hópa og eftirsóknarverður viðkomustaður í daglegu lífi 

fólks.“ (Markmið og leiðarljós) Söfn sem vilja skapa sér stöðu í hinum alþjóðlega 

myndlistarheimi  sem gerendur leggja áherslu á frumleika, umfram til dæmis aðgengi gesta 

eða upplýsingamiðlun. Þau líta þá á hinn alþjóðlega myndlistarheim sem sitt samfélag eða 

hóp frekar en t.d. landfræðilegt nærsamfélag. (Zolberg, 1994) Þó leggja mörg söfn sig fram 

um að búa til samfélagslegar tengingar eða ná til afmarkaðra hópa á sama tíma. Sem dæmi er 

stefna Listasafns Reykjavíkur áhugaverð í samanburði við stefnu Nýlistasafnsins.  Þar sem 

fyrrnefnda safnið leggur áherslu á menntunarhlutverk sitt gagnvart almenningi og tengsl við 

ólíka hópa í samfélaginu, sem er skiljanlegt þar sem um stofnun í eigu sveitarfélags er að ræða 

sem fellur undir opinbera menningarstefnu þess. Markmið Listasafn Reykjavíkur um: „ Að 

sinna fræðslu, kynningu og útgáfu á þann hátt að nútímalist verði aðgengileg öllum“ 

(Markmið og leiðarljós) er metnaðarfullt svo ekki sé meira sagt. Nýlistasafnið aftur á móti er 

sjálfseignarstofnun með félag myndlistarmanna sem bakhjarl og í stefnu þess er ekki minnst 

beint á hlutverk safnsins gagnvart almenningi heldur vísað almennt í hlutverk listasafna og þar 

sjálfsagt átt við skilgreiningu þess samkvæmt lögum og siðareglum. Áherslan liggur fyrst og 

fremst á Nýlistasafninu sem miðstöð samtímalistar og vettvangs umræðu um hana. 

(Nýlistasafnið) 
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Hugmyndin um safnið sem stað hefur breyst á síðustu árum, ekki síst hugmyndin um safn sem 

vettvang samtímalistar. Í texta sem fylgdi sýningu Hlyns Hallssonar ÚT / INN í Listasafni 

Reykjavíkur árið 2008 úr hlaði gerði sýningarstjórinn Ólöf K. Sigurðardóttir þetta að 

umtalsefni:  

Frá því fyrir miðja 20. öld hefur hugmyndin um hvíta ferninginn verið ráðandi við 

framsetningu myndlistar í söfnum og öðrum sýningarsölum – einstök verk í hlutlausu 

rými. Hugmyndin um hlutleysi hefur þróast á síðari árum og eru söfn samtímans oft 

rýmisleg eða hugmyndaleg forsenda verka sem þar eru sýnd. Verk Hlyns er af þessum 

meiði, hann storkar hlutleysinu og býður áhorfandanum að upplifa og meta listaverkin 

í samhengi sem er fjarri því umhverfi sem safnið býður upp á. Þessi nálgun kallar ekki 

eingöngu á spurningar sem lúta að merkingahlaðinni umgjörð safnsins heldur einnig 

spurningar sem lúta að áhorfandanum sem listnjótanda. Hvenær leyfa menn sér að 

leita að innra samhengi eða gildi hluta? (Ólöf K. Sigurðardóttir, Texti sýningarstjóra 

ÚT/INN, 2008)  

Hugmyndin um sýningarsalinn sem stað utan við hið pólitíska og samfélagslega svið þar sem 

listræn átök geta farið fram án afskipta utanaðkomandi afla hefur verið afskrifuð sem barnaleg 

og kannski „háskaleg sjálfblekking.“ (Gunnar J. Árnason, 2008, bls. 522) Myndlistarmenn 

hafa í síauknum mæli tekist á við rýmið í verkum sínum, rými safna hefur verið endurunnið 

og því umsnúið í verkum listamanna á borð við Katrínu Sigurðardóttur og Elínu Hansdóttur til 

að nefna dæmi úr íslenskum samtíma. Sýningarstjórinn Markús Þór Andrésson ber hiklaust 

saman verk sem takast á við rými safnsins og þau sem takast á við starfshætti þess. Innviðir 

safna eru allir til skoðunar þegar stofnanagagnrýni myndlistarinnar er annars vegar. Hann 

bendir á að slík verk takist „beint á við húsakost listasafnsins og um leið á táknrænan hátt við 

stofnunina sem slíka og þá hugmyndafræði sem þar er við lýði. Þau fylgja ekki þeirri viðteknu 

afstöðu að myndlist sé sköpuð utan veggja stofnana sem síðan velja stikkprufur til sýninga 

inni í „hlutlausu“ rými sínu.“ (Markús Þór Andrésson, 2007, bls. 26) Markús telur þessi verk 

viðhalda gagnrýnu samtali milli listar og stofnunar og fagnar því að Listasafn Íslands hafi 

tekið á móti gagnrýni af þessu tagi og nýtt hana til sjálfsgagnrýni og endurskoðunar. Safnið sé 

ekki „hlutlaus spegill“ eða óraskanlegur varðveislustaður menningararfs heldur vettvangur 

sem tekst á við og tekur á móti myndlistinni sem skapandi og gagnrýnu afli. Hvorki safnið né 

myndlistarmennirnir telja þar með hlutleysi eða afstöðuleysi vera viðmótið sem þau sýna 

hvort öðru stofnunin og listamaðurinn. Listamaðurinn beitir gagnrýni og safnið tekur við 

henni án þess að snúast til varnar. 
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Í því samhengi sem hér um ræðir er gengið út frá þeirri hugmynd að safn hafi atbeina (e. 

agency) sem stofnun, ekki í krafti þess að vera samsafn einstaklinga heldur stofnunin sjálf, 

óháð einstaklingunum.  Um þetta segir Hilde Hein: 

Museums are institutions. As such, their character differs from that of individual 

human beings, but museums, like people, exercise agency and are no less morally 

responsible for what they do. Some people maintain that only individuals, not social 

collectives, can be held accountable for their actions; but institutions are able to 

compound and multiply personal efficacy. (Hein, 2011, bls. 114)  

Líta má svo á að áhrif safna og völd séu meiri en einstaklinganna sjálfra sem starfa á safninu. 

Söfn sem stofnanir geta samkvæmt þessari skoðun verið áhrifamiklir gerendur og fyrir vikið 

getur einnig verið áhrifamikið að gagnrýna þau. Ef niðurstaðan er sú að söfn hafi atbeina eins 

og Hein heldur fram þá má í framhaldi líta svo á að þau hafi einnig minni sem stofnanir og að 

atburðir sem þau eiga þátt í hafi áhrif á þau og breyti jafnvel eðli þeirra. (Graham, 2010) 

Upplifun mín í starfi í Listasafni Reykjavíkur styður þessa skoðun, safnið sem stofnun virtist 

hafa bæði minni og búa yfir reynslu. 

Eins og bent hefur verið á þá eru tengsl milli þeirra áherslubreytinga sem átt hafa sér stað í 

safnastarfi og hræringa í samtímamyndlist þar sem myndlistarmenn leggja ýmist áherslu á 

safnkostinn sjálfan eða almannaþjónustuna og oft hvort tveggja í verkum sínum. Gjarna 

listamenn sem vinna verk sín undir merkjum stofnanagagnrýni og takast þá á hendur það 

verkefni að endurskoða þætti í starfsemi safnsins. Bæði til að benda á það sem betur má fara 

og til að leika sér með valdahlutverk á öruggu, afmörkuðu svæði. (Marstine, 2006) 

Listamenn á borð við Andrea Fraser, Þorvald Þorsteinsson og Fred Wilson hafa tekið hlutverk 

og stöðu safna í samfélaginu til skoðunar í verkum sínum. Þegar Fraser í gjörningum sínum 

tók á sig gervi safnkennarans Jane Castelton tók hún á sig gervi safnsins sjálfs, starfsmanns 

sem kemur fram fyrir hönd stofnunarinnar. Líta má á það valdaójanfvægi sem Fraser upplifði 

í gervinu, og sagt verður betur frá síðar, sem gerði það að verkum að hún á endanum kastaði 

því, sem staðfestingu á því að safnið sjálft hafi áhrifameiri stöðu en einstaklingurinn. Meðan 

hún virtist tala fyrir hönd safnsins þá var henni trúað. (Rice, 2003) 

Þorvaldur Þorsteinsson sýndi árið 1998 verkið Fyrir óþekkta listamanninn á samsýningu 

norrænna listamanna í Musée d‘Art Moderne de la Ville de Paris. Verkið er í anda annarra 

verka sem Þorvaldur vann sem kalla má þakkarverk, þar sem þeim sem halda lífi í listinni var 
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þakkað framlag sitt. Verkið var í raun blómabúð þar sem safngestir gátu keypt blóm til 

minningar um óþekkta listamanninn. Um verkið segir í Íslenskri Listasögu; „Það var ekki síst 

vilji Þorvaldar að það væri gert í nafni Borgarlistasafns Parísar ... því á blómunum héngu 

spjöld með franskri áletrun um óþekkta listamanninn og aftan á var stimpill safnsins. 

Þorvaldur nýtti sér í raun þær aðstæður sem hann hafði til að senda út skilaboð fyrir hönd 

safnsins.“ (Ólafur Kvaran, 2011, bls. 171) Væntalega vegna þess að hann áleit nafn safnsins 

áhrifameira en sitt eigið nafn. 

Fræg sýning bandaríska listamannsins Fred Wilson Mining the Museum í Maryland Historical 

Society gekk út á að snúa viðteknum venjum í sýningum safnsins við og hliðskipa hlutum 

með áður óþekktum hætti. Wilson notaði hefðbundnar miðlunarleiðir safns, samspil texta og 

hluta til að koma nálgun sinni á framfæri og dró fram stöðu blökkumanna í sögu svæðisins í 

gegnum gripi sem ýmist höfðu áður verið notaðir til að sýna annað eða almennt ekki hafðir til 

sýnis. (Rice, 2003) Þessir myndlistarmenn eiga það sameiginlegt að nýta styrk og tungutak 

safna sem stofnana til listsköpunar og með list sinni koma ákveðnum skilaboðum á framfæri. 

Skilaboðum sem kannski hefðu minna vægi í öðru samhengi. 

Söfn hafa frá fyrstu  tíð verið skilgreind sem menntastofnanir en á síðustu árum hefur verið 

lögð aukin áhersla á söfn sem vettvang óformlegrar þekkingarsköpunar og það jafnvel skapað 

ákveðna togstreitu sem komið verður að síðar. Oft og tíðum er litið á sérstök verkefni sem 

unnin eru með skilgreind námsmarkmið í huga þegar menntunarhlutverk safna er til 

umfjöllunar en listaverkin sjálf látin liggja milli hluta. (AlmaDís Kristinsdóttir, 2010) Í tilfelli 

þátttökuverka eins og þeirra sem líst er hér að ofan og fleiri sem síðar verður fjallað um á 

þessi nálgun ekki endilega við, og kannski væri heppilegra að nálgast verkin með sömu 

gleraugum og sérstök safnkennsluverkefni eru skoðuð. Nina Simon (2009)  hefur skrifað 

mikið um þátttöku og þá bæði út frá myndlistarverkum og safnkennsluverkefnum, án þess að 

gera sérstakan greinarmun þar á. Sú nálgun kemur listfræðingum oftar en ekki í opna skjöldu 

en þeir hafa tilhneigingu til að gera skýran greinarmun á list og ekki list. Jafnvel þegar sú lína 

verður hvað óljósust eins og þegar þátttökuverk eru annars vegar. (Dezeuze, 2006)  

Það er niðurstaða ÖlmuDísar Kristinsdóttur að í Listasafni Reykjavíkur hafi 

menntunarmarkmið sérsýninga yfirleitt verið skilgreind eftir á. (AlmaDís Kristinsdóttir, 2011) 

Mín reynsla kemur heim og saman við umfjöllun ÖlmuDísar. Það var mjög sjaldgæft að settar 

væru fram hugmyndir um námsmarkmið í almennum sýningum fyrr en eftir að þær höfðu 

verið settar upp og safnkennarar funduðu með listamanni eða sýningarstjóra stuttu fyrir 
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opnun. Stundum þegar um var að ræða sýningar á safnkosti voru safnfræðslumarkmið höfð að 

leiðarljósi við undirbúning ásamt öðrum þáttum en þegar kom að því að vinna sýningar með 

listamanni eða hópi listamanna féll menntunarhlutverkið oftar en ekki í skuggann af 

annarskonar markmiðum. Þó eru til undantekningar á þessu, eins og sýning Ólafs Elíassonar 

sem AlmaDís hefur fjallað um og sömuleiðis sýning Þorvaldar Þorsteinssonar sem fjallað 

verður um síðar í þessari ritgerð. Báðir lögðu þessir listamenn áherslu á að almenningi gæfist 

tækifæri til að nálgast list þeirra með skapandi hætti í gegnum þátttöku og ættu í lengra 

samtali við þá sem sáu um fræðslustarf safnsins en almennt tíðkaðist. Þeir veittu ekki aðeins 

upplýsingar um listaverkin heldur lögðu sitt af mörkum til að hjálpa safninu að búa til 

skapandi vettvang á sýningum þeirra. 

Listasafn Reykjavíkur, og ég sem starfsmaður, hafði tilhneigingu til að gera skýran 

greinarmun á safnfræðsluverkefnum og myndlist. Að því er mér virðist byggt á þeirri sýn að 

myndlistin væri ekki hluti af því sem fram fer í hinu félagslega rými heldur tilheyrði hún stað 

sem væri handan samfélagsins í hinu listræna rými. Safnið sjálft skilgreinir sig hinsvegar sem 

stofnun í almannaþjónustu og safnfræðsluverkefnin hafa þá þann tilgang að byggja brú yfir 

bilið milli hins listræna og hins félagslega.  Þátttökuverk sem sækja innblástur í 

hversdagslegan veruleika raska venjubundnum skilgreiningum safnsins og eins og Dezeuze 

hefur bent á þá eru söfn staður sem bjóða upp á þann möguleika að hversdagslegir hlutir og 

viðburðir verði að list. (2006)  
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2. Söfn	og	lýðræðisumræða		
En hvernig endurspeglast lýðræðisumræða síðustu ára í safnastarfi dagsins í dag? Hér er ekki 

ætlunin að kafa djúpt í uppruna þessa hugtaks eða forsendur, hugtakið byggir meðal annars á 

hugmyndum manna um að almenningur eigi að koma í auknum mæli að ákvarðanatöku í 

samfélaginu, bæði á sviði stofnana og fyrirtækja. Sömuleiðis, er áhersla á opinn aðgang að 

upplýsingum um hið opinbera, angi lýðræðisvæðingarinnar og áhersla á menntun sem tæki til 

að auka þekkingu og jöfnuð í samfélaginu. (Gable, 2006) Þó rannsakendur safna séu almennt 

sammála um að söfn hafi sótt innblástur í skemmtanaiðnaðinn til að skapa samkeppnishæft 

sjónarspil þá skilgreina þeir markmið safnsins með ólíkum hætti. Ýmist sem markmið um að 

hámarka fagurfræðilega upplifun, draga að sem flesta gesti eða skapa gagnvirkt umhverfi þar 

sem gestir geta skapað þekkingu með áhrifaríkum hætti. Sumir fagna þessari nálgun sem þrátt 

fyrir ákveðna annmarka skilar góðu námsumhverfi til þekkingarsköpunar. Á meðan aðrir 

fordæma tilburðina sem innihaldslaust lýðskrum. (Marstine, 2006) 

Stephen Weil hefur lýst þessari þróun sem hugmyndafræðilegri tilfærslu, þar sem kjarni 

safnastarfseminnar færist frá safnkosti og meðferð hans í átt að almannaþjónustu og 

samskiptum. (Weil, 2007)  Sem sagt frá hinu efnislega yfir á hið óáþreifanlega. ICOM – 

alþjóðráð safna hefur gefið út yfirlýsingu um menningarlega fjölbreytni þar sem 2. gr. fjallar 

um þátttöku lýðræði:   

PARTICIPATORY DEMOCRACY: Promotion of enabling and empowering 

frameworks for active inputs from all stakeholders, community groups, cultural 

institutions, official agencies, through appropriate processes of consultation, 

negotiation and participation ensuring the ownership of the processes as the defining 

element. (Shanghai 2010, 2010)  

Með vissri einföldun má draga þá ályktun að þessi grein yfirlýsingarinnar endurspegli 

tilraunir eða í það minnsta væntingar safna víða um heim til að færa ímynd sína frá því að 

vera elítískar stofnanir sem fyrst og fremst þjóna þeim tilgangi að staðfesta vald ráðandi stétta 

yfir í að þjóna fjölbreytileika samfélagsins sem þau starfa í. Spurningin er hins vegar hvort 

þessi breyting sé raunveruleg eða hvort aðeins sé um sjónarspil að ræða án þess að 

raunveruleg valdatilfærsla eigi sér stað. 

Ef við lítum á söfn út frá kenningu Bennett, sem stofnanir sem auk þess að pakka menningu í 

neytendaumbúðir endurspegla áherslur valdhafa í samfélaginu hverju sinni, þá er markmið 

þeirra nú að koma á framfæri hugmyndum um lýðræði, gagnsæi og þátttöku. Kjósi maður 



 
 

20 
 

þessa nálgun til greiningar á safnastarfi samtímans þá þarf greinandinn að vera meðvitaður um 

þetta markmið og sjá að það er þá samkvæmt þessari nálgun ekki þannig að safnið ætli sér í 

raun að láta völdin í hendur almennings. Safnið heldur þá í raun völdum sínum með því að 

deila þeim með gestum og listamönnum. (Gable, 2006) 

Eins og fram hefur komið hafa áherslur í safnastarfi á undanförnum árum færst frá söfnun, 

varðveislu og rannsóknum yfir í skilgreiningar á samfélagslegum tilgangi og markmiðum með 

starfinu og sérstakri áherslu á miðlun (Halpin, 2007). Nýja safnafræðin skoðar stöðu safns 

sem valdastofnunar og tengsl þess við samfélagið og reynir að endurskapa og staðsetja safn 

sem stofnun í samtímanum. Safnið sem stofnun með safnkost staðsett í byggingu víkur þar 

með fyrir hugmyndinni um safn sem óáþreifanlegan stað og áherslan færist af innilokun 

safngripanna og gestanna í byggingunni yfir á tengsl við samfélagið utan safnsins. 

(Grewcock, 2013) Stephen Weil útskýrði þetta með nokkuð hástemmdum hætti, þar sem hann 

lýsti framtíðarsýn sinni:   

the public will have succeded to active control of this quite remarkable and uniquely 

powerful instrument. The museum will still do, but this time it will be the public, in all 

its plurality, that determines what it does. By then perhaps, that might not even seem 

like such a revolutunary idea. (Weil, 2007, bls. 46)  

Sumir hræðast þó að þessi umskipti séu að ganga að safnastarfi dauðu, söfn séu hætt að vera 

ögrandi heldur séu þau ofurseld lýðskrumi og sölumennsku. Á meðan taka aðrir undir 

framstíðarsýn Weil og telja að söfn eigi að ganga mun lengra en þau gera í að færa vald yfir  

til almennings. (Smith, 2012) 

2.1. Aðgengi	fyrir	hverja?	
 Í yfirlitsgrein um sögu listasafna eftir bandaríska listfræðinginn Andrew McClellan fjallar 

hann um þær breytingar sem urðu í áherslum margra safna undir lok síðustu aldar. Hann stillir 

þessu ástandi upp sem tvíhyggju þar sem sýningarstjórar annars vegar og safnkennarar og 

markaðsöflin hins vegar takast á. Þar sem sýningarstjórarnir eru oft tregir til að takast á við 

„ómenntaða“ alþýðu og láta það hlutverk í hendur safnkennara, dagskrár fyrir almenning og 

þess að auka þjónustu safnanna með viðbótum á borð við veitingastaði og verslanir. 

Sýningarstjórar í þessu samhengi eru ekki þeir frumlegu leikstjórnendur sem þeir eru í dag 

(Smith, 2012) heldur er vísað í sýningarstjóra í merkingunni sérfræðingur í ákveðnu tímabili 

eða gerð verka. Söfn þurftu í kjölfar innreiðar nýfrjálshyggju að réttlæta tilvist sína og liður í 

því var að taka upp tungtak markaðsaflanna og vinna í anda þeirra. (Bruce, 2006) Þarna togast 
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á væntingar um marga gesti og tekjur af þeim og rétta gesti og gæði safnastarfs út frá 

akademískum forsendum listfræðinga og sýningarstjóra. Safnið sem fjölnota 

afþreyingarmiðstöð  verður til í stofnunum á borð við Fagurlistasafnið í Boston (Museum of 

Fine Arts) með nýrri vesturálmu eftir stjörnuarkitektinn I.M. Pei og Louvre i París tók þátt í 

þessari tilraun með byggingu Pýramidans, sömuleiðis eftir Pei. Með þessum breytingum hafa 

söfn vissulega náð til aukins fjölda en kannski einvörðungu í takti við aukna almenna 

menntun í samfélaginu. Velmenntuðum menningarneytendum hefur einfaldlega fjölgað. Aðrir 

vilja meina að söfnin hafi lagst lágt í sölumennsku sinni og orðið lýðskrumi að bráð í þeim 

tilgangi að lokka til sín sem flesta gesti. Þeir sem mæla á móti þessari þróun eiga síðan að 

mati McClellan á hættu að vera álitinir hrokafullir. Bandaríski listfræðingurinn Adam 

Gopnick syrgði í grein árið 1992 „dauða hins alvarlega listneytanda“ sem kallast á við 

ummæli James Johnson Sweeney, fyrrum forstöðumanns Guggenheim í New York, frá því 

snemma á 6. áratugnum um að hin æðsta upplifun listar væri í raun aðeins fyrir fáa útvalda 

sem hefðu aflað sér nauðsynlegrar þekkingar. (McClellan, 2003)  

Fleiri hafa tekið undir þessi sjónarmið og haldið á lofti mun á nálgun sýningarstjóra annars 

vegar og safnkennara hins vegar.  Áherslan er þá á safnið sem þátttakanda í menntakerfinu og 

stofnun í almannaþjónustu. Í stað þess að líta á þau sem valdastofnanir þar sem sannleikurinn 

er opinberaður þá eru þau skoðuð sem þjónustustofnanir sem bjóða gestum upp á upplifun og 

þekkningarsköpun. Þetta hefur síðan orðið til þess að auka mikilvægi safnkennara sem 

safnastarfsmanna. Áhrifamenn í listasöfnum hafa margir spurt hvort listaverk séu ekki lengur 

meginviðfangsefni safnanna heldur stjórnist starf þeirra af markaðsöflum og þjónustu við 

almenning. (Straughn & Gardner, 2011)  Svarið við spurningunni um hvort líf eða dauði safna 

felist í þessari breytingu byggir ekki síst á því hvaða hugmyndafræðilega módel greinandinn 

styðst við.  

Það má tína til fleira – Karsten Schubert lítur á stofnun Pompidou listamiðstöðvarinnar í París 

undir lok 8. áratugarins sem vendipunkt. Schubert leggur áherslu á þær breytingar sem hafa 

orðið á samfélögum Vesturlanda síðustu áratugi, bæði menningarlega og í samsetningu 

samfélaga. Afþreyingarsamfélag samtímans hafi kallað á nýsköpun í starfi safna.  Safnastarf 

hafi einkennst af meiri tilraunum en áður og sýningarstjórar átt í samtali bæði við safnkost og 

safngesti í leit sinni að miðlunarleiðum. Aukið gagnsæi einkenni vinnubrögð safna og í stað 

þess að birta einungis niðurstöður rannsókna sinna í sýningum leggja þau áherslu á að sína 

það ferli sem er á bak við niðurstöður safnsins og leggja upp úr því að sannleikurinn sé ekki 
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einn heldur margskonar og byggist á nálgun hvers og eins. Þetta má líta á sem eitt 

birtingarform lýðræðisvæðingar safna. (Schubert, 2009, bls. 67) 

2.2. List	og	lýðræði	
Eins og bent hefur verið á hefur togstreita verið áberandi í sambandi samtímalistamanna og 

safna allt frá því á 7. áratugnum og oftar en ekki hefur þessi togstreita endurspeglast í verkum 

myndlistamanna.  Sumir takast á við safnið sem stofnun og safnkostinn, á meðan aðrir skapa 

aðstæður þar sem listræn upplifun getur verið hluti af hversdagslegum raunveruleika. Mörkin 

á milli listar og samfélagslegra athafna renna því hér saman í eitt. (Ólafur Kvaran, 2011)  

Listamenn sem vinna verk sín með þessum hætti fylla að því er virðist ákveðið tómarúm í 

safnastarfi og veita söfnum innblástur til að takast á við nýjar spurningar ýmist gegnum 

myndlistina sjálfa eða aðra starfsemi. Áhrifamiklir sýningarstjórar hafa einnig unnið út frá 

hugmyndum um að færa listina nær almenningi og gera hana aðgengilega, eins og kom skýrt 

fram í viðtali við Hans Ulrich Obrist árið 1996, sem lagði áherslu á hlutverk áhorfenda í 

sköpun listaverka og listrænnar upplifunar. Hann skapaði vettvang þar sem njótandinn eða 

sýningargesturinn verður helmingur verksins. Hann leit svo á að það væri „ekki til ein rétt 

útfærsla eða túlkun á fyrirmælum. Allar túlkanir eru jafn réttháar, allar eru þær jafngóðar.“ 

(Þröstur Helgason, 1996, bls. 26) Obrist er einhver þekktasti sýningarstjóri samtímans og 

dæmi um nýja gerð sýningarstjóra sem fer um heiminn og tekur þátt  í fjölda verkefna árlega. 

Þetta eru einstaklingar sem flytja boðskap sinn hratt og örugglega milli staða og hafa oft og 

tíðum hlotið meiri frægð en listamennirnir sem þeir velja að vinna með. (Allenchey, 2013) 

Um leið og söfn fara að þjóna gestum kemur fram ótti um að verið sé að gjaldfella listina með 

einhverjum hætti. Söfn hræðast oft að kalla yfir sig slíka gagnrýni og það að eiga á hættu að 

missa stöðu sína í listheiminum og verða hinni svo kölluðu Disneyvæðingu að bráð, þar sem 

flókin samfélagsleg vandamál eru sett fram listneytendum til skemmtunar og afþreyingar en 

ekki til þess að hafa raunveruleg áhrif. (Smith, 2012) Ef hægt er að ná til almennings og 

listheimsins í gegnum listaverk af ákveðnu tagi hlýtur að teljast eðlilegt að listasöfnin velji 

slík verk fram yfir önnur. Irit Rogoff hefur bent á að í nútímasamfélögum fulltrúalýðræðis sé 

upplifun aðskilnaðar (detachment) algeng og þá bjóði samtímalist upp á fjölbreyttar leiðir til 

þátttöku og aðildar. (Lind, 2011) Gunnar J. Árnason  tekur undir þetta sjónarmið í grein um 

Hlyn Hallsson frá árinu 2008. Hann bendir á að þátttökulist bjóði „upp á útópíska sýn á 

samskipti manna þar sem allir mæta jafnir til leiks og hafa ekki fyrirfram gefnu hlutverki að 

gegna í þeim leik. Þessi sýn ætti að hljóma kunnuglega í eyrum því hún er einfaldlega 
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lýðræðishugsjónin sjálf.“  Gunnar telur að ef listin hafi þýðingarmiklu hlutverki að gegna sé 

það sem „vettvangur þar sem við getum leyft okkur að hugsa útópískt, þar sem hægt er að 

kanna og láta reyna á mögulegar og ómögulegar hugmyndir.“ (Gunnar J. Árnason, 2008, bls. 

529) Grein Gunnars birtist í kjölfar fjármálahrunsins haustið 2008, á tíma sem á sér ekki 

hliðstæðu í sögu íslenska lýðveldisins. Hægt er að lesa út úr grein Gunnars trú á að listin geti 

veitt hjálp og lýst upp nýjar leiðir á erfiðum tímum.  

Gunnar er ekki einn um að skoða þátttökulist útfrá pólitískum hræringum samtímans. Þó hafa 

sumir efasemdir um að aðkallandi pólitísk vandamál verði leyst með hjálp listarinnar, hún sé 

of hægt, dularfullt og öfugsnúið afl til þess að hún gagnist til að framkalla breytingar. (Anna 

Johansson, 2007) Þó pólitískar hreyfingar samtímans á borð við Occupy, þar sem 

samtakamáttur grasrótarinnar í gegnum samfélgasmiðla er vel sýnilegur, hafi greinilega 

aðdráttarafl á sýningarstjóra. (Smith, 2012) Söfn verði að stökkva á það tækifæri sem nú býðst 

til að bjóða almenningi upp á að hafa áhrif á starfsemi þeirra ætli þau að halda stöðu sinni í 

samfélaginu og komast hjá því að verða gamaldags og úrelt. Söfnin verða þá samkvæmt þessu 

viðhorfi að minnsta kosti að tileinka sér aðferðafræði grasrótarhreyfinga við að nálgast 

almenning og endurspegla viðhorf notenda sinna fremur en aðeins eigenda, til að lifa af. 

(Mack, 2011)  

Claire Bishop hefur velt fyrir sér sambandinu milli þátttökulistar og nýfrjálshyggju 

samtímans. Samvinnan og samfélagið að baki verkum sem byggja á þátttöku er að mati 

hennar sjálfkrafa í andstöðu við þá hugmyndafræði. Þegar litið er yfir 20. öldina þá má greina 

að þátttaka sem listform hefur haldist í hendur við samfélagslegar og pólitískar hræringar. Í og 

eftir fyrri heimsstyrjöld, undir lok 7. áratugarins og síðan aftur á síðustu árum. Þegar hún 

bendir á tengslin á milli nýfrjálshyggju og þátttökulistar tekur hún fram að listamennirnir séu 

hugmyndafræðilega á öndverðum meiði, en áhersla á sambönd, hreyfanleika, verkefni, 

tilfinningar og þjónustu eigi margt sameiginlegt með birtingarmyndum nýfrjálshyggjunnar. 

(Bishop C. , 2012) Tinna Grétarsdóttir mannfræðingur hefur skoðað þessi tengsl í íslensku 

samhengi og lítur svo á að þau séu ekki aðeins hugmyndafræðilegt smit heldur formleg tengsl 

milli hópa sem sjá hag sínum betur borgið með tengslunum. Listamennirnir séu það sem kalla 

má „ódýrt vinnuafl“ við kynningarstarf á landi og þjóð og listheimurinn þarfnist fjármagsins, 

sambandanna og velvilja yfirvalda sem fylgi viðskiptum, sérstaklega á erlendri grundu. Ólíkir 

hópar sem gátu skilgreint sig sem ögrandi og íslenska sáu hag sínum betur borgið saman en 

sundur. (Tinna Grétarsdóttir, 2010) 
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 Bishop lítur svo á að hlutverk þátttakenda hafi á síðustu áratugum breyst frá því að 

áhorfendur nutu þess að taka þátt í furðulegum uppákomum yfir í að fá jafnvel greitt fyrir 

þátttöku sína. Það má kannski líta á það sem sigur en líka sem hlið á því að undirgangast 

viðmið þjónustusamfélagsins og þátttakendur hafi tapað frumkvæði og sjálfstæði til 

listamannsins. Að andstæðingurinn hafi náð yfirhöndinni þó það hafi aldrei verið ætlun 

listamannanna. Bishop ber þetta saman við örlög lýðræðisins sjálfs sem tengist hugtakinu 

þátttöku órjúfanlegum böndum, allt frá kröfunni um að eignast fulltrúa yfir í að vera stöðugt 

að ota fram eigin ímynd og skoðunum í gegnum samfélagsmiðla og raunveruleikasjónvarp. 

Hún gengur jafnvel svo langt að segja að þátttakan sé ekki andstæða við viðburðavæðingu 

safna sem hvað harðast hefur verið gagnrýnd sem hluti af Disneyvæðingu þeirra heldur að 

þátttakan sé beinlínis hluti af henni. Þetta segir kannski allt um það hversu óljós þessi mörk 

eru og hvernig þau eru skilgreind byggir fyrst og fremst á sjónarhorni þess sem skilgreinir. 

(Bishop C. , 2012, bls. Kindle 5438-40)  

Í viðtali sem birtist í tímaritinu Sjónauka árið 2007 benti Bishop á að listamenn og stofnanir 

nálguðust það sem hún kallar félagstengda list með svipuðum hætti. Hugtakanotkun þessara 

aðila gæfi til kynna að þátttakan væri í senn aðgengileg og lýðræðisleg auk þess sem hún gæfi 

list félagslegt hlutverk. Hún heldur áfram: „Oft er enginn munur á umbætandi / uppbætandi 

listverkefnum og löngun yfirvalda til að gefa til kynna félagslegt aðgengi, hvorutveggja fer 

fram á yfirborðinu og ætlast er til einfalds orsakasambands milli listar og pólitískrar 

skilvirkni.“ (Anna Johansson, 2007, bls. 61) Bishop telur þessa nálgun fela í sér of mikla 

einföldun í anda Disneyvæðingar.   

2.3. Hversu	langt	má	ganga?	
Á ráðstefnunni Museums Social Learning Spaces and Knowledge Producing Processes sem 

haldin var á vegum Kulturstyrelsen í Kaupmannahöfn í maí 2013 kom skýrt fram að trú bæði 

safnmannanna sjálfra og fræðimannanna sem þar tóku til máls er á þátttöku og 

lýðræðisvæðingu safnastarfsins. Það virðist ekki vera nokkur vafi í þeirra huga að 

lýðræðisvæðing bæði inntaks og stofnana á sviði menningarinnar er það sem koma skal. 

(Righolt, 2013) Það má því búast við að umræðan um hvort söfn séu raunverulegir 

þátttakendur í  lýðræðisvakningu haldi áfram. Þar verði áfram tekist á um hvort sú áhersla 

leiði til betri safna þar sem almenningur kemur að ákvarðanatöku og framsetningu eða hvort 

þetta er bara vinsældakeppni sem leiðir til innihaldslausar flatneskju. (Marstine, 2006, bls. 

Kindle 240-50) 
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Margt hefur verið ritað um gesti safna, móttöku þeirra og upplifun. Árið 2001 gáfu Visitors 

Services Association út lista yfir þarfir gesta eða það sem þau hafa kallað réttindaskrá 

safngesta, sem hér er notuð sem almennt viðmið fyrir þá þætti móttöku gesta sem söfn leggja 

áherlsu á. Meðal þess sem tekið er fram á þeim lista er. 

1. Þægindi 
2. Leiðbeiningar 
3. Móttökur 
4. Ánægja 
5. Félagsleg tengsl 
6. Virðing 
7. Samskipti 
8. Nám 
9. Val og stjórn 
10. Ögrun og öryggi 
11. Endurvakning (Black, 2005, bls. 32) 

Að vita hvað er rétt blanda þessara atriða kallar á að starfsfólk safna sé í góðum tengslum við 

samfélagið og geti séð fyrir afleiðingar ákvarðana sem teknar eru innan safnsins. Staða safna 

sem stofnana sem vilja virða og leggja áherslu á ofantaldar grunnþarfir gesta sinna en einnig á 

nýsköpun og frumleika á sviði myndlistar er flókin. Ef listaverkin sjálf uppfylla með 

einhverjum hætti þessi viðmið geta þau verið áhugaverð fyrir söfn þó ekki væri til annars en 

koma til móts við það sem skilgreint hefur verið sem þarfir gesta. Í öðrum tilvikum geta 

verkin stangast á við slík markmið. 

Ólíkir hópar í samélaginu taka með ólíkum hætti á sömu hlutum og það sem fyrir einum er 

tjáningarfrelsið í hnotskurn er fyrir öðrum árás á viðmið og gildi. Fjölmörg dæmi eru um það 

hvernig söfn hafa lent í togstreitu við ólíka hópa með ólík viðmið. Skemmst er að minnast 

deilna í kringum sýninguna Koddu í Nýlistasafninu. (Ragna Sigurðardóttir, 2011) Listrænt 

frelsi annars vegar og virðing fyrir gildum og viðmiðum ákveðins hóps eða einstaklinga 

hinsvegar, í þessum málum er staða safna oft mjög flókin og erfitt fyrir stjórnendur þeirra að 

velja með hverjum skuli staðið. Þegar söfn taka ákvörðun um að sýna verk sem eru á einhvern 

hátt ögrandi eða geta verið særandi fyrir einhverja eru þau þá að ganga of langt – og ganga á 

rétt gestanna til að vera ánægðir og öruggir? Eða eiga söfn að vera ögrandi? Það einfaldar 

stöðu safna að geta beitt fyrir sig listrænu frelsi listamanna sem ekki eru settar sömu skorður 

og starfsemi safnsins.  
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Það virðist vera gegnum gangandi skoðun þeirra listfræðinga sem skrifa um listasöfn og 

breytingar á starfsemi þeirra síðustu ár að þegar söfn setja svokallaðar block-buster eða ofur-

sýningar á dagskrá þá sé botninum náð – að sölumennska hafi tekið yfir. (McClellan, 2003) 

Árið 1999 var haldin í MoMa í New York sýningin Museum as Muse.  Þýski 

myndlistarmaðurinn Thomas Struth sýndi þar myndir sem teknar voru í  nokkrum af 

þekktustu söfnum Vesturlanda. Hann segir í texta með verki sínu: „I felt a need to make these 

museum photographs because many works of art, created out of particular historical 

circumstances, have now become mere fetishes, like athletes or celebrities, and the original 

inspiration for them is fully obliterated.“ (Struth, 1999) Struth vildi með ljósmyndaverkum 

sínum færa áhorfendur nær þeim listaverkum sem þeir voru að skoða. Struth er ekki einn um 

þessa nálgun, aukinn fjöldi gesta virðist vera fyrir mörgum vísbending um að upplifun 

gestanna sé ekki upp á marga fiska og þeir fari á mis við inntak listaverksins. Kenningar 

franska félagsfræðingsins Pierre Bordieu hafa haft mikil áhrif á þá sem skoðað hafa  gesti 

listasafna og hvernig þeir taka á móti og skilja eða skynja það sem fyrir þá er lagt. Bordieu 

varar við því að líta á listheiminn sem stað utan við veruleikann. „Þeir sem vit hafa á 

nútímalistinni og geta talað um hana upphefja sig yfir þá sem hafa ekki slíkt „vit“, og notfæra 

sér þessa yfirburði til að réttlæta þjóðfélagslega yfirburði sinnar stéttar.“ (Gunnar J. Árnason, 

2008, bls. 522) Ég er sammála Gunnari og Bordieu um að þessi nálgun getur falið í sér 

háskalega sjálfsblekkingu. 

Listasöfn hafa eins og fram hefur komið lengi glímt við hlutverk sín, sem varðveislustofnanir 

annars vegar og miðlunarstofnanir hins vegar. Þau takast á við spurningar um hvað beri að 

varðveita, hverju beri að hafna, og hvernig beri að miðla upplýsingum um það sem er 

varðveitt og sýnt. Söfn sem leggja áherslu á að láta taka sig alvarlega sem stofnanir á sviði 

myndlistar líta ekki síður á gesti sína og hvaðan þeir  koma en á það sem þau sýna og eiga oft 

í erfiðleikum með að opna dyr sínar fyrir öllum.  En á skilunum á milli fjöldamenningar  og 

menningar hinna innvígðu er erfitt að vera. Lýðræðisvæðingin liggur meðal annars í því að 

söfnin hafa í ríkari mæli en áður reynt að fá til sín gesti með því að sýna þeim það sem þeir 

eru taldir vilja sjá en einnig með því að útskýra það sem almennir gestir kunna ekki skil á og 

sýna verk tengd þjóðfélagshópum sem fram til þessa hafa ekki átt fulltrúa innan veggja 

listasafna. Hvenær þetta verður að lýðskrumi og sölumennsku er erfitt að segja. (Zolberg, 

1994) Felur lýðræðisvæðing óhjákvæmilega í sér að starfsemin fletjist út og horfið sé frá 

fræðilegri nálgun og rannsóknum? Janet Marstine hafnar því og heldur því fram að rannsóknir 
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og framsetning þurfa að enduróma það samfélag sem safnið þjónar en ekki aðeins þjóna 

dutlungum og smekk eigenda eða stjórnenda þess. (Marstine, 2006, bls. Kindle 208-10) 
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3. Samtímalist	–	upplifun	og	afþreying	
Það er rétt að skoða betur stöðu safna í 

afþreyingariðnaðinum svokallaða. Fjölmargir hafa 

skoðað þær breytingar sem nýjar áherslur í starfsemi 

safna hafa haft í för með sér. Bók Karsten Schubert 

kom fyrst út árið 2000 en við endurútgáfuna 2009 

ritaði Schubert eftirmála og er greinilegt að hann hefur 

misst trúna á söfnum í millitíðinni. Honum finnst 

Disneyvæðingin og sölumennskan hafa gengið of 

langt og jafnvel listamaðurinn sem áður hafi verið 

miðpunktur athyglinnar sé nú ekki annað en sá sem 

bjóði upp á innihald í nafni stórfyrirtækja. Vísar 

Schubert sérstaklega til rennibrauta Carsten Höller 

sem settar voru upp í Túrbínusal Tate Modern í 

London árið 2007 sem hluti af sýningaröð sem kostuð 

var af mætvælaframleiðslu risanum Unilever. 

Schubert er áhyggjufullur og segir viðburðavæðingu safna með stöðugt tilkomumeiri 

uppákomum vera andlýðræðislega og skapi hugrenningatengsl við tilkomumiklar sýningar í 

einræðisríkjum. Hann telur að safnstjórar verði að víkja af braut fyrirtækjavæðingar og rækta 

sambandið við gesti og viðurkenna að starfsemi safna sé í eðli sínu elítísk – markið hennar 

eigi að vera elítismi fyrir alla. (Schubert, 2009, bls. 176) Þar endurspeglar Schubert skoðanir 

þeirra sem hafa haft áhyggjur af stöðu listasafna í stigveldi menningarinnar og hvort aukin 

áhersla á aðsókn dragi úr vægi safnanna sem stofnana sem móti smekk og skoðanir. (Zolberg, 

1994) 

Prior er ekki eins svartsýnn og telur að almennt sé sjónarhornið á söfn í samtímanum of 

þröngt og neikvætt. Hann hefur vissulega áhyggjur af ýmsum þáttum þeirrar þróunar eins og 

aukinni sölumennsku en vill meina að söfn eigi að bera virðingu fyrir gestum sínum og 

fræðimenn eigi að virða tilraunir safna til að nálgast almenning en ekki fordæma þær sem 

lýðskrum. Þó áherslan hafi vissulega færst frá fagurfræðilegum upplifunum yfir á afþreyingu. 

(Prior, Postmodern Restructurings, 2011, bls. 518) Viðhorf af þessum toga sem birtist á 

áðurnefndri ráðstefnu í Kaupmannahöfn var fyrst og fremst jákvætt. Markvisst sé verið að ýta 

burt eldra hlutverki safna sem staðar þar sem fjallað er um eitthvað og nálgast það heldur sem 

stað fyrir einhverja. Stað sem hafi hlutverk gagnvart samfélaginu. (Gether, 2013) Togstreitan 

Mynd 2 Rennibrautir Carsten Höller í Tate 
Modern árið 2006. 
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milli þeirra sem skoða söfn sem afþreyingarmiðstöðvar sem selji sig hæstbjóðanda og hinna 

sem líta á söfn sem nútímalegar þjónustustofnanir er kannski líka birtingarform togstreitunnar 

milli listheimsins annarsvegar og safnaheimsins hinsvegar. Eða milli hins fagurfræðilega og 

hins félagslega. 

Gauti Sigþórsson menningarfræðingur hefur fjallað um Disneyvæðinguna í samhengi 

myndlistar og sýningarstaða og vísar einnig í innsetningu Carsten Höller í Tate Modern og 

fleiri verk sem höfða beint til líkamlegrar skynjunar. Hann talar um skemmtigarðaöfund 

listasafna sem sækjast nú eftir því að skapa hrif, eða hafa líkamleg áhrif á gesti með sama 

hætti og t.d. skemmtigarðar þar sem sjónin, lyktarskynið, heyrnin og snertiskynið eru gjarna 

leidd saman til að skapa sem áhrifaríkasta upplifun fyrir gesti. Umhverfi sem er frekar tengt  

við verslunarmiðstöðvar og skemmtigarða en listasöfn, þar sem yfirleitt er bannað að snerta 

verkin. Verk sem hafa áhrif á skynjunina virðast því ekki eiga heima í samhengi listasafna þó 

mjög hafi borið á slíkum verkum á þeim vettvangi á síðustu árum. Gauti telur að líta megi á 

„þessi verk sem mikilvægar tilraunir til að takast á við miðlun hrifa í samtímanum, tilraun til 

þess að greina þau stundarkorn frá viðskiptum og sölumennsku, og upplifa þau kannski 

öðruvísi.“ (Gauti Sigþórsson, 2008, bls. 9) Er það þá bara vettvangurinn, safnið, sem skilur á 

milli neyslumenningar og hámenningar? 

Þegar ofur-sýningar (e.blockbuster) sem bjóða upp á sjónarspil sem hreyfir við öllum 

skynfærum eru skoðaðar út frá kenningum um hið nýja opna safn þá sér maður ekki betur en 

að sýningarnar og safnið gangi að einhverju leyti hönd í hönd. Safn á borð við Tate Modern 

sem býður upp á myndlistarupplifun á borð við sól Ólafs Elíassonar eða rennibrautir Höller er 

safn sem vettvangur þar sem gestir upplifa á eigin forsendum með öllum skynfærum. Safn 

sem í stað þess að einbeita sér að vitsmunalegri eða sjónrænni upplifun, einbeitir sér að 

tilfinningum, skynjun, líkamlegri og jafnvel andlegri upplifun gesta og fellur vel að 

kenningunni um hið opna safn samtímans. (Grewcock, 2013) En líka kenningum um safnið 

sem er ofurselt markaðsöflunum. Allt eftir því hvaða sjónarhorn maður kýs að taka. 
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Mynd 3 Fjölskylduskemmtun í Nýlistasafninu. Curver Thoroddsen, 2012. 

Nýlegt dæmi úr íslenskum safnaheimi þar sem skynfæri voru virkjuð er sýning Curvers 

Thoroddsen Fjölskylduskemmtun í Nýlistasafninu frá árinu 2012. Þar setti listamaðurinn upp 

skemmtistað fyrir börn með hoppikastala og ýmsum öðrum leiktækjum og um helgar var 

fjölbreytt dagskrá með skemmtikröftum á borð við Pöllapönk og Dr. Gunna. Auk þess stóðu 

skátarnir að sölu á pylsum og candy floss. Sýningin var hluti af barnamenningarhátið þetta 

vor. Ég heimsótti þessa sýningu tvisvar með börn í eftirdragi til að skoða virkni hennar og mín 

upplifun var sú að hún væri hliðstæð við framboð verslunarmiðstöðva eða bílaumboða sem 

bjóða upp á uppákomur fyrir börn af þessu tagi. Í gagnrýni um sýninguna í útvarpsþættinum 

Víðsjá sagði Hlynur Helgason að kannski mætti gagnrýna Curver fyrir skort á gagnrýnu 

viðhorfi, að list hans skorti gagnrýni á samfélagið. (Víðsjá, 2012) Ég tek undir það með Hlyni 

að gagnrýni er ekki augljós þáttur í verki Curvers. Hins vegar opnaði sýningin nýjar leiðir til 

túlkunar og nýtingar fyrir þá sem lögðu leið sína í Nýlistasafnið á meðan á 

Fjölskylduskemmtun hans stóð. Í stað þess að stilla áhorfandanum upp sem gagnrýnanda þá 

hafði gesturinn val; til að taka þátt og verða þar með hluti af verkinu eða til að horfa á 

þátttakendur og stilla sér þar með upp sem áhorfanda en ekki þátttakanda.  Eða hann gat litið á 

verkið sem beitta gagnrýni á candyfloshúðaða fjölskylduskemmtun án menntunargildis eða 

ábendingu um eigin staðsetningu og viðhorf. Þarna gafst kjörið tækifæri til að spyrja sig hver 
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er munurinn á því að fara með börnin á svona fjölskylduskemmtun, sviðsetningu í 

Nýlistasafninu, eða á fjölskylduhátíðir bílaumboða eða verslunarmiðstöðva?  Þátttakan, að 

skemmta sér á Fjölskylduskemmtuninni var það sem máli skipti. Curver taldi sjálfur að verkið 

hefði lukkast þegar foreldrar í leit að afþreyingu héldu áfram að koma í Nýló eftir að 

sýningunni lauk og spyrja um leikvöllinn. Þeir höfðu þá ekki gert sér grein fyrir að um 

tímabundna myndlistarsýningu var að ræða. (Curver Thoroddsen, 2013) Skilin á milli hins 

listræna og hins félagslega virtust ekki til staðar í huga þeirra heldur var myndlistin veruleiki. 

Safnið var leikvöllur. 

Það færist í vöxt að litið sé á sýningar sem vettvang þar sem gestir og þátttakendur eru til 

sýnis ekki síður en verkin sjálf – ef um einhver verk er að ræða. Það gerir þátttakendur 

meðvitaða um stöðu sína ekki bara sem áhorfendur heldur einnig sem það sem horft er á. 

(Bishop C. , 2012). Kannski var Hlynur Helgason í gagnrýni sinni á Fjölskylduskemmtun 

Curvers að kalla eftir slíkri nálgun. Að hægt væri að horfa á óbreyttan almenning sem mætti 

með börnin sín í Nýló til að borða dísætt Candy Floss líkt og horft er á dýr í dýragarði. En 

hugmynd Curvers snérist ekki um slíka óvægna samfélagslega gagnrýni heldur miklu heldur 

um gleðina í leiknum. Hann gerir áherslur Disneyvæðingarinnar og markaðarins að sínum og 

það er þar með erfitt að gagnrýna þær eða gera lítið úr þeim sem njóta þeirra. 

3.1. Stofnanagagnrýni	
Söfn starfa innan ramma laga og reglna, þau eru stofnanir sem oftast halda í heiðri hefðir og 

venjur og listamenn hafa lengi beint spjótum sínum að þeim og gagnrýnt nálgun þeirra á 

myndlist bæði samtíðar og fortíðar. Síðan á 7. áratug 20. aldar hafa söfn verið viðfangsefni 

listamanna á borð við Marcel Broodthaers, Hans Haacke, Louise Lawler, Andrea Fraser og 

Fred Wilson sem öll hafa notað sjónræn meðul til að afhjúpa hugmyndafræðina sem söfn 

byggja á og koma sínum eigin skilaboðum á framfæri. (McClellan, 2003) Þessi nálgun hefur 

síðan á 9. áratugnum verið kölluð Institutional Critique eða stofnanagagnrýni. Áherslur þeirra 

myndlistarmanna sem vinna í anda stofnanagagnrýni hafa verið allt frá árásum úr launsátri 

yfir í yfirvegaða samvinnu.  Andrea Fraser hefur sjálf skrifað greinar þar sem hún rekur þessa 

hugmyndafræði og reynir að skilgreina hana og í seinni tíð kannski ekki síður endurskilgreina 

hana. Hún varpar fram þeirri spurningu hvernig listamenn sem í raun teljast hafa náð 

viðurkenningu stofnana geta gagnrýnt liststofnanir og kerfi í verkum sínum. Hún vill meina 

að þeir sem vinna innan listheimsins tilheyri honum og allar tilraunir til að starfa að listrænum 

verkefnum utan listheimsins séu fyrirfram misheppnaðar vegna þess að þær feli aðeins í sér 

útþennslu listheimsins, tilheyri einhver listheiminum á annað borð sé ekki hægt að flýja hann. 
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Stofnanagagnrýni snýst þar með öðru fremur um að viðurkenna eigin stöðu og skoða hana 

með gagnrýnu hugarfari. (Fraser, 2005, bls. 4) 

Í einum af sínum þekktustu gjörningum 

tók Andrea Fraser á sig gervi 

safnkennarans Jane Castelton sem þegar 

hefur verið minnst á sem síðan leiddi 

gesti um Philadelphia Museum of Art 

árið 1989. Hún hafði sett saman leiðsögn 

um húsakynni safnsins, bæði 

sýningarsali og önnur rými á borð við 

salerni og fatahengi. Hún nýtti 

hefðbundið tungutak safnkennara en 

byggði einnig á eldri textum um safnið 

auk lýsinga á fangelsum og geðsjúkrahúsum.  Eftir að hafa flutt gjörninginn í nokkrum 

söfnum þá ákvað Fraser að láta Jane Castelton draga sig í hlé. Ástæðan sem hún gaf var að 

hún upplifði  óþægilegan mun á þeim gestum sem voru meðvitaðir um að leiðsögn hennar var 

listrænn gjörningur og hinum sem töldu sig vera í hefðbundinni safnaleiðsögn. Þó svo að 

gestir áttuðu sig fljótlega á því að ekki var um hefðbundna leiðsögn að ræða þá vildi hún ekki 

búa til aðstæður þar sem hinir innvígðu gætu hlegið að hinum fáfróðu. Eða það sem Thomas 

Hirschhorn hefur kallað dýragarðsáhrif (e. zoo effect) þegar einn hópur horfir á annan hóp sér 

til skemmtunar. (Bishop C. , 2004) Um þetta segir Danielle Rice sem var yfir safnfræðslunni í 

Philadelphia Listasafninu á þeim tíma sem Fraser framdi þar gjörning sinn: „...the very real 

museum visitors bore witness, at least for the very sensitive artist if not all her fans, to a 

practical disconnection between the reality of the museum environment and the illusion 

created by the artist‘s perfomance.“ (Rice, 2003, bls. 82) Staða safnsins sem miðlara 

trúverðugra eða sannra upplýsinga raskast með nálgun á borð við leiðsögn Fraser. Leiðsögn 

sem alla jafna á að vera útskýrandi og hjálpa gestum að fá innsýn í veruleika safnsins er 

listrænn gjörningur sem felur í sér gagnrýni og kaldhæðni í garð safnsins. Eiga skilin á milli 

listaverks og safns að vera það greinileg að gesturinn geri sér ávallt grein fyrir þeim? Að 

öruggt sé hvað er list innan veggja safnsins og hvað ekki? Samkvæmt þeirri réttindaskrá 

safngesta sem þegar hefur verið vitnað til eiga safngestir rétt á að vera öruggir og fá 

leiðbeiningar. (Black, 2005) Hvað gerist þegar markmið listamanna með verkum sínum 

stangast á við slík fagleg viðmið safnastarfs? 

Mynd 4 Andrea Fraser í hlutverki Jane Castelton árið 1989.
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Vinna bandaríska listamannsins Fred Wilson með safneign Maryland Historical Society í 

sýningunni Mining the Museum árið 1992 er vel þekkt. Þar setti hann saman sýningu þar sem 

hann leitaði sérstaklega að munum sem gátu sagt sögu blökkumanna, kúgunar og 

kynþáttaátaka. Barnavagn með Ku-klux-klan hettu í og handa og fótajárnum sem stillt var upp 

með annari 18. aldar málmsmíð (Wilson, 1994) var á sínum tíma byltingarkennd nálgun sem 

telja verður líklegt að engum hefði leyfst nema listamanni. Hefðin meðal starfsmanna safna er 

sú að láta helst ekkert frá sér fara sem má líta á sem niðurlægjandi fyrir þá sem tengjast 

viðkomandi verkefni. (Simon, 2009) Að halda sig ávallt réttu megin við öryggislínu þá sem 

skilur að það sem kalla má viðurkenndar staðreyndir og ögrandi frásögn. Listamenn eru 

tengdir safninu með öðrum hætti en fastir starfsmenn og hafa að því er virðist leyfi til að vera 

bæði vogaðri og gagnrýnni en safnastarfsmennirnir sjálfir. (Latimer, 2001) 

3.2. Venslalist	
Það er ekki hægt að tala um þátttöku í myndlist í samtímanum án þess að skoða þær 

hugmyndir sem franski sýningarstjórinn Nicolas Bourriaud setti fram um venslalist í bókinni 

Esthétique relationnelle (Relational Aesthetics) sem kom út í Frakklandi árið 1998. En með 

ákveðinni einföldun má segja að um sé að ræða list þar sem gengið er út frá mannlegum 

samskiptum og félagslegu samhengi listsköpunar. Verkin eru þá metin út frá þeim mannlegu 

tengslum sem þau varpa ljósi á eða framkalla. 

Bourriaud setti saman sýningar sem vöktu athygli á honum sem sýningarstjóra og kenningum 

hans um sérstaka, sameiginlega þætti sem einkenndu list 10. áratugarins. Í nefndri bók fjallar 

hann um sérstöðu listar valinna listamanna á 10. áratugnum og hvað skilur verk þeirra frá 

verkum eldri listamanna frá öðrum tímabilum sem kunna í fljótu bragði að virðast náskyld. 

Enda hefur þessi áhersla hans á að skilja á milli listar 10. áratugarins og listar áratuganna á 

undan verið gagnrýnd. Bent hefur verið á að þátttaka á borð við þá sem Bourriaud dregur fram 

hafi verið hluti af pólitískri hreyfingu 10. áratugarins, bæði í stjórnmálum almennt og 

menningarpólitík sérstaklega.  Nálgun Bourriaud hefur einnig verið  gagnrýnd fyrir að vera 

aðeins merkimiði sem settur er á list til að reyna að auka virði hennar en ekki raunveruleg 

hugmyndafræðileg hreyfing eins og t.d. Fluxus á 7. og 8. áratugnum. (Bishop C. , 2012) 

Það er rétt að velta skilgreiningum vel fyrir sér, í hverju felst þátttaka gesta í listaverkum eða 

listsköpun. Samkvæmt Bourriaud er það endurspeglun þeirra samfélagsbreytinga sem átt hafa 

sér stað á síðustu áratugum úr framleiðslusamfélagi yfir í þjónustusamfélag. (Bourriaud, 

2002) Verkin sem hann tekur til umfjöllunar eru verk til listrænnar samneyslu frekar en 
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einkaneyslu. Hann sér áhorfendur fyrir sér sem hóp sem skapar með sér tímabundið samfélag 

og verkin byggi á þessum viðtökum fyrst og fremst. (Bishop C. , 2004) Sambærilega nálgun 

þar sem áherslan er á það tímabundna samfélag sem getur skapast við þátttöku einstaklinga 

sem mætast fyrir tilviljun má sjá hjá Simon á þátttöku gesta í söfnum almennt – ekki bara 

hvað varðar það sem skilgreint er sem myndlist. (Simon, 2009)   

Verk tælenska listamannsins Rirkrit Tiravanija falla 

vel að þeirri skilgreiningu Bourriaud. Einna þekktust 

er innsetning hans pad thai þar sem hann breytir 

sýningarstaðnum í eldhús og ber fram súpu fyrir gesti 

sína og skapar aðstæður þar sem gestir geta sest 

niður, spjallað við aðra gesti eða átt stund  með 

sjálfum sér. Búið til tímabundið samfélag og nýtt sér 

safnið sem öruggan bakhjarl hugmynda sem fela í sér 

áhættu. 

Gagnrýnt hefur verið að við greiningu á venslalist sé horft of mikið á formið og litið framhjá 

innihaldinu. Þátttakan og möguleikinn á tilviljanakenndri útkomu sem framsetning 

listamannanna skapar er það sem skiptir öllu máli þegar venslalist er annars vegar en ekki 

aðrir þættir hugmyndafræðilegs inntaks verkanna. Bishop vill ekki smætta verkin þannig að 

eina markmiðið með þeim sé að skapa samkennd meðal þátttakenda og notalegt andrúmsloft. 

(Bishop C. , 2004, bls. 67) Það að vinir, kunningjar og kollegar hittist yfir súpu í verki Rirkrit 

Tiravanija er ekki táknrænt fyrir lýðræðislega þátttöku að mati Bishop, heldur dæmi um að 

Tiravanija tóks að skapa notalegan vettvang fyrir fólkið sem lagði leið sína þangað.  

Hugmyndin um venslalist sem ákveðna stefnu innan samtímalistar hefur gert verk sem byggja 

á þátttöku og venslum aðgengilegri fyrir söfn, gesti þeirra og listmarkaðinn. Og gefið þeim 

fjölmörgu listamönnum sem vinna að myndlist með félagslegri vídd tækifæri. Þetta eru 

listamenn sem eiga það sameiginlegt að vilja breyta sambandinu  milli verks, listamanns og 

áhorfanda. Frá því að vera áhorfandi að verki sem var afmarkað, færanlegt og seljanlegt yfir í 

að vera samverkamaður við gerð verka sem eru samfelld langtímaverkefni með óljósu upphafi 

og lokum. (Bishop C. , 2012) Það er áhugavert að skoða upplifun bandaríska listfræðingsins 

Elizabeth Schlatter sem í kaldhæðinni greiningu á bók Bourriauds rifjar upp kynni sín af verki 

eftir Rirkrit Tiravanija í Serpentine Galleríinu í London. Þar hafði listamaðurinn látið setja 

upp íbúð sem sýningargestir máttu ganga um og nota, elda sér eitthvað og slaka á. Þegar 

Mynd 5 Að loknu matarboði/sýningu Rirkrit 
Tiravanija. 
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Schlatter mætti þar snemma morguns voru starfsmenn gallerísins að nýta sér aðstöðuna og fá 

sér morgunmat. Hún segir að sér hafi aldrei fundist hún vera eins óvelkomin á sýningu áður 

og læddist í gegnum hana til að vera ekki fyrir. (Schlatter, 2010) 

Einn af grundvöllum venslalistar eru síendurteknar vangaveltur um tengslin á milli lífsins og 

listarinnar. Þær eru svo sem ekki nýjar af nálinni heldur hafa þær fylgt framúrstefnulist frá 

upphafi. Listin ætti ekki að vera skilgreind sem forréttindasvæði aðskilið frá lífinu heldur hluti 

af því. En nú þegar því markmiði hefur á vissan hátt verið náð með óljósum mörkum lífs og 

listar í þátttökuverkum þá vilja sumir snúa blaðinu við og einbeita sér að sjálfstæði listrænnar 

sköpunar. (Bishop C. , 2004, bls. 75) Söfn og aðrir formlegir sýningarstaðir gegna þá 

mikilvægu hlutverki sem staðir listsköpunar þar sem hinn hversdagslegi veruleiki er 

viðfangsefnið. Það er þá staðurinn ásamt formlegri umgjörð sem skilgreinir viðburð eða hlut 

sem list. Nærvera Tiravanija er nauðsynleg til að það að setjast niður yfir pad thai sé listrænn 

gjörningur. (Dezeuze, 2006, bls. 150) 

3.3. Þátttakan	
Þátttaka er vandmeðfarin, það er alls ekki alltaf  að gestir átti sig á því að ætlast sé til þess að 

þeir taki þátt – eða að þeir séu að taka þátt. Á sýningunni The Art of Participation sem sett var 

upp í SFMOMA í San Fransisco fyrir nokkrum árum var þetta viðfangsefni leyst þannig að 

allsstaðar þar sem ætlast var til þátttöku gesta voru merkimiðarnir við verkin appelsínugulir. 

(Simon, 2009) Sýningarstjórinn Rudolf Frieling sagði að vilji gesta til þátttöku á sýningunni 

hefði komið honum á óvart. Hann skrifar það á menningarmun og að Kaliforníubúar séu 

viljugri en t.d. Bretar og Þjóðverjar til að taka þátt í verkum á borð við þau sem voru sýnd í 

SFMOMA og þar með deila sköpunarkrafti sínum og upplifun með öðrum gestum. Frieling 

deilir jafnvel á að gestirnir hafi verið frjálslegir í nálgun sinni og leyft sér að hverfa frá 

leiðbeiningum listamannsins og láta sinn eigin sköpunarkraft taka yfir. (Graham, 2010, bls. 

199) Simon aftur á móti lýsti upplifun sinni af hamslausum sköpunarkrafti gesta á sýningunni 

sem ógleymanlegri listrænni upplifun. (Simon, 2009, bls. Kindle 3157-60) Um þetta sagði 

Þorvaldur Þorsteinsson að í þátttökuverkum mætti líta svo á að þar væri „löggiltur listamaður 

að gefa ekki- listamönnum leyfi til að gera eitthvað táknrænt fyrir sitt eigið líf.“ (Ágústa 

Kristófersdóttir & Þóroddur Bjarnason, 2004, bls. 21) Og Þorvaldur hélt því fram að það væri 

nautn listheimsins að  

horfa á „almenninginn“ föndra inni í söfnunum. Þegar menn eru að taka þá mikilvægu 

hugsun að allir hafi eitthvað skapandi í sér og daðra við hana sjálfum sér til dýrðar, 
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verður mér beinlínis óglatt. Þetta er svo augljóslega miðað við þann ramma sem hentar 

hverjum listamanni fyrir sig. „Sjáðu nú, kæri safngestur, nú rétti ég þér penslana mína 

og litina og svo málum við hérna hlið við hlið. Þú getur nefnilega málað alveg eins og 

ég! Er ég ekki góður að leyfa þér líka? Eða má kannski frekar bjóða þér þetta 

plastdrasl að raða saman?“ Þetta hefur óvart ekkert með vesalings safngestinn að gera. 

Óuppgötvuð eða ólifuð sköpunargáfa eða tjáningarþörf þátttakenda kemur þarna 

hvergi við sögu, sama hvað hinn göfugi listamaður gefur út fagrar yfirlýsingar. 

Yfirleitt er þetta bara niðurlægjandi. Einhver tímabundin útrás sem skilur ekkert eftir 

sig annað en óbragð í kjaftinum og óljósa minningu um að þú hafir gert eitthvað 

næstum eins og alvöru listamaður. Þetta halda menn að sé listheimurinn að opna sig. 

(Ágústa Kristófersdóttir & Þóroddur Bjarnason, 2004, bls. 21) 

Sá hroki sem Bourdieu taldi sig finna í listheiminum  og áður hefur verið minnst á virðist að 

mati Þorvaldar enn vera til staðar. Hann var sjálfur stöðugt að reyna að útiloka hann úr 

verkum sínum. Þorvaldur vann í anda evrópskrar hefðar 10. ártugarins með einlægni sem 

daðrar við kaldhæðni og öfugt (Bishop C. , 2012) og lenti jafnvel sjálfur í því að skapa 

niðurlægjandi aðstæður fyrir suma safngesti. Samt sem áður vildi Þorvaldur að allir fengju 

tækifæri til að virkja sköpunarkraftinn og taldi að það mætti ekki vera á forsendum safnsins 

eða myndlistamannsins heldur yrðu þeir sem völdin hafa í verkinu að láta þau af hendi til þess 

að geta boðið upp á raunverulega útrás fyrir sköpunarkraft gesta sinna. Þarna eru þau Simon 

og Þorvaldur á sama máli á meðan Frieling stendur sem fulltrúi regluverksins sem gesturinn á 

að halda sig innan. Lýsing Simon (2009, bls. Kindle 3153) á því  hvernig einn gestanna fór úr 

að ofan í æsingnum  á sýningunni í SFMOMA gæti allt eins verið lýsing á því hamsleysi sem 

menn óttuðust hjá safngestum 19. aldar. (Bennett, 1996)   

Nina Simon hefur skrifað um og skilgreint þátttöku í söfnum. Hún, eins og áður komið hefur 

fram, gerir í raun ekki formlegan greinarmun á þeim verkum sem sýnd eru í söfnum sem 

myndlist og verkefnum sem eru hluti af fræðslustarfi safnsins svo lengi sem þessi verk eða 

verkefni fela í sér þátttöku. (Simon, 2009) Ég átti erfitt með nálgun hennar í upphafi en eftir 

því sem ég skoða þetta betur þá sýnist mér hennar nálgun bjóða upp á áhugaverða greiningu. 

Hún er afslöppuð og lýðræðisleg þar sem hún hefur listina ekki upp sem fyrirbæri frá stað 

handan veruleikans heldur nálgast listaverk og safnfræðsluverkefni með sama hætti. Simon 

hefur sett fram greiningu á mismunandi stigum þátttöku sem hún byggir á PPSR (Public 

Participation in Scientific Research) greiningu. Þar er verkefnum skipt í fjóra flokka eftir 

framlagi þátttakenda; contributory, collaborative, co-creative og hosted, sem á íslensku má 
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flokka í verkefni sem byggja á framlagi, aðstoð eða  samvinnu og gestaverkefni. Fyrsti 

flokkurinn, sem byggir á framlagi inniheldur verkefni þar sem þátttakan snýst um einfalt 

framlag, hlut eða aðgerð, sem er skilgreint og stýrt af stofnuninni eða listamanninum. Næsti 

flokkur inniheldur verkefni sem byggja á samstarfi þar sem þátttakandinn vinnur inn í 

afmarkaðan ramma en getur þó haft áhrif á útkomuna. Þriðji flokkurinn inniheldur verkefni 

sem byggja á samvinnu frá upphafi til enda – þannig að þátttakandinn hefur áhrif á markmið 

og framkvæmd verkefnis. Að síðustu eru það síðan gestaverkefni þar sem stofnunin lætur 

stjórnina í hendur þriðja aðila. (Simon, 2009, bls. Kindle 3507-50) 

Að beita greiningu á borð við þessa kallar á ákveðna einföldun og straumlínulögun, en kann 

engu að síður að vera hjálplegt til að greina um hvers konar þátttöku er að ræða. Og auðveldar 

samanburð.  

Þegar Simon skoðar myndlist sem býður upp á þátttöku upplifir hún óþægindin við 

þátttökuverk sem galla sem hægt sé að lagfæra með því að breyta nálguninni eða 

framsetningunni. Hún lítur á verk sem sýnd eru á söfnum  sem þjónustu við safngestinn en 

ekki sem listaverk sem eiga sér sjálfstætt líf óháð safninu og hún leggur ekki áherslu á að 

greina skilin milli hins félagslega og hins listræna. Í bók sinni tekur hún dæmi af verki Jeremy 

Deller It Is What It Is: Conversations About Iraq, en verkið er innsetning og svið fyrir 

samræður sem Deller vann sérstaklega fyrir New Museum í New York en fór síðan með í 

ferðalag um Bandaríkin. Með í för voru tveir sérfræðingar í málefnum Írak sem tóku þátt í 

samtölum við gesti á hverjum stað. Simon kallar verkið open-ended samræðuverk sem er í 

anda þess sem listamaðurinn lagði upp með. Hún segir verkið hafa farið fyrir ofan garð og 

neðan hjá safngestum sem sáu það í Hammer safninu í Los Angeles, og skrifar það á 

framsetningu verksins – eða það sem hún kallar hönnun. Verkið hafi ekki „brúað þær 

félagslegu hindranir sem koma í veg fyrir að fólk tali við ókunnuga.“ Ekkert hafi verið gert til 

að koma í veg fyrir að gestir yrðu of meðvitaðir um sjálfa sig til að taka þátt. Hún heldur 

áfram:  

It Is What It Is was an unscaffolded social platform, one in which the connection 

between individual actions and the shared outcome was not well defined. In open-

ended platforms, interesting and surprising social interactions may occur. But they are 

more likely to occur consistently in well-structured ones. (Simon, 2009, bls. Kindle 

1995-97) 
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Í fjölmiðlaumfjöllun um verkið var gert meira úr inntaki þess. (Davis, 2009) Og ef mér 

skjátlast ekki þá er frekar litið á áhugaleysið til marks um áhugaleysi almennings á stríðinu í 

Írak en sem vísbendingu um að verkið hafi ekki verið nægilega vel fram sett. Það kann að 

vera einföldun af minni hálfu en engu að síður er upplifun mín sú að sjaldan sé litið svo á að 

listaverk misheppnist í framsetningu – vissulega eru þau stundum dæmd ekki nægilega góð en 

þar er fyrst og fremst átt við hugmyndafræðilegt inntak ekki framkvæmdina sjálfa. Ef 

þátttakendur birtast ekki þá er það ekki verksins heldur skilningsleysi gestanna. Það er þess 

vegna hressandi að sjá hversu óblíðum höndum Simon fer um myndlistarverk og metur þau 

hiklaust út frá virkni þeirra og gerir sömu kröfur til myndlistarverka og hún gerir til safna. 

3.4. Lífið	og	listin	
Í umræðunni um listir síðustu áratugi hefur borið á togstreitu milli lífsins og listarinnar eða 

hins félagslega og hins listræna þar sem listinni er gjarna stillt upp sem andstæðu við lífið og 

raunveruleikann. Hjá þeim listamönnum sem vinna með þátttöku gesta í verkum sínum er 

gjarnan undirliggjandi löngun til að gera verk sem nær lengra en listin en þó án þess að fara 

yfir mörk raunveruleikans. Þannig að það verði ekki án fyrirvara borið saman við 

samfélagsleg verkefni sem unnin eru án listrænna markmiða gerandans. (Bishop C. , 2012, 

bls. Kindle 422-23) Þetta virtist þó ekki trufla Þorvald Þorsteinsson þegar einn gestanna sýndi 

því áhuga að halda áfram með Draumaskrifstofuna sem Þorvaldur hafði sett upp á sýningu í 

Finnlandi. Á skrifstofunni var fólki hjálpað að láta drauma sína rætast og Þorvaldur setti það 

ekki fyrir sig að skrifstofan öðlaðist framhaldslíf með þessum hætti. Hann leit á það sem 

draumavirkni að verkið öðlaðist eigið líf án þess að vera tengt honum. (Ágústa 

Kristófersdóttir & Þóroddur Bjarnason, 2004, bls. 20) Þetta er ekki ósvipað þeirri tilfinningu 

sem Curver Thoroddsen lýsti þegar gestir töldu sýningu hans í Nýlistasafninu vera leikvöll en 

ekki tímabundna sýningu í listasafni.  

Umræðan um félagslegar hliðar listar er áhugaverð í samhengi við Draumaskrifstofu 

Þorvaldar. Er í lagi að gera félagslegar tilraunir í nafni listar án þess að velta niðurstöðum eða 

áhrifum sérstaklega fyrir sér – því list er jú bara list? Hver ber ábyrgðina gagnvart 

þátttakendum, er það listamaðurinn eða sýningarstaðurinn? Eða er áhættan öll á herðum 

þátttakandans? En það má halda því fram að listamenn sem takast á við félagslega þætti í 

verkum sínum beri siðferðislega ábyrgð sem þeir geti ekki skorast undan og varpað 

ábyrgðinni á listina eins og hún sé ekki hluti lífsins heldur sjálfstæður veruleiki þar sem önnur 

lögmál og viðmið gilda. (Bishop C. , 2004) Bent hefur verið  á að afstaða myndlistamanna 

sem setja sjálfa sig í stöðu þess sem skapar öðrum aðstöðu geri það að verkum að lítill munur 
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sé á þeim og t.d. safnkennurum og öðrum sem fást við félagsleg listverkefni. (Bishop C. , 

2012, bls. Kindle 447-49) Það má velta því fyrir sér hvort myndlistarmenn dagsins í dag séu 

afslappaðri eða taki hlutverk sitt ekki jafn hátíðlega og listamenn hafa gert fram eftir 20. 

öldinni. Að þeir sjái hlutverk sitt fyrst og fremst sem agitators eða þeir sem magna upp 

stemmningu sjónarspilsins, en ekki endilega sem höfunda óumbreytanlegra verka. Þeir geta þá 

kastað fram hugmyndum fyrir samfélagið til úrvinnslu án þess að bera endilega ábyrgð á því 

sem kann að gerast í kjölfarið. 

Í stefnumótun safna hefur á síðari árum gætt þess viðhorfs að söfn eigi að geta breytt 

heiminum, eða að minnsta kosti lífi gesta sinna eins og sést í yfirlýsingu ICOM um 

menningarlega fjölbreytni. (Shanghai 2010, 2010) Opinber framlög til safna eru réttlætt með 

því að færa út kvíarnar í skilgreiningu á hlutverki þeirra.Og takast þau þá oftar en ekki á við 

félagsleg verkefni sem miða að því að hjálpa fólki til betra lífs. (Sharp, 2013) Verk Þorvaldar 

Draumaskrifstofan er mjög í þessum anda – en geta slík verk lifað án listamannsins? Getur 

listin eða söfn í raun og veru breytt heiminum, verða ekki aðrar stofnanir samfélagsins að sjá 

um það? Það er í það minnsta mat Claire Bishop að þátttökulistin feli ekki í sér lausnir á 

vanda samtíðarinnar. Heldur þarfnist listin sífelldrar endurtekningar, líkt og lýðræðið sjálft. 

(Bishop C. , 2012, bls. Kindle 5564-66)  

Það væri spennandi að heyra þær ræða málin Ninu Simon og Claire Bishop. Það sem Bishop 

sér sem helsta galla þátttökunnar sér Simon sem helsta kostinn. Bishop sér ekki að þátttakan 

ein og sér, það að fá að fikta við eitthvað á sýningum sé endilega kostur. Slík upplifun sé 

markaðsett með tólum upplifunarsamfélagsins þar sem gestir geta keypt sér upplifun í stað 

vöru eða þjónustu. (Bishop C. , 2004, bls. 52) Hún heyrir í þátttökunni sama hola hljóm og 

Þorvaldur Þorsteinsson, sem talaði um föndur almennings í listasöfnum sem „sjálfsfróun 

listheimsins“. (Ágústa Kristófersdóttir & Þóroddur Bjarnason, 2004) Á meðan Simon er á því 

að þátttakan bæti upplifun gesta nánast undantekningalaust þó hún vilji gera ákveðnar 

formlega kröfur til þess sem kalla má gæði upplifunarinnar. Þarna sést vel sá munur sem er á 

nálgun þeirra sem fást við safnið sem stofnun og geranda og hinna sem setja listina á oddinn. 

Þær Simon og Bishop eiga hins vegar sameiginlegt að velta því fyrir sér hvað þátttakandinn 

græði á þátttökunni. Má útkoman vera án markmiðs – eða það sem kallað er open ended eða 

verður hún að hafa tilgang og markmið annað en tímabundna upplifun eða fróun? (Bishop C. , 

2012) (Simon, 2009) 
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4. „Ég	gerði	þetta	ekki“	
Nokkrir íslenskir listamenn falla augljóslega undir greininguna á venslalist. Þegar hefur verið 

fjallað um Curver Thoroddsen, en fjölmörg verka hans byggja einmitt á samspili listamanns 

og samfélags oft í gegnum fjölmiðla, og Þorvald Þorsteinsson(1960-2013) sem vann mörg 

verka sinna í þessum anda. Ég vann með Þorvaldi að sýningum á hans eigin verkum vetur og 

vor 2004 undir heitinu Ég gerði þetta ekki / I didn´t do it, fyrst í Gautaborg þar sem við settum 

upp sýningu í Göteborgs Konsthall og síðan í Listasafni Reykjavíkur. Eitt dæmi frá hvorum 

stað sýnir hvernig hann lét þátttöku gestanna skapa verkin innan ramma sem hann sneið. 

Leitin að Maríu Magdalenu í Göteborgs Konsthall vorið 2004 hófst með því að auglýst var í 

dagblöðum eftir einstaklingum til að taka að sér hlutverk Maríu Magdalenu, tákngervings 

hinnar bersyndugu konu en Þorvaldur hafði um skeið leitað hennar með listrænum 

gjörningum. Fólki var boðið að koma í áheyrnarprufur í safninu á ákveðnum tíma, degi eða 

tveimur fyrir opnun sýningar á verkum Þorvalds. Búið var að koma upp aðstöðu í 

sýningarsalnum, stað þar sem hægt var að taka upp á myndband, öðrum stað fyrir myndatökur 

með poloroid, snyrtiaðstöðu ofl. sem á við við slíkar aðstæður. Allir sem komu skráðu sig til 

þátttöku og tilgreindu ástæður þess að þeir ættu að fá hlutverkið. Tugir kvenna á ýmsum aldri 

mættu og nokkrir menn. Fólkið virtist flest hafa áttað sig á að ekki væri um hefðbundna 

áheyrnarprufu að ræða heldur einhverskonar listrænan gjörning. Einn eða tveir báðust undan 

því að taka þátt en langflestir létu mynda sig, taka við sig stutt viðtal og svöruðu skilmerkilega 

hvers vegna þau ættu að hreppa hlutverkið og gáfu oft persónulega ástæðu sem sýndi traust á 

aðstæðum. Á sýningunni stóðu síðan leifar gjörningsins með viðtölum og öðrum gögnum sem 

vitnisburður um áheyrnarprufuna. Þorvaldur skapaði þarna svið, þar sem gestir mættu 

listamanninum í leikriti án handrits og það gekk upp. Hvaða áhrif sviðsmyndin hafði síðan á 

þá gesti sem komu á sýninguna sjálfa er erfitt að segja til um, Claire Bishop hefur gagnrýnt 

einmitt þetta í þátttökuverkum – þau bjóði upp á mikla nánd fyrir fáa en auki í raun tilfinningu 

almennra gesta fyrir því að þeim var ekki boðið til þátttöku. (Bishop C. , 2012) 

Verkið Eftirlýst/Wanted eftir Þorvald sem sýnt var í Listasafni Reykjavíkur árið 2004 var 

endurgerð á verki sem áður hafði verið unnið með götubörnum í austur-evrópskri borg. 

Verkið var endurgert í samvinnu við safnfræðsludeild Listasafnsins en allir 16 ára unglingar í 

Vinnuskóla Reykjavíkur sumarið 2004 tóku þátt í fræðslu safnsins um samtímalistir. Ólöf K. 

Sigurðardóttir rifjaði upp verkið fyrir mig:  
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Hluta þess dags sem hópurinn dvaldi í safninu var varið til að vinna verk Þorvaldar. 

Unglingarnir unnu í pörum og bjuggu til lýsingu á hvort öðru og tóku ljósmynd – 

lýsingin og ljósmyndin voru síðan hengd upp á vegg eins og auglýsingaspjald þar sem 

verið er að lýsa eftir einstaklingi. Verkið þakti alla veggi fjölnotasalar í lok sumars. 

Lýsingarnar áttu að draga fram jákvæða þætti ekki síður í persónuleika en útliti. 

Markmiðið var að fá þau til að horfa á kosti félaga sinna um leið og dregin var upp 

mynd af því frábæra fólki sem mun taka að sér Ísland framtíðarinnar. (Ólöf K. 

Sigurðardóttir, 2013) 

Aftur skapaði Þorvaldur svið, skildi eftir leiðbeiningar og lét síðan þátttakendum eftir að 

útfæra verkið. Hvort ungmennin voru endilega meðvituð um að þau væru að taka þátt í verki 

eftir Þorvald eða bara verkefni sem snérist um þau sjálf er erfitt að átta sig á nú áratug síðar. 

En ef marka má orð Þorvaldar sjálfs þá skipti það hann ekki máli þó hann sem 

myndlistarmaður gufaði upp sem höfundur verka sinna og aðrir tækju yfir. (Ágústa 

Kristófersdóttir & Þóroddur Bjarnason, 2004) Í báðum verkum Þorvaldar sem lýst er hér að 

ofan var þáttakendum boðin þátttakan sérstaklega, þeir komu ekki í safnið sem hverjir aðrir 

gestir heldur sérstaklega til að taka þátt í verkinu / verkefninu og veittu upplýst samþykki fyrir 

þátttökunni. Þó þátttakendur í þessum verkum hafi áhrif á ákveðna þætti innihaldsins þá er 

öllu vandlega stýrt af listamanninum eða þeim sem kemur fram í umboði hans. Og útlit 

verksins ákveðið fyrifram. Með ákveðinni einföldun má segja að þátttakendur fylli út 

eyðublað sem listamaðurinn hefur útbúið. 

Í kynningartexta Listasafns Reykjavíkur um sýninguna vorið 2004 segir að verkin eigi að 

„sýna okkur á örvandi, ögrandi og kankvísan hátt hvernig hægt er að sjá og skynja lífið og 

hversdagsleikann. ... Undir yfirborði einfaldleikans býr margræðni og skyndilega stendur 

áhorfandinn berskjaldaður frammi fyrir sjálfum sér.“ (Ég gerði þetta ekki , 2004) Þó gætir 

Þorvaldur þess yfirleitt í þessum verkum að 

þátttakandinn sé meðvitaður um þátttöku sína og sé 

ekki aðhlátursefni þeirra innvígðu eins og stundum 

skapast hætta á. Undantekning frá þeirri reglu er 

verkið Söngskemmtun frá árinu 1998 sem hefur verið 

sett upp víða. En þá heyrist tónlist spiluð handan við 

luktar dyr, utanyfirflíkur hanga þar á slá og á 

hurðinni er miði sem á stendur að ekki sé hægt að Mynd 6 Söngskemmtun. Þorvaldur Þorsteinsson, 
1998. 
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hleypa gestum inn í salinn eftir að tónleikarnir hefjast. Ég sá verkið í Henie Onstad 

listamiðstöðinni í Osló árið 2001 í einkar vel heppnaðri útfærslu. Þar hafði húnninn verið 

slitinn af hurðinni í þrígang vegna löngunar fólks til að komast á söngskemmtunina. Dyrnar í 

því tilviki voru falskar dyr sem settar höfðu verið upp á útvegg safnsins en söngskemmtunin 

virtist þó raunveruleg. Þegar verkið síðan opnast fyrir gestum þá skapast hætta á ýmisskonar 

viðbrögðum, og sumir hafa alls ekki húmor fyrir því að lenda í slíkum aðstæðum á 

almannafæri. Þá má líkja verkum af þessu tagi við falda myndavél. Þátttakan felst aðeins í 

viðbrögðum gesta við verkinu – það er hvort þeir sjá í gegnum það eða ekki. 

Þorvaldur reyndi á þanþol safnsins sem stofnunar þegar hann hafði dýrgripaskipti við fólk úti 

í bæ. Valdir einstaklingar létu hann fá persónulega hluti úr sinni eigu eins og dagbækur og 

skrautmuni og fengu í staðinn verk úr safneign Listasafns Reykjavíkur að eigin vali. Ég vann 

sjálf við framkvæmdina á verki Þorvaldar og það er mér minnisstætt hve létt Listasafnið tók á 

málinu og auðvelt var að framkvæma það. Það var komið fram við þessa einstaklinga með 

sama hætti og söfn og aðrar stofnanir sem fengu lánuð listaverk úr safneign. Þríburamóðir í 

Laugarásnum lét dagbókina sem hún hafði haldið frá því að hún varð ófrísk og fékk að vita að 

hún gengi með þríbura. Samkvæmt frásögn hennar voru skráðar í bókina þær tilfinningar sem 

bærðust innra með henni á meðgöngunni, við pössuðum vel að enginn bryti trúnað við konuna 

og læsi bókina hennar. Sömuleiðis treystum við því að hún færi vel með verkið sem hún fékk 

í staðinn. Engin vandræði sköpuðust þegar safnið skipti aftur og fékk verkin til baka. Allt 

komst heilt heim, bæði dýrgripir einstaklinganna og verk safnsins. Traustið var gagnkvæmt. 

Útlit verksins í safninu réðst af því sem þátttakendur létu í té, þannig að um samvinnuverk var 

að ræða þar sem útlit verksins stjórnaðist af ákvörðunum annara en listamannsins sjálfs. 

Hlynur Hallsson lék á svipuð tilbrigði þegar hann færði verk úr safneign Listasafns 

Reykjavíkur í verslanir, kaffihús, bari og þjónustufyrirtæki í nágrenninu. Til dæmis fékk 

verslunin 10-11 í Austurstræti verk eftir Eggert Pétursson frá árinu 1991 og fékk 

listamaðurinn kók-kælinn í staðinn til að sýna í safninu. (Ólöf K. Sigurðardóttir, 2008)  

Gripunum sem safnað var saman í þessi verk var síðan stillt upp af samskonar nákvæmi, alúð 

og virðingu fyrir öryggisreglum eins og um hefðbundin listaverk hefði verið að ræða. Þau 

voru ekki annars flokks sem skiptir máli til að gera þau að hluta sýningarinnar í heild en ekki 

sniðugri heimsókn hversdagsleikans í safnið. (Simon, 2009, bls. Kindle 4077) 

Þorvaldur lagði mikla áherslu á að allir byggju yfir sköpunarkrafti og með einfaldri einlægni 

skapaði hann stemningu þar sem dagbók þríburamóður og óskilamunir úr fórum lögreglunnar 



 
 

43 
 

urðu að listaverkum, sköpuðum af almenningi, staðsettum í rými safnsins af listamanninum, 

sem með tilfærslunni breytti hlutunum úr hversdagslegum brúkshlutum listaverk. Nýtt 

samhengi var allt sem þurfti til að sköpunarkraftur hins hversdagslega kæmi í ljós. Eins og 

fyrir hreina töfra. Dezeuze nálgast þessi mót hins hversdagslega og listarinnar á forsendum 

hversdagsleikans sem sé yfirleitt flóknari en nokkurt listaverk en geti þó fyrir tilstilli 

listarinnar orðið enn meira spennandi. (Dezeuze, 2006, bls. 150) 

Í viðtali sem ég ásamt Þóroddi Bjarnasyni átti við Þorvald í tengslum við þessar sýningar gat 

ég ekki annað en spurt hvort hann væri að gera grín að áhorfandanum. Ég hafði sjálf lagt til 

hlut í verkið Til minningar um allt það sem hefði geta orðið en varð ekki, sem betur fer. En ég 

lagði til hring úr gamalli trúlofun sem fékk nýja merkingu þegar hann var orðinn hluti af verki 

Þorvaldar. Þátttakan var áskorun fyrir mig, en ég var ekki viss um hvort ég væri hlægileg eða 

hvort einlægnin væri í lagi.  Kannski má segja að ég hafi hræðst dýragarðsáhrifin, sem áður 

var minnst á, að framlag mitt verði af öðrum álitið kjánalegt eða upphafning á sjálfri mér. 

Þorvaldur svaraði mér á þá leið að:  

Þessi fallega gamla hugsun „það er bara eins og sé verið að gera grín að mér“ er 

ómissandi á þessum augnablikum þegar við nennum ekki að taka ábyrgð á sjálfum 

okkur en setjum út klærnar í varnarstöðu. 

Þú ert svolítið að ryðjast inn í líf fólks? 

Já. 

En ertu að reyna að gera fólk meðvitað um sjálft sig? 

Já, og möguleikana í öllu sem er. (Ágústa Kristófersdóttir & Þóroddur Bjarnason, 

2004, bls. 11) 

Þorvaldur gerði með verkum sínum tilraunir með bæði safnið og þátttakendur, hann bauð 

almenningi að leggja til hluti sem þöndu heim listasafnsins út yfir það sem alla jafna er 

skilgreint sem list og víkkaði án efa sjóndeildarhring þeirra sem fengu tækifæri til að taka þátt 

í verkum hans. Hann var á móti því að skilgreina list sem andstæðu raunveruleikans og er þar 

á sömu nótum og  Andrea Fraser (2005). Þó svo hann nýtti sér við listsköpun sína þann 

greinarmun sem oft er gerður á þessu tvennu. 
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4.1. Gjörðu	svo	vel	
Til að varpa betra ljósi á það hvað getur falist í þátttökumyndlist er rétt að skoða nokkrar 

útgáfur slíkra verka sem sett hafa verið upp hér á landi, fyrst og fremst í Listasafni 

Reykjavíkur. Árið 1996 var farandsýningin  Do it, sýning á fyrirmælaverkum í sýningarstjórn 

Hans Ulrich Obrist sett upp á Kjarvalsstöðum. Þetta þótti á þeim tíma framsækin sýning og 

var í raun „open ended“ það er útkoman var ekki fyrir fram gefin. Þátttakendur gátu túlkað 

fyrirmælaverkin út frá sínum forsendum og höfðu fullt frelsi til þess. (Obrist , do it: the 

exhibition between actualization and virtualization, repetition and difference.) Á þessum tíma 

reis stjarna Obrist sem sýningarstjóra hratt. Sýningin fór fram samtímis á Kjarvalsstöðum, á 

síðum Morgunblaðsins og í mannlífsþættinum Dagsljósi sem sýndur var alla virka daga í 

ríkissjónvarpinu. Í viðtali við Morgunblaðið líkti sýningarstjórinn sýningunni við kvikmyndir 

og tónlist – sem njóta má á sama tíma í ýmsum rýmum, sem sé yfirleitt ekki raunin með 

myndlistarsýningar. Þar sem Do it byggðist eingöngu á fyrirmælum en ekki eiginlegum 

gripum þá sé hægt að setja sýninguna upp samtímis í Reykjavík,  París og Brisbane í Ástralíu 

sem er ekki venjan með myndlistarsýningar sem byggja á einstökum verkum sem oftast eru 

bara til í einu eintaki.  

Um sýninguna sagði Obrist; „hún er samt ekki beinlínis uppreisn gegn listasafninu sem slíku, 

við erum ekki á móti söfnum. Þetta snýst miklu frekar um að brjóta upp hina hefðbundnu 

upplifun njótandans á listinni. Fólk kemur iðulega í listasafn með fyrirfram gefnar hugmyndir 

um hvað er list, við viljum leysa upp þá klisju.“ (Þröstur Helgason, 1996) Obrist sá ný svið í 

samskiptum listamanna og listnjótenda opnast með verkum af þessu tagi. Eins benti hann á að 

engin ein túlkun á fyrirmælunum væri rétt, heldur yrði sama listaverkið til í ólíkum útfærslum 

sem væru allar jafn góðar. Valdið á túlkun fyrirmælanna er ekki einungis fært til gesta 

safnsins, heldur út í samfélagið í gegnum fjölmiðla. Þessi nálgun endurspeglar afhelgun og 

tilraun til lýðræðislegrar þátttöku listar, listamanna og safns. 

Verkin voru allt frá einfaldri tillögu Alison Knowles Make a Salad (Búðu til salat) yfir í 

umfangsmikinn friðargjörning Yoko Ono sem felur í sér ferðalög um allan heim. (Do it) 

Þessi sýning hafði mikil áhrif á starfsfólk Listasafns Reykjavíkur og safnið sem stofnun, en ég 

hóf störf í safninu þremur árum eftir að sýningin fór fram og var enn verið að tala um hana. 

Hún hafði greinilega fundið sér stað í minni stofnunarinnar. Eldmóður sýningarstjórans og 

nýstárleiki sýningarinnar höfðu varanleg áhrif á starfið í safninu og skapaði stemmningu fyrir 

nálgun af þessu tagi.  
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Sýningin er enn aðgengileg á veraldarvefnum og má bjóða upp á verk heimsþekktra 

listamanna heima í stofu með því einu að fara eftir fyrirmælum þeirra. (Do it) 

Sýningin Tími fresta flugi þínu var sett upp á Kjarvalsstöðum í ágúst árið 2000. Gunnar 

Kvaran var aðal sýningarstjóri sýningarinnar og var hún sett upp bæði í Bergen þar sem 

Gunnar var safnstjóri og á Kjarvalsstöðum. Ég var þá nýkomin heim úr námi og hafði 

sýningin og símtöl við Gunnar sem sat í Bergen og fjarstýrði uppsetningunni mikil áhrif á 

mig.  

Meðal eftirminnilegra verka er 

sælgætisverk Felix Gonzalez-Torres sem 

er þekkt þátttökuverk, þar sem gestir móta 

verkið með því taka af því. Verkið felur í 

sér samvinnu bæði við framleiðslu þar 

sem það mótast smátt og smátt á 

sýningartímanum og móttöku þar sem 

gestir fá sér af verkinu. Það er samansett 

úr ákveðnu kílóamagni af sælgæti sem á 

að vera innpakkað. Pöntuð voru um 80 

kíló af marglitum Opal brjóstsykri og honum sturtað í horn í salnum. Verkið var merkt með 

nafni listamanns, verks og framleiðsluári. Gæslufólkinu var síðan sagt að gestir mættu fá sér 

af verkinu. Upphafleg merking verksins, sem var að þyngd sælgætisins samsvaraði þyngd 

unnusta Gonzalez-Torres þegar hann lést af völdum HIV veirunnar, var ekki kynnt sérstaklega 

fyrir gestum þannig að sá hluti merkingarinnar fór lönd og leið. Það var heldur ekki gefið til 

kynna að borða mætti úr hrúgunni og þegar sýningunni lauk nokkrum vikum síðar fékk 

þakklátur píanókennari afganginn, sem var ansi ríflegur, handa nemendum sínum. Að verkið 

væri þátttökuverk var líkt og leyndarmál safnsins og fárra útvalinna gesta sem annað hvort 

þekktu verkið eða ákváðu að taka áhættuna og skella sér á einn brjóstsykur. Eftir á að hyggja 

fór margrætt, persónulegt og áhrifamikið verk Gonzalez-Torres hins vegar fyrir lítið. Þarna 

hefðu leiðbeiningar til safngesta komið sér vel, því vegna hefða sem umlykja söfn má telja 

nauðsynlegt að stofnunin gefi gestum formlegt leyfi til að brjóta hefðir sem stofunin heldur 

alla jafna í heiðri eins og að snerta eða taka af því. (Simon, 2009) Á Kjarvalsstöðum  var 

dregið úr merkingarsviði verksins ef svo má að orði komast, þar sem verkið var hvorki 

Mynd 7 Án titils. Felix Gonzales‐Torres, 1991. 
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pólitískt, né þátttökuverk heldur fyrst og fremst fagurfræðileg hrúga af sælgæti í fallegum 

umbúðum. 

Á sýningunni var einnig verk franska listamannsins Claude Rutault Un tableau chasse un 

autre (1999-2000) en það var samsett úr nokkrum strigum festum á blindramma í ákveðnum 

stærðum og máluðum í ákveðnum litum. Þeir voru síðan festir upp í undirgöngum í Reykjavík 

sem vitað var að graffarar nýttu til sinna verka. Að nokkrum tíma liðnum voru strigarnir síðan 

teknir niður og settir upp í safninu. (Årbu, 2000) Tilviljanakennt ferli hrörnunar og þátttöku 

þeirra sem gröffuðu eða skáru í strigana eða settu mark sitt á þá með öðrum hætti var þá hluti 

verksins. Hvort þeir sem það gerðu voru meðvitaðir um að þeir voru að taka þátt í verki 

annars listamanns er ómögulegt að vita.  

Vorið 2001 kom Bandaríkjamaðurinn John Baldessari til landsins og sýning á verkum hans 

var haldin í Hafnarhúsi í sýningarstjórn Þorvaldar Þorsteinssonar. Mest var um að ræða eldri 

myndverk en Þorvaldur fékk Baldessari einnig til að gera nýja innsetningu fyrir safnið. Hún 

fólst í því að tengja safnið við veitingastaðinn Grillhús Guðmundar sem var handan 

Tryggvagötunnar. Litlum myndavélum ásamt sendum var komið fyrir á báðum stöðum sem 

síðan vörpuðu myndum milli húsa og sáust þær annars vegar á litlum skjá á Grillhúsinu en 

hins vegar í stóru sjónvarpi í anddyri Listasafnsins. Gestum á báðum stöðum var gerð grein 

fyrir að verið væri að útvarpa myndum af þeim en ekkert efni var tekið upp. Margir stöldruðu 

við og fylgdust með gestum veitingastaðarins í gegnum sjónvarpið í Listasafninu. 

Þátttakendur voru oft ekki meðvitaðir um framlag sitt til verksins, að þeir væru í mynd, eins 

og kom berlega í ljós þegar sást til manns kyssa aðra konu en sína eigin á skjánum. 

Þátttakendur gátu breyst í fórnarlömb myndlistarinnar. 

 Hugmynd Baldessari um að meðan eitthvað er að gerast hér þá er eitthvað annað að gerast 

þar (While Something is Happening Here Something Else is Happening There) rættist og listin 

hafði áhrif á líf fólks. Sjálfur sagði sýningarstjórinn um Baldessari að hann kynni „að nálgast 

okkur með verkum sínum án þess að tala niður til okkar. Hann leyfir okkur að skoða furður 

hversdagslífsins og menningarinnar með sér.“ (Þykir vænt um klisjur, 2001, bls. 27) Verkið 

var flókið í framkvæmd og kom það í minn hlut sem fulltrúa safnsins við framkvæmd 

sýningarinnar að semja við veitingastaðinn, fá álit Persónuverndar og sjá um að tæknileg 

atriði væru leyst með ásættanlegum hætti. Ákafi sýningarstjórans smitaði alla vinnuna og 

aldrei kom neitt hik á hana, enda Baldessari heimsfrægur listamaður og lagði safnið sig fram 

um að allt gengi hnökralaust fyrir sig.  
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Myndbandsverk Egils Sæbjörnssonar var unnið í samstarfi við nonTVTVstation og sett upp í 

F sal Hafnarhússins vorið 2004. Þetta var eitt af þeim verkefnum sem fékk ekki mikla athygli 

í starfseminni, var skotið inn á milli annara sýninga og átti að vera einfalt í framkvæmd. Þegar 

forsvarsmaður nonTVTVstation, Björn Norberg, mætti á staðinn varð okkur ljóst að hann tók 

verkefninu mun alvarlegar en starfsmenn safnsins. Tæknivinnan var umfangsmikil til að allt 

gengi upp og það kom honum greinilega á óvart hvað safnið gerði lítið úr sýningunni í 

kynningu. nonTVTVstation var streymt í gegnum netið í rauntíma til annarra listasafna í 

Svíþjóð og víðar í Evrópu. Eins og sést á kynningartexta þótti tæknin nýstrárleg: 

Þökk sé einstakri dreifingartækni eru sendingarnar sýndar í söfnunum á stórum skjám 

og í gæðum sem jafnast næstum á við sjónvarp. ... Í safninu hefur Egill sett upp bláskjá 

og fyrir framan hann er sófi sem áhorfendum er boðið að setjast í. Blái bakgrunnurinn 

mun í sendingunni breytast í myndverk Egils. Hér er mögulegt að stíga á svið og leika 

fyrir framan áhorfendur á söfnunum sem tengd eru nonTVTVstation og á heimasíðu 

Splintermind. Sviðið er hins vegar ekki allt þitt. Þú munt leika á móti fjörugu 

ímyndunarafli Egils Sæbjörnssonar.... Athafnir áhorfandans eru órjúfanlegur hluti 

verksins og sú félagslega vídd er kjarninn í hugmynd Egils um sófann. Samspilið við 

gestina og Listasafnið er nauðsynlegt fyrir mótun verksins. (Egill Sæbjörnsson, 2004).  

Sýningin var vinsæl, sérstaklega hjá ungum gestum listasafnsins sem skemmtu sér við að 

setjast í sófann og upplifa mynd sína á sjónvarpsskjá í heimi Egils þar sem furðuverur virtust 

setjast hjá manni í sófann og allt gat gerst. Þar sem verkið var sent út bauð það upp á að þeir 

sem settust í sófann sæjust á skjám annarsstaðar í heiminum án þess endilega að gera sér grein 

fyrir þeirri hlið þátttöku sinnar. Það sem þátttakendur lögðu til var bara eigin nærvera. 

Oft eru verk af þessu tagi ekki aðeins bundin í rúmi heldur einnig tíma – þau eiga sér 

framkvæmdatíma en síðan eiga þau sér líka tíma þar sem ekkert gerist og ekki nema þeir 

gestir sem hitta á réttan tímapunkt fá að upplifa þau til fulls. Stundum líta þau jafnvel út eins 

og leifar af gleðskap sem aðeins útvöldum var boðið í. Þeir einir verða til frásagnar sem bæði 

taka þátt í verkinu og þekkja bakgrunn þess og tengingar, oftar en ekki eru það sýningarstjórar 

sýninga þar sem verkin eru sett upp. Gagnrýnendur sem takast á herðar það að gagnrýna 

verkin þurfa sjálfir að kynna sér þau og verða þá um leið einnig þátttakendur í þeim. Það kann 

að gera þeim erfitt um vik. (Bishop C. , 2012) Umfjöllunin um verkin einkennist þá oft af 

tilfinningalegum viðbrögðum þess sem skrifar við þátttökunni sjálfri. Hann er sjálfur orðinn 
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partur af framkvæmd verksins og jafnvel verkinu sjálfu eins og er raunin með tengsl mín við 

flest þau verka sem hér eru til umfjöllunar.  

Á meðan á gerð og sýningu þeirra verka sem ég hef lýst hér stóð hugsaði ég oft um hvað gæti 

farið úrskeiðis, hvernig viðbrögð mögulegra þátttakenda gætu eyðilagt verkið eða komið í veg 

fyrir að listamaðurinn næði markmiðum sínum. Myndlistarmennirnir sjálfir voru hins vegar 

mun afslappaðri. Þeir höfðu mestan áhuga á að búa til sviðið og sjá svo hvað gæti gerst á 

meðan ég hafði áhyggjur af öllu hinu ófyrirséða og hvort allt gengi upp eða hvort allt færi úr 

böndunum og gestir safnsins gengju of langt í þátttöku sinni.  

4.2. Ertu	að	horfa	á	mig?	
Eftir að ég hætti störfum í safninu hef ég samt reynt að fylgjast með sýningum þar og tek hér 

dæmi af tveimur sýningum þar sem þátttaka var lykilatriði – með ólíkum hætti þó. Þessar 

sýningar sá ég sem almennur gestur og hafði ekki þær bakgrunnsupplýsingar sem aðstaða mín 

sem starfsmanns hafði áður veitt mér. 

 Sumarið 2008 var haldið í Hafnarhúsi svokallað Tilraunamaraþon í samvinnu við Serpentine 

Gallery í London. Hugmyndafræðin að baki þess minnir um margt á þá sýningarstaði sem 

hafa tekið venslalistina hvað mest upp á sína arma. Staði á borð við Baltic á Bretlandi, 

Kunstverein í Munchen og Palais de Tokyo í París sem höfðu það í upphafi að markmiði að 

vera listrænar tilraunastofur ólgandi af sköpunarkrafti en hafa að sumra mati breytst í staði 

sem bjóða fyrst og fremst upp á afþreyingu og skemmtun. (Bishop C. , 2004, bls. 52) Í 

Hafnarhúsinu leiddu um 40 lista- og vísindamenn saman hesta sína undir stjórn Hans Ulrich 

Obrist og Ólafs Elíasonar. Verkefnið skiptist í tvo þætti, hið eiginlega maraþon sem stóð yfir 

eina helgi og hins vegar sýningu sem stóð frá vori fram á haust. (Tilraunamaraþon, 2008) 

Þegar sýningin var kynnt í Morgunblaðunu var áherslan á viðburðinn sjálfan og möguleika 

gesta til þátttöku í honum:  

Mikið verður um fjölbreytni á sýningunni. Meðal annars mun tónlistarmaðurinn Brian 

Eno vera með hópsöng með þátttöku gesta úr sal, tilraun verður gerð  þar sem reynt 

verður að skynja tilfinningar milli tveggja einstaklinga, fólk verður látið borða chilli 

pipar og blóðþrýstingur mældur og fleiri líkamleg viðbrögð frá því byrjað er að borða 

og þangað til virkni piparsins er náð. Þetta er bara hluti af því sem verður í boði. 

(Tilraunamaraþon, 2008)  
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Þarna var um að ræða ýmisskonar fyrirlestra um fæðileg efni og listræna gjörninga sem 

stundum runnu saman í eitt. Stundum  með beinni þátttöku gesta stundum ekki. Sýningin 

byggði síðan á niðurstöðum maraþonsins og sjálfstæðum verkum í bland. Verkin byggðu 

ýmist á einhverskonar skrásetningu viðburða eða á fagurfræðilegri nálgun og stundum hvoru 

tveggja í senn. 

Eftirminnilegt er verk Darra Lorenzen, en það var texti á hurð í F-sal safnsins þar sem stóð 

„þegar dyrunum er lokað læsast þær í fimm mínútur“. (Obrist & Elíasson, 2009) Þegar ég 

heimsótti sýninguna þorði ég ekki að loka til að sannreyna verkið, enda var ég með smábarn 

með mér og mat stöðu mína svo að ég gæti ekki tekið áhættuna. Ég velti þessu verki nokkuð 

fyrir mér og hvort fullyrðingin væri sönn eða ósönn, spurði starfsfólk sem ég þekkti en það 

gaf ekki skýr svör heldur glotti bara og sagði – „þú sérð hvað stendur þarna“. Ég velti því fyrir 

mér hvort safnið gæti hreinlega læst gesti sína inni í krafti listarinnar en eftir á að hyggja trúi 

ég því einna helst að dyrnar hafi alls ekki læsts. Þarna tók ég þátt í tilraun um traust og þó ég 

hafi tilhneigingu til að treysta safninu þá treysti ég ekki myndlistarmanninum og hans 

skopskyni. Sömuleiðis var ég of meðvituð um sjálfa mig til að láta á þetta reyna. Hvað hefði 

ég gert ef ég hefði læsts inni með smábarnið? 

Ég ákvað að kanna ekki frekar virkni verksins. Því óvissan var hluti af virkni verksins í 

mínum huga og ég vil ekki svipta leyndarhulunni af því. 

Það er einkar áhugavert að setja verk Darra í samhengi við réttindaskrá safngesta sem minnst 

var á hér að framan. Safnið gæti til dæmis ekki læst gesti inn á salernum í fimm mínútu en um 

leið og merkimiði myndlistarinnar er kominn á gjörninginn breytast viðmiðin og hlutir sem 

almennt eru ekki leyfilegir verða í lagi. 

Meðal þeirra myndlistamanna sem Listasafn Reykjavíkur hefur haldið sýningar á er spænski 

listamaðurinn Santiago Sierra og hlaut sýningin nokkra umfjöllun enda Sierra umdeildur 

listamaður í alþjóðlegu samhengi. Sierra er beittur í samfélagsgagnrýni sinni og reynir að 

nálgast veruleika þeirra staða sem hann vinnur á hverju sinni. Það var merkilegt að fylgjast 

með undirbúningi sýningarinnar hér, og vöktu beiðnir og tilkynningar Listasafnsins í kringum 

sýninguna nokkra athygli fjölmiðla. Meðal annars var auglýst eftir „sakbitnum starfsmönnum 

eða fyrrverandi starfsmönnum fjármálastofnana“ til að taka þátt í gjörningi. Gjörningurinn fór 

ekki fram og má dæma af ummælum Soffíu Karlsdóttur kynningarstjóra Listasafnsins að 

auglýsingin hafi verið gjörningur. (DV 14. jan 2012)  
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Þetta var svo sem ekki í fyrsta skipti sem Sierra náði ekki til þeirra sem hann hafði hugsað sér 

í upphafi. Á sýningu í Kunsthalle í Munchen í Þýskalandi stóð til að fá verkamenn til að halda 

uppi vegg sem verið væri að rífa niður. Hvorki tókst að fá sýningarstaðinn til að rífa niður 

vegg né verkamenn til að halda honum uppi. Verkið endaði því sem atvinnulausir leikarar og 

vaxtarræktarmenn, sem voru tilbúinr til að sýna líkamsstyrk sinn, að halda á leðurbekkjum í 

sýningarsölunum. Sierra taldi verkið engu að síður hafa tekist því það sýndi veruleika 

vinnumarkaðsaðstæðna í Munchen (Bishop C. , 2004, bls. 70) Hér gekk áhugaleysið sem sagt 

jafnvel enn lengra og enginn skráði sig til þátttöku. Sem hlýtur þá að hafa endurspeglað 

íslenskan veruleika. En er þetta bara merki um að framkvæmdin eða nálgunin hefði ekki verið 

nægilega vel ígrunduð og verkið sé misheppnað? Það má líta á það með ólíkum hætti. Út frá 

þeim mælikvörðum sem söfn gefa sér gjarna um ánægju og fjölda gesta er verkið misheppnað 

(Simon, 2009) en sé táknrænt inntak þess að enginn tók þátt skoðað er verkið kannski 

einstaklega vel heppnað.  

Sierra setur verkum sínum hugmyndafræðilegan ramma með vali sínu á hópum til þátttöku. 

Ólíkt þeim listamönnum sem bjóða hverjum sem er að vera með þá velur Sierra hópana sem 

hann nálgast af kostgæfni og hugmyndafræðilegur boðskapur verkanna liggur ekki síst í 

valinu á þáttakendum. Það sem skapast síðan við áhorf almennra gesta á þátttökuverkin kunna 

að vera það sem kallað hefur verið dýragarðsáhrif. Í verkum sínum á Feneyjatvíæringnum árin 

2001 og 2003 skapaði Sierra áhrifamiklar aðstæður þar sem félagsleg staða var prófuð með 

ögrandi aðferðum. Fyrst með því að borga götusölumönnum af afrískum uppruna fyrir að fá 

að lita hár þeirra ljóst og bjóða þeim síðan plássið sitt á sýningarsvæðinu sem sölustað. Síðan 

með því að útiloka alla nema þá sem höfðu spænskt vegabréf frá því að fara inn í Spænsku 

höllina sem er einn aðalsýningarstaðurinn á Tvíæringnum. (Bishop C. , 2004) Þátttakan er 

ágætlega afmörkuð og þátttaka almennra gesta felst þá í því að versla við götusala sem búið er 

að aflita hárið á og úthluta svæði á helstu myndlistarsýningu samtímans. Í þeirri þátttöku 

felast kannski fyrst og fremst óþægindi og meðvitund um sláandi mismun á stöðu hinna ólíku 

þjóðfélagshópa, götusölumanna af afrískum uppruna, listamanna sem sýna á 

Feneyjatvíæringnum og gesta sem leggja leið sína á sýninguna. Það er fátt notalegt við þetta 

verk. En gerir þessi augljósa og beitta ádeila og samfélagsgagnrýni þessi verk betri? Hefur 

samfélagsádeilan fyllt upp í það tómarúm sem brotthvarf fagurfræðinnar úr myndlist af 

þessum toga skildi eftir? (Bishop C. , 2004, bls. 77)  

Bishop skilgreinir muninn á listsköpun Sierra og margra þeirra listamanna sem hengja má 

venslalistar merkimiðann á með því að Sierra bjóði ekki upp á samhygð eða notalega 
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stemmningu samverunnar í verkum sínum. Verk Sierra setja áhorfandann í óþægilega stöðu 

gagnvart því sem hann horfir á, það er þátttakandanum, og skapa einshverskonar 

dýragarðsáhrif eða það sem Bishop kallar relational antagonism. (Bishop C. , 2004, bls. 79) 

Gjörningur Snorra Ásmundssonar Hnakkar og skinkur við opnun sýningarinnar Koddu í 

Nýlistasafninu vakti hjá sumum óþægilegar tilfinningar og spurningar um hvort verið væri að 

nota einstaklingana sem komu fram með listamanninum við það tilefni. En Snorri kom fram 

klæddur sem svo kölluð skinka og með honum voru tveir piltar, berir að ofan og 

brúnkuspreyjaðir. Piltarnir eru báðir með Downs-heilkenni. (Hnakkar og skinkur, 2011)  

Verkið var skörp ádeila á neyslumenninguna en ögrandi framsetning þess vakti líka 

spurningar líkt og verk Sierra um á hvað áhorfendur væru í raun að horfa og hverjir væru hinir 

raunverulegu áhorfendur. 
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5. Hefur	safn	listrænt	frelsi	eða	þarf	alltaf	listamann	til?	
Eins og fram hefur komið hafa listamenn nálgast söfn og starfsemi þeirra með gagnrýnum 

hætti. Hliðskipun listamanna á borð við Fred Wilson á 10. áratugnum hafa haft áhrif á daglega 

starfsemi safna og sýningarstjóra víða um heim. Söfnin sjálf nýta nú safnkost sinn með nýjum 

hætti og listamenn fá aðgang að geymslum safna til að vinna með safnkost þeirra út frá sínum 

eigin listrænu forsendum.  

Nina Simon fjallaði um sýningar af þessu tagi í bók sinni um þátttöku söfn og notaði til að 

mynda sýningu Fred Wilson sem dæmi. Hennar mat er að það sé ekki tilviljun að söfn leita til 

listamanna til að vinna verk af þessum  toga. Því þó söfn vilji bjóða gestum sínum upp á 

fjölbreytta túlkunarmöguleika þá leyfa þau sér sjaldan að setja fram upplýsingar sem hægt er 

að líta á sem niðrandi. Ögrandi nálgun sé vandmeðfarin og svör gesta við ögrun verða að vera 

eitthvað sem safnið vill í raun og veru taka við. (Simon, 2009, bls. Kindle 3097-101) Það sé 

einfaldlega ekki áhættunnar virði að söfn leggi sjálf út á þann ólgusjó. Fleiri hafa spurt hvers 

vegna söfn þurfi á listamönnum að halda til að gera verk og sýningar sem ögra safninu sem 

stofnun og fara út fyrir rammann. Sue Latimer svarar með þessum hætti:  

... it can be hard work to challange the status quo in display and interpretation and 

radical ideas can be instantly stifled by the perceived difficulties. It is sometimes 

easier to persuade collegues to allow an artist to take a particular approach, thereby 

transferring the risk element. (Latimer, 2001, bls. 31) 

Þannig að listræna áhættan liggi hjá listamanninum sem annað hvort nær takmarkinu með 

verki sínu eða ekki. Safnið þarf ekki að taka hina listrænu áhættu sjálft. Viðhorfið virðist vera 

að listamenn líti viðfangsefni sín öðrum augum en söfn og nálgist þau með öðrum hætti en 

söfnum er tamt að gera. Það sé því spennandi fyrir söfn að bjóða slíka listamenn velkomna til 

að velta við steinum í starfsemi safnsins eða samfélagsins og bjóða til samræðu án þess að 

safnið taki sjálft áhættuna. (Stephens, 2012) Safnið notar þá listamanninn til að eiga 

auðveldara með að vinna út fyrir ramma hefðarinnar. 

Listamenn sem í orði leggja oft mikið upp úr sjálfstæði og vilja ekki láta segja sér fyrir 

verkum en virðast þó þiggja fegins hendi tækifæri til að vinna með söfnum og virðist í flestum 

tilvikum um farsælt samband að ræða. (Fraser, 2005) (Markús Þór Andrésson, 2007)  

Í nálgun safna við þátttöku almennings er oftar en ekki lögð áhersla á aðgengileika og að 

verkefnin færi öllum þátttakendum jákvæða reynslu. Reynslu sem hinir skapandi þátttakendur 



 
 

53 
 

geta nýtt sér til frekari sköpunar. (Simon, 2009) Rudolf Frieling sem stýrði sýningunni The 

Art of Participation leggur áherslu á að sýningin hafi verið liður í því að opna starfsemi 

safnsins gagnvart almenningi. Til dæmis hafi reglum um ljósmyndun í safninu verið breytt 

vegna sýningarinnar þar sem ljósmyndun sé nú klárlega liður í upplifun fólks. Sýningin hafi 

sýnt safnið sem nútímalegt og tilbúið til að taka áhættu. (Graham, 2010) Þetta er í anda þess 

sem Latimer segir um ástæður þess að söfn sýna verk af þessum toga, verk sem eru opin, 

ögrandi og bjóða upp á leik og þátttöku, láta safnið virðast nútímalegt og skapandi í nálgun 

sinni. Bishop hefur hins vegar gagnrýnt þessa nálgun fyrir að vera barnaleg, þar sem hún 

nálgist list sem felur í sér samskipti með of einföldum hætti og aðeins á yfirborðinu. (Anna 

Johansson, 2007)  

Er ástæðan fyrir því að söfn leita á náðir myndlistarmanna að þau vilja lyfta verkefnum upp 

fyrir stofnunina og yfir á svið frjálsrar sköpunar myndlistarinnar þar sem þær hömlur sem 

stofnunin býr við hverfa? Frieling greinir frá ýmsum vandamálum sem komu upp í tengslum 

við sýninguna í SFMOMA, til dæmis hvort safnið mætti gefa bjór þeim gestum sem mættu til 

að taka þátt í verki Tom Marioni, The Act of Drinking with Friends is the Highest Form of 

Art. Hann tók fram að verkið sem deildi rými með verki Marionis hefði notið mjög góðs af 

því, því eftir nokkra bjóra hefðu margir gestanna lagt í þá flóknu samsetningu sem það verk 

fól í sér. Nokkuð sem edrú gestir hefðu líklega ekki gert. (Graham, 2010, bls. 204) Spurning 

hvort safnið hefði hins vegar sjálft geta boðið gestum sínum bjór til að draga úr hömlum 

þeirra.  

5.1. Tilraunir	safna	til	sjálfsskoðunar	
Undir lok síðustu aldar voru gerðar ýmsar tilraunir til að breyta áherslum í miðlun 

listasögunnar í listasöfnum þar sem horfið var frá línulegri tímauppsetningu og listaverkum 

sem áður höfðu verið álitin óskyld var nú raðað hlið við hlið eftir sameiginlegum 

viðfangsefnum eða átakalínum. Þarna má segja að söfn hafi beitt gagnrýninni nálgun á eigin 

starfsemi, því þetta var meiriháttar viðsnúningur frá þeirri tíma, og einstaklingmiðuðu nálgun 

sem áður hafði tíðkast í helstu listasöfnum heims. Gagnrýni myndlistarmanna á safnastarfið 

var farin að hafa áhrif. (Marstine, 2006, bls. Kindle 142-150) Þekktasta dæmið er án efa 

opnunarsýning Tate Modern árið 2000 þar sem sýningin byggir á þemum en ekki tímalínu eða 

stefnum. (Prior, 2011) 
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Mynd 8 Horizontal Thoughts. Sigurður Guðmundsson, 1970. 

Mynd 9 Sumarkvöld við Reykjavík. Þórarinn B. Þorláksson, 1904. 

Vorið 2000 þegar unnið var að opnunarsýningu Listasafns Reykjavíkur í Hafnarhúsi var 

ákveðið að fara svipaða leið og skapa samtal milli verka í safnkostinum óháð tíma og miðli. 

Eftirminnilegt er parið Horizontal Toughts (1970) eftir  Sigurð Guðmundsson og Sumarkvöld 

við Reykjavík (1904) eftir Þórarinn B. Þorláksson hlið við hlið á vegg í sal B. Fyrir sumum var 

þetta sjálfsagt ögrandi samsetning ljósmyndaverks annars vegar og olímálverks hins vegar en 

fyrir öðrum var þetta einföld og kannski ívið of rómantísk samsetning. Tilraunin var í 

Hafnarhúsinu og annarsstaðar gerð til þess að fá gesti til að horfa á og sjá myndlistina með 

öðrum augum en áður. Hliðsetning verka frá ólíkum tíma var ætlað að örva þá til að líta betur 

á verkin og samhengi þeirra og kveikja umræður. Íhaldsamir gagnrýnendur vildu afskrifa 

þetta sem póstmóderniskt bull.  (McClellan, 2003) Á meðan aðrir bentu á að með þessari 

nálgun væri sögulegt samhengi og framvinda listasögunnar að engu gert og til að skilja 

framsetninguna þyrftu áhorfendur að vera innvígðir í myndlistarheiminn. Þetta væri ekki leið 

til að gera myndlist aðgengilegri heldur lokaði hana af í fílabeinsturni sem menn héldu að þeir 

væru að fella. Í besta falli væri hægt að nota aðferðina til að segja myndlistarbrandara. 

(Schubert, 2009) En sýningar af þessu tagi eru tilraun safna til að vinna með safnkost sinn á 

skapandi hátt, búa til eitthvað nýtt um leið og sagan og hefðin eru gagnrýnd og endurskoðuð, 

myndlistarmenn á borð við Fred Wilson hafa veitt innblástur í slíka nálgun. Íhaldssama krafan 

til safna virðist hinsvegar vera sú að þau endurtaki listasöguna í tímaröð fyrir nýja áhorfendur 

á hverjum tíma. (McClellan, 2003)  

Nick Prior ber svona nálgun saman við endurhljóðblöndun tónlistar, verið sé að gera 

menningarlega endurblöndun eða „remix“ sem byggir á hugmyndum um lýðræðislega og 

opna nálgun. (Prior, 2011) Tilraunir á borð við þessar eru leið til að færa sýningar á eldri 

verkum til samtímans í stað þess að beita sömu aðferð og beitt var nánast alla 20. öldina. Þar 

sem áherslan hefur verið á að sýna listsögulegt samhengi verka eða verk eins listamanns. Þetta 

býður sjaldan upp á gagnrýna nálgun þar sem fortíðin er sett í nýtt samhengi eða spegluð með 
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nýjum hætti. Séu verkin hins vegar tekin úr sögulegu samhengi og sýnd líkt og um 

samtímaverk væri að ræða, litið framhjá uppruna þeirra í tíma og rúmi og þau færð til 

samtímans færist inntak þeirra til samtímans. Smith nefnir sem dæmi að Guernica eftir 

Picasso sé ávallt ádeila á stríð – ekki bara á spænska borgarastríðið. (Smith, 2012, bls. 173)  

Listasafn Reykjavíkur hefur gert fleiri tilraunir 

en opnunarsýningu Hafnarhússins. Skemmst er 

að minnast yfirlitssýningar yfir safneignina þar 

sem hún var sýnd með svo kallaðri salon 

upphengingu, þar sem verkin eru látin þekja 

veggina, í Vestursal Kjarvalsstaða vorið 2013. 

Verkum var skipt út reglulega og tækifærið nýtt 

til að mynda og skrá öll verkin í safneigninni.  

(Flæði: Salon-sýning af safneigninni., 2013) 

Þarna voru sýnd meistarastykki helstu listamanna þjóðarinnar en líka verk sem á meðan ég 

starfaði í safninu var talað um að hefðu verið tekin upp í skuldir við Borgarsjóð. Sýningin var 

tilraun til að ná fram hughrifum um margbreytileika safnkostsins og listasafnið sem arkív og 

styrkti nærvera starfsmanna sem unnu við ljósmyndun og skráningu mjög þá tilfinningu. 

Sömuleiðis gerði þessi sýningaraðferð fjölda verka í safneigninni mjög áþreifanlegan.   

Svipaða nálgun mátti sjá í Listasafni Íslands sumarið 2012 þegar unnið var að 

rannsóknarverkefni um listamannarekin rými á vegum Nýlistasafnsins sem hluta af sýninginni 

Independant People sem var á dagskrá Listahátíðar það ár. Þar voru „safnagestir og aðrir 

málsaðilar hvattir til að leggja orð í belg og bæta í gagnasarpinn varðandi einstaka þætti um 

starfsemi sýningarrýmanna. Úrvinnslan á Arkífinu ásamt mótun tímalínunnar kemur síðan til 

með að leysa sögu listamannarekinna rýma úr læðingi.“ (Nýló + Arkív um listamannarekin 

rými, 2012) Hægt var að fylgjast með rannsókninni á sérstakri heimasíðu. 

Bæði þessi sýningarverkefni virðast ekki unnin eingöngu af einstaklingum heldur er 

safnið/verkefnið gerandinn. Í arkívi Nýlistasafnsins kemur þó stundum fyrir skammstöfun 

starfsmanns. Á meðan arkív Nýlistasafnsins var sett fram sem hluti af sýningu og má þá 

væntanlega líta á það sem listrænan gjörning þá var sýningin á Kjarvalsstöðum sérstök 

sýning. Líta má á bæði verkefnin sem tilraunir til að veita almenningi innsýn í það starf 

safnanna sem alla jafna fer fram bak við luktar dyr, til að aflétta leyndinni af starfseminni og 

sýna að þetta eru söfn sem hafa ekkert að fela. Þó ég hafi í tvígang heimsótt sýninguna á 

Mynd 10 Andri Snær Magnason á sýningunni Flæði í 
Listasafni Reykjavíkur vorið 2013. 
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Kjarvalsstöðum tók ég ekki eftir því að beðið var um upplýsingar frá gestum þar, en 

samkvæmt upplýsingum frá safninu þá voru í salnum möppur þar sem gestir gátu gert 

athugasemdir. Samkvæmt sömu upplýsingum voru það ekki margir sem tóku þátt. Einnig var 

kallað eftir upplýsingum á Facebook síðu safnsins í eitt skipti en það skilaði ekki árangri. 

Niðurstaða starfsfólks var sú að kannski væri betra að auglýsa eftir upplýsingum í 

prentmiðlum, þeir sem veitt gætu upplýsingar um verk af þessum toga læsu frekar Moggann 

en Facebook. (Helga Lára Þorsteinsdóttir, 2013) Sýnilegasta þátttakan var að þekktir 

einstaklingar úr samfélaginu fengu að velja sér sitt uppáhaldsverk og lýsa því fyrir gestum. 

(Flæði: Salon-sýning af safneigninni., 2013) 

Enn eitt dæmi er síðan sýningin Þitt er valið í Hafnarborg vorið 2014 þar sem aðgengi að 

safngripaskrá safnsins í gegnum menningarsögulega gagnasafnið Sarp var nýtt til að bjóða 

almenningi að velja sér verk úr safnkostinum sem síðan var sett upp á sýningunni ásamt 

skýringu á valinu. Þarna var gengið lengra en áður í að veita almenningi vald yfir innihaldi 

sýninga í safni – þó það væri vissulega ákveðinn rammi utan um verkefnið af hálfu safnsins. 

Hver sem er gat valið sér verk í gegnum Sarp en eins og segir í kynningartexta sýningarinnar 

þá var leitast við að „láta verkin njóta sín og gera þeim jafnframt skil með hugmyndalegu og 

sögulegu samhengi í uppsetningu.“  (Þitt er valið.) Þannig lét safnið stjórnina ekki 

fullkomlega af hendi, heldur hélt ritstjórnarvaldi sínu þó öll verkin á sýningunni væru valin af 

almenningi. 

Af þessum dæmum gekk sýningin í Hafnarborg sínu lengst, því þar var ekki einungis verið að 

bjóða gestum að leggja til þekkingu í arkív heldur hafði hver og einn möguleika á að stýra 

innihaldi sýningarinnar. Á meðan þátttaka þeirra sem komu með ábendingar á sýningunni á 

Kjarvalsstöðum var nokkurs konar einkasamtal milli þátttakanda og safns þá var sú samræða 

fyrir opnum tjöldum á sýningunni í Hafnarborg – eða að minnsta kosti sá hluti hennar sem 

safnið kaus að deila á sýningunni sjálfri. Reynslan sýnir að það eru tiltölulega fáir gestir safna 

sem kjósa að taka þátt í þátttökuverkefnum. En traust af því tagi sem safngestum er sýnt í 

þátttökuverkum og þá sérstaklega þeim þar sem þátttakandinn hefur áhrif á bæði innihald og 

útlit sýnir að safnið ber virðingu fyrir áliti og vali gesta sinna. Simon bendir á að þetta traust 

skipti ekki bara máli fyrir þá sem velja að taka þátt heldur líka fyrir hina sem kjósa að vera 

aðeins áhorfendur. (Simon, 2009, bls. Kindle 440 og 767)   

Þegar söfn eru farin að takast á við eigin fortíð, söfnunarstefnu og skráningu safnkosts fyrir 

opnum tjöldum með þátttöku gesta lítur ekki út fyrir að um sé að ræða stofnanir 
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leyndarhyggju sem fela starfsemi sína fyrir almenningi og loka safnkostinn inni. Með 

sýningum á borð við þessar telja söfnin sig vera þátttakendur í  opinni, gagnsærri og 

lýðræðislegri vinnu og þar með, takast á við hlutverk sitt sem stofnanir í almannaþjónustu. 

Allt í anda þess sem kemur fram í yfirlýsingu ICOM um menningarlega fjölbreytni sem þegar 

hefur verið vitnað til. 
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6. Samantekt	og	niðurstöður	
Hér hafa þátttökuverk verið skoðuð frá ýmsum sjónarhornum, leitað að hugmyndalegum 

samhljómi og núningi milli safna og samtímalistar sem nýtir sér samskipti og samvinnu við 

gerð verks og / eða móttöku þess. Ég hef sérstaklega litið til reynslu minnar sem starfsmaður í 

Listasafni Reykjavíkur á árunum 1999 til 2006. Greining mín á þeirri reynslu leiðir til þeirrar 

niðurstöðu að Listasafnið eigi auðvelt með að taka til sýningar verk sem ögra venjubundnum 

ramma listaverka á borð við þau sem lýst hefur verið hér að framan. Í öllum tilvikum nema 

einu voru verkin sett upp vegna listræns inntaks en ekki til að hægt væri að virkja gesti í takti 

við það markmið safnsins að myndlist væri aðgengileg öllum. Verk Þorvaldar Þorsteinssonar, 

Wanted, er eina verkið sem var valið sérstaklega með námsmarkmið í huga, en það var 

verkefni sem nemendur í Vinnuskóla Reykjavíkur unnu. Verkið var sýnt sem hluti sýningar 

listamannsins í safninu árið 2004. Ég sem sýningarstjóri sýningar Þorvaldar viðurkenni 

fúslega að ég leit í raun ekki á þetta verk sem hluta af sýningu hans heldur sem sérstakt 

safnfræðsluverkefni. 

Þann tíma sem ég starfaði í safninu var gerður skýr greinarmunur á verkefnum tengdum 

safnfræðslu og listaverkum sem voru til sýnis í safninu. Safnið skilgreindi hlutverk sitt í raun 

sem tvíþætt, annars vegar sem stofnun í almannaþjónustu og hins vegar sem listrænan 

vettvang myndlistarmanna og sýningarstjóra þar sem önnur lögmál giltu. Safnið vann gjarna 

með myndlistarmönnum sem unnu með þátttöku almennra gesta í verkum sínum. En safnið 

átti oft í erfiðleikum með að gera gestum sínum grein fyrir eðli þátttökunnar, kannski vegna 

þess að það óttaðist hvað óheft framkoma gesta í safninu hefði í för með sér, líkt og menn 

gerðu á 19. öld þegar söfn tóku að spretta upp.  

Í inngangi ritgerðarinnar var varpað fram þremur spurningum. Í fyrsta lagi um tengsl nýrrar 

safnafræði og samtímalistar. Þau tengsl virðast byggja á stöðugri víxlverkun þar sem listin 

sækir innblástur til safna og öfugt þó nálgunin eigi oft uppruna sinn í gagnrýni 

myndlistarmanna á safnið sem stofnun. Safnið er tilraunastöð á mótum hins listræna og hins 

félagslega þar sem tilraunir með samruna þessara tveggja heima eru gerðar – þó þannig að 

skýrt sé hvað sé list og hvað ekki. Í þessu endurspeglast kannski hræðsla og hroki safna 

gagnvart óupplýstum gestum og óttinn við hvaða stefnu safnastarf er að taka.  

Svarið við spurningu tvö um hvernig lýðræðisumræða og –væðing endurspeglast í safnastarfi 

og samtímalist er tengt hinu fyrra. Þær tilraunir sem gerðar hafa verið til að breyta söfnum úr 

elítískum stofnunum í opinn samskiptavettvang milli listar og almennings endurspegla 
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breytingar á samfélaginu, aukna menntun og áhuga á afþreyingu á borð við þá sem finna má í 

söfnum. Samhliða þessari þróun hafa kröfur og væntingar almennings til safna breyst og söfn 

meðal annars brugðist við með því að auka gagnsæi starfsemi sinnar og möguleika 

almennings á þátttöku í starfi safnanna. Hvað varðar myndlistina þá hafa skilin á milli 

hversdagsleikans og myndlistarinnar orðið sífellt óljósari. Söfn sem sýningarstaðir 

samtímalistar eru ekki hlutlaus bakgrunnur heldur vettvangur sem listamenn nýta sér til 

framsetningar verka sem leika á bilið milli listar og hversdagsleika. 

Þriðja spurningin snerist um hver væri munurinn á möguleikum safna annars vegar og 

listamanna hins vegar til framsetningar ögrandi nálgunar innan veggja safna. Niðurstaða 

þeirra sem skoðað hafa ólíka stöðu listamanna og safna er sú að söfn leita oftar en ekki á náðir 

myndlistarmanna til að takast á við flóknar spurningar enda hafi listamenn frelsi til nálgunar 

sem söfn hafa ekki. Þau dæmi af sjálfsskoðun Listasafns Reykjavíkur sem skoðuð voru sýndu 

vel afmarkaðar tilraunir til að skoða safnkostinn í nýju ljósi undir smásjá stofnunarinnar 

sjálfrar. Þátttaka gesta var þar ekki í forgrunni. 

Má þá líta á þá strauma sem hér hafa verið greindir í myndlist og móttöku og úrvinnslu þeirra 

í safnaheiminum sem eina samfellda heild? Að breytingar í nálgun myndlistarmanna séu 

greinar af sama meiði og breytingar í framsetningu og nálgun safna? Að áherslan á safnið sem 

stað þar sem myndlistin er sviðsett, í formi atburða, viðburða og aðstæðna og safnið sem stað 

þar sem gestir eiga að geta komið og skapað sína eigin þekkingu séu ólíkar birtingarmyndir 

sömu hugmynda,sem annars vegar síast gegnum sköpunarferli myndlistarinnar og hins vegar í 

gegnum æðakerfi safnastofnana? Að þarna sé birtingarmynd lýðræðisvæðingar eða umræðu 

síðustu ára annars vegar í myndlist og hins vegar í safnastarfi? Já, en viðbrögðin við þessari 

breytingu hafa hjá gagnrýnendum hennar byggst á ótta við flatneskju. Að allt sé lagt að jöfnu 

hvort sem það er háleitt eða hversdagslegt og þetta muni ganga að safnastarfi dauðu þar sem 

ekki sé lengur munur á söfnum og annari afþreyingu. Þeir sem fagna breytingunni sjá hins 

vegar fráhvarfið frá elítískri nálgun sem kost og vilja með endurblöndun stilla söfn inn á 

tíðnisvið nýrra tíma. Þeir líta svo á að söfn eigi að vera lýðræðisleg, skapandi og í samræðu 

við samfélagið. Fjölskylduskemmtun í Nýlistasafninu, verk Curvers Thoroddsen frá árinu 

2012, er gott dæmi um verkefni sem sýnir alla anga þessarar togstreitu. 

Söfn eru hluti af þeim tíðaranda sem ríkjandi er á hverjum tíma og í samfélagi dagsins í dag 

komast þau ekki undan því að verða fyrir áhrifum af nýfrjálshyggju og  markaðssetningu á 

afþreyingu í neyslusamfélaginu. Það þýðir að mínu mati samt ekki að afskrifa eigi starf safna 
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sem eftirsókn eftir því að uppfylla innantóm markmið um gestafjölda og skemmtun á 

tilgangslausum uppákomum þar sem sjónarspilið er sífellt tilkomumeira. Ef litið er á starfsemi 

safna út frá kenningum Bennett (1996) um sýningasamstæðuna og það að framsetningin 

snúist um völd og stjórnun, hvernig samræmist þátttaka gesta þeirri hugmyndafræði? Gengur 

ekki þátttakan gegn þeirri hugmynd að sýningin sé stjórnunartæki þar sem þátttakan býður 

upp á frelsi og óvæntar afleiðingar/niðurstöður? Ekki nauðsynlega, þátttökunni sem lítur út 

fyrir að vera frjáls og opin er í raun stýrt og markmiðið leynt og ljóst er að fá bæði 

þátttakendur og áhorfendur til að taka þátt í hyllingu lýðræðis, markaðsvæðingar  

neysluhyggju, þeirra hugmyndastrauma sem er ríkjandi í samtímanum. Það að bjóða til 

þátttöku er þó ekki lýðræðislegt í sjálfu sér því hversu aðgengilegt sem listaverk virðist til 

túlkunar þá felur það í sér ákveðin mörk gagnvart þátttakandanum sem sviðsetning listamanns 

og safns skapar. (Bishop C. , 2004, bls. 77)  

Söfn hafa þurft að endurskilgreina stöðu sína í samtímanum, fara frá því að vera, samkvæmt 

staðalmyndinni, staðnaðar stofnanir sem sýna söguna í samhengi tíma og rúms yfir í að vera 

stöðugt með puttann á púlsinum í þeirri viðleitni sinni að vera samtímaleg. Áherslan hefur 

færst frá sýningum á safneign yfir á tímabundnar sýningar sem fela í sér stöðugt 

umfangsmeiri tilraunir til nýsköpunar á sviði myndlistar og sjónarspils. Allt er þetta gert til að 

vera ekki álitin rykfallin og úr takti við samtímann. (Smith, 2012) Söfnin líkt og myndlistin 

sjálf reyna að taka meira pláss í samfélaginu, útvíkka hlutverk sitt og finna því form sem 

skiptir máli ekki bara í samhengi við list og menningararf heldur lífið sjálft. 
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