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Útdráttur 

 

Í þessu rannsóknarverkefni til MA prófs í menningarstjórnun við Háskólann á Bifröst, 

Togstreita fagurfræði og stjórnunar í starfi sýningarstjóra - „að mála með fólki og 

hugmyndum.“?
1
, er sjónum beint að hlutverki sýningarstjórans innan myndlistar, annars vegar 

sem sérfræðings sem tilheyrir ákveðnu fagi og hins vegar sem listræns stjórnanda. Sjónum 

verður beint að helstu breytingum í sýningastjórn sem fags erlendis og sú þróun borin saman 

við framrás innan fagsins hér á Íslandi. Í þeim tilgangi voru tekin viðtöl við einstaklinga sem 

starfa innan fagsins í dag og sú umræða sem átt hefur sér stað innan greinarinnar síðastliðin ár 

rannsökuð út frá rituðum greinum og erindum á málþingum. 

Samhliða þessu verður reynt að varpa ljósi á það í hverju starf sýningarstjórans felst og 

þá einkum skoðað hvar skilin á milli stjórnunarlegs og fagurfræðilegs hlutverks hans liggja. Í 

því samhengi verður þeirri spurningu velt upp hvort verk sýningarstjóra, myndlistarsýningin, 

geti talist listaverk hans. Í því samhengi verða hugmyndafræðilegar skilgreiningar 

myndlistarsýningarinnar skoðaðar í samhengi við sýningarrými af ólíkum toga sem og miðlun 

og framsetningu, með það að leiðarljósi að skoða sýninguna sem sjálfstætt höfundarverk 

sýningarstjóra.  

                                                           
1
 Hannes Sigurðsson, munnleg heimild, 2011. Sjá fulla tilvitnun hér á bls. 66. 
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Formáli 

 

Meistararitgerð þessi telur til 30 eininga og heyrir undir félagsvísindadeild Háskólans á 

Bifröst. Ritgerðin gildir sem lokapróf til meistarprófs í menningarstjórnun. Leiðbeinandi við 

ritgerðina var Markús Þór Andrésson, sjálfstætt starfandi sýningarstjóri. Markús er með 

meistaragráðu í sýningarstjórnun frá Center for Curatorial Studies við Bard College í New 

York fylki í Bandaríkjunum. Hann hefur sett upp fjölmargar sýningar hér heima og erlendis 

auk þess sem hann hefur fengist við skrif um myndlist og framleiðslu á sjónvarpsefni og 

heimildarmyndum um listir. 
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Inngangur 

 

Spurningin varðandi það hvar skurðpunktur verkefnastjóra og listræns stjórnanda liggi hefur 

lengi verið í deiglunni meðal fræðimanna innan menningarstjórnunar og mætti segja að hún 

hafi verið eins og rauður þráður innan fræðanna frá upphafi. Í dag brennur þessi spurning enn 

á vörum þeirra sem starfa við stjórnun innan menningargeirans. Sýningarstjórar 

myndlistarsýninga og aðrir starfsmenn innan myndlistarheimsins, bæði listamenn, 

listfræðingar, listgagnrýnendur og aðstandendur sýningarrýma, erlendis sem og hér á Íslandi, 

hafa velt þessu efni fyrir sér og rætt opinberlega í ræðu og riti. Byggir stjórnun sýningarstjóra 

á fræðilegum eða listrænum grunni? Liggur fyrir almenn skilgreining á því hvort 

sýningarstjórar eigi að vera stjórnendur sem eru fagurfræðilega hlutlausir eða er hverjum 

sýningarstjóra í sjálfsvald sett að skilgreina sig á kvarðanum milli hins stjórnunarlega og 

fagurfræðilega? Hverjar eru væntingar til sýningarstóra frá hendi stofnana annars vegar og 

einstaklinga, listamanna, fræðimanna, hins vegar? Getur verið að viðhorfið til hlutverks 

sýningarstjórans sé að breytast varðandi það hvar mörk hins skapandi frelsis liggja? 

Starf sýningarstjórans hefur tekið miklum breytingum frá því um miðja 20. öldina. 

Hlutverk sýningarstjórans er í stöðugri mótun sem einkennist af samtali við stofnanir, 

listamenn, listfræðinga og aðra kollega innan listheimsins. Hann hefur þróast frá því að vera 

sá sem varðveitir safneign til þess sem velur og stillir upp verkum á veggi sýningarsala og 

jafnvel yfir í að vera hugmyndasmiður í samstarfi við listamenn. Starf hans hefur þróast frá 

forvörsluhlutverki safnvarðarins sem vann á bakvið tjöldin yfir í það að vera á meðal þeirra 

aðstandenda myndlistarsýninga sem eru í sviðsljósinu og hljóta lof fyrir sitt framlag. Hann 

hefur byggt akademískt nám utan um fag sitt og slitið sig lausan frá stofnunum og getur nú 

valið að vera sjálfstætt starfandi. Hér verður saga þessara breytinga rakin í þeim tilgangi að 

skýra hið fagurfræðilega hlutverk sýningarstjórans. Sýningarstjóri samtímans er nefnilega 

ekki einungis verkefnastjóri. Hann á það sameiginlegt með listamanninum að skapa eitthvað 

úr merkingarbærum efniviði, að þróa hugmynd og merkingu úr listinni. Sú hugmynda- og 

rannsóknarvinna sem hann vinnur felur einnig í sér merkingarsköpun og mætti segja að því 

frjálsari hendur sem sýningarstjórinn hefur til að túlka, að setja verkið upp út frá sínum eigin 

fagurfræðilegu hugmyndum, því nær standi hann listamanninum. Hvar liggja mörkin á milli 

túlkunar sýningarstjórans og listsköpunar listamannsins? Má sýningarstjórinn stíga yfir þessa 

línu, eða er það jafnvel óhjákvæmilegur hluti af starfinu? Megin rannsóknarefni þessa 

verkefnis lýtur að þessum andstæðum sem virðast takast á í starfi sýningarstjórans, annars 
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vegar hlutverk hans sem sérfræðings sem tilheyrir ákveðnu fagi innan myndlistar og hins 

vegar hlutverk hans sem listræns stjórnanda. Í þeim tilgangi verður reynt að varpa ljósi á það í 

hverju starf sýningarstjórans felst og þá einkum skoðað hvar skilin á milli stjórnunarlegs og 

fagurfræðilegs hlutverks hans liggja. Í því samhengi verður þeirri spurningu velt upp hvort 

skilgreina megi sýningarstjórnun sem listgrein. Í því samhengi verða hugmyndafræðilegar 

skilgreiningar myndlistarsýningarinnar skoðaðar í samhengi við sýningarrýmið, stofnanir og 

aðrar skipulagsheildir, með það að leiðarljósi að skoða sýninguna sem mögulegt sjálfstætt 

höfundarverk sýningarstjóra. Leitað verður svara við því hvort sýningin sé í einhverjum 

skilningi listaverk sýningarstjórans. 

Við reifun ofnagreindra rannsóknarspurninga verður sjónum beint að þróun 

sýningastjórnunar sem fags bæði erlendis og á Íslandi. Sýningarstjórnun á Íslandi er 

tiltölulega ungt og ómótað fag og hlutverk sýningarstjórans er að taka breytingum. Saga 

íslenskrar sýningargerðar og –stjórnunar verður skoðuð í grófum dráttum og viðtöl tekin við 

einstaklinga sem starfa innan fagsins í dag. Hér verður reynt að greina þær breytingar sem átt 

hafa sér stað innan fagsins meðal annars út frá viðtölum við starfandi sýningarstjóra um sýn 

þeirra á þróun mála undanfarna áratugi samanborið við stöðu mála í dag. Einnig voru 

viðmælendur inntir eftir reynslu þeirra af vinnu sem sýningarstjórar. Hlutverk 

sýningarstjórans verður skoðað sem starfsgrein í mótun sem bregst við breytingum þess 

starfsumhverfis sem hún þrífst í, listheimsins. Sú þróun sem á sér stað hérlendis er að nokkru 

leyti endurkast þess sem gerist erlendis og mun hér verða varpað ljósi á það. Þá verður 

rannsökuð sú umræða sem átt hefur sér stað innan greinarinnar síðastliðin ár, bæði út frá 

rituðum og munnlegum heimildum, með það að markmiði að koma auga á þær breytingar sem 

átt hafa sér stað innan hennar. Taka skal fram að þegar orðið sýningarstjóri er notað hér er í 

öllum tilfellum átt við sýningarstjóra myndlistarsýningar, en á íslensku getur orðið einnig 

vísað til sýningarstjóra leiksýningar.  

Rannsóknin byggist á eigindlegum sem og megindlegum heimildum. Eigindlegar 

heimildir samanstanda að mestu leyti af greinum úr fræðiritum og viðurkenndum 

gagnasöfnum. Þá verður að einhverju leyti stuðst við útgefið efni um sýningar sem og 

upptöku af málþingi um sýningarstjórnun sem haldið var hérlendis árið 2009.
2
 Megindlegur 

hluti rannsóknarinnar byggist á viðtölum. Tekin voru viðtöl við íslenska sýningarstjóra sem 

og aðra starfsmenn þeirra stofnana sem koma við sögu. Viðmælendur og afrit af viðtölum við 

                                                           
2
 Málþingið var haldið á vegum Listfræðafélags Íslands og bar heitið Sýningarstjórnun – list eða fræði? Þingið 

var haldið í Listasafni Reykjavíkur, Hafnarhúsi, þann 14. apríl 2009. 
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þá má finna undir viðaukum ritgerðarinnar. Viðtölin gegna mikilvægu hlutverki varðandi það 

að heyra ólík sjónarmið starfandi sýningarstjóra og draga þannig upp mynd af hugmyndum 

samtímamanna um stöðu sýningarstjórnunar sem fags á Íslandi. Notast var við hálfmótað 

viðtalsferli (e. semi-structured interview). Spyrill hafði undirbúnar spurningar og nokkuð 

skýra hugmynd um það hver svör viðmælenda myndu vera, en þó voru viðtölin á formi 

flæðandi samtala að einhverjum hluta. Viðmælendur voru ekki allir spurðir sömu spurninga, 

heldur var hvert viðtal sniðið að þeim bakgrunni, menntun og sérþekkingu sem hver og einn 

hefur. Tilgangur viðtalanna var að fá fram upplýsingar um tiltekið efni, en einnig að fá fram 

tilfinningu og skoðun viðmælenda á þróun mála innan sýningarstjórnunar sem fags á Íslandi. 

Meðal annars var spurt um tilfinningu fyrir samkennd meðal aðila innan fagsins, um 

væntingar og kröfur innan fagsins. Með því var ætlunin að fá nokkra innsýn inn í heim 

íslenskrar sýningarstjórnunar og skýrari mynd af þeim breytingum sem þar eiga sér stað.  
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I. Sýningarstjórnun – saga og hlutverk 

 

1.1. Sýningarstjórinn kemur fram á sjónarsviðið 

Eins og gefur að skilja er saga sýningargerðar þétt ofin sögu myndlistar. Áhrif módernismans, 

sem kom fram á sjónarsviðið í lok 19. aldar, voru víðtæk bæði á myndlist og samfélagið í 

heild. Módernisminn fól annars vegar í sér vísindalegar og tæknilegar breytingar innan 

samfélagsins og hins vegar viðbrögð og upplifun einstaklinganna við þeim breytingum. Í 

myndlist var módernisminn annars vegar andóf við hinni klassísku og raunsæju myndhefð, 

boðum hennar og bönnum, sem sýndi sig í tilraunum með form og miðla. Hins vegar var hann 

fulltrúi þeirra tækifæra sem viðhorf nýrra tíma og tækninýjunga höfðu í för með sér, áberandi 

hugmyndaauðgi og tilraunastarfsemi í listköpun sem jafnan er kallað einu nafni framúrstefna, 

eða l´avant-garde. Tjáning sjálfsins kom loks fram í myndlistinni og ólíkar stefnur spruttu 

fram hver af annarri. Sumar tjáðu jákvætt viðmót gagnvart breytingum módernismans, svo 

sem fútúrisminn, á meðan aðrar tjáðu neikvæðara viðhorf þess, eins og til dæmis þýski 

expressjónisminn. (Harrison og Wood, 2002: 127-131). 

Í lok 19. aldar og fram á þá tuttugustu jókst fjöldi myndlistarsýninga mikið og það færðist 

í aukana að haldnar væru stórar sýningar í höfuðborgum Evrópu og Bandaríkjanna samhliða 

mikilli grósku í myndlist sem einkenndist af myndun listamannahópa sem stóðu að sjálfstæðri 

sýningagerð. Samgangur á milli álfanna jókst einnig mikið á þessum tíma, margir bandarískir 

listamenn dvöldu í Evrópu og evrópskir listamenn í Bandaríkjunum, og ákveðnar samræður 

listamanna mynduðust þar á milli. (Kleiner og Mamiya, 2005: 984). Allt frá því að 

impressjónistarnir í París héldu sína eigin sýningu, Salon des Indépendantes, árið 1874 til þess 

að mótmæla ritstkoðun og elítisma í vali á listamönnum, skapaðist grunnur fyrir þá hefð að 

listamenn hópuðu sig saman og sýndu sín eigin verk. (Kleiner og Mamiya, 2005: 862). Segja 

má að framtak frönsku impressjónistanna hafi markað upphafið að hefð sem enn lifir í 

sýningargerð, sjálfstæðri sýningagerð listamanna. Síðan þeir tóku af skarið og ákváðu að 

standa utan við hið árlega Salon í París hafa listamenn skapað sér sinn eigin vettvang þar sem 

sá sem fyrir var, var ekki sniðinn að þeirra þörfum. Sumir þessara listamannahópa stofnuðu 

sín eigin sýningarrými, en það form sýningarrýmis, listamannarekin rými, lifir enn góðu lífi í 

dag. Smærri gallerí sem rekin voru af einkaaðilum og einbeittu sér að því nýjasta sem var að 

gerast í myndlist og ljósmyndun vildu líka sýna framúrstefnu list. (Kleiner og Mamiya, 2005: 

862). 
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Þetta frumkvæði listamanna til að skapa sinn eigin vettvang fyrir myndlistarsýningar sínar 

einkennir að mörgu leyti framvindu sýningarsögunnar, hvernig núningur á milli listamanna, 

stofnana og annarra sýningarrýma, en ekki síst nýjar aðferðir í myndlist, knýja fram nýjar 

leiðir í sýningargerð. Módernisminn markaði upphaf nýrra tíma í sýningagerð. Samhliða 

mikilli grósku í myndlistinni, þar sem fram spruttu ótal hópar listamanna og ólíkar stefnur, 

fjölgaði sýningum á myndlist mikið. Hjólin snérust hraðar, listamenn hikuðu ekki við að 

koma fram með sitt andsvar við þeim listastefnum sem þegar höfðu komið fram, lögðu fram 

stefnulýsingu, settu upp sýningu og gerðu heiminum list sína kunnuga. Sá núningur sem 

einkennir framþróun listarinnar var farinn í gang, listamenn brugðust við verkum hvor annarra 

og gagnrýnendur, listfræðingar og aðrir starfsmenn safna og gallería höfðu úr nógu efni að 

moða. Til að byrja með var framúrstefnulistin að mestu sýnd utan safnanna, einkum í 

sjálfstætt starfandi galleríum og öðrum sýningarrýmum. Þessum sýningarrýmum fjölgaði 

einnig mikið og til urðu stærri listamannarekin sýningarrými sem styrkt voru af 

listmunasöfnurum eða öðrum velunnurum listarinnar en rekin án gróðasjónarmiða sem 

einbeittu sér að sýningu samtímalistar, líkt og Kunsthalle formið sem varð til í Þýskalandi, 

Sviss og Austurríki, en fyrirfannst einnig í Frakklandi og Belgíu. 

Samhliða grósku í myndlist og aukningu í sýningargerð varð til aukin þörf á aðilum til að 

setja sýningar upp. Samgangur á milli landa varð meiri og menn fylgdust með því sem var að 

gerast á öðrum söfnum Á fyrri helmingi 20. aldar léku nokkrir sýningarstjórar lykilhlutverk í 

þróun sýningarstjórnunar. Mætti þar meðal annars nefna Alfred H. Barr Jr. (f. 1902, d. 1982), 

forstöðumann MoMA í New York, sem nam listasögu og kenndi hana við Wellesley College. 

Hann tók við sem forstöðumaður MoMA árið 1929. Í Mið-Evrópu vann meðal annars franski 

sýningarstjórinn Jean Cassou (f. 1897, d. 1986) mikilvæga vinnu, en hann var einn stofnenda 

Musée National d´Art Moderne í París. Cassou var listgagnrýnandi og rithöfundur en hóf feril 

sinn á sviði myndlistar sem safnvörður árið 1932. (Dictionary of Art Historians, 2011). Af 

þekktum sýningarstjórum á síðari hluta 20. aldarinnar má nefna Svisslendinginn Arnold 

Rüdlinger (f. 1919, d. 1967), listsagnfræðing sem var virtur og áhrifamikill sýningarstjóri m.a. 

fyrir það að hafa kynnt bandaríska samtímalist í Evrópu á 6. áratugnum. Eftirmaður Rüdlinger 

var Franz Meyer (f. 1919, d. 2007) sem tók við sem forstöðumaður Kunsthalle í Bern í Sviss 

árið 1955 og var síðar forstöðumaður Kunstmuseum Basel frá 1962-1981. Hann stundaði nám 

í listasögu í París á 6. áratugnum og var giftur Idu Chagall, dóttur rússneska listamannsins 

Marc Chagall og lifði og hrærðist í myndlistarheiminum. (Obrist, 2010: 102-114). Einnig má 

nefna Austurríkismanninn Werner Hofmann (f. 1928) sem var fyrsti forstöðumaður 20. aldar 
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listasafnsins, Museum des 20. Jarhunderts, í Vín, Austurríki frá 1962-1969, og forstöðumaður 

Kunsthalle í Hamborg, Þýskalandi. Hann er listsagnfræðingur og –gagnrýnandi og stundaði 

nám bæði í Vín og París, en fékk tækifæri í sýningargerð fljótlega að loknu námi. (Obrist, 

2010: 133-135). Sænski sýningarstjórinn Pontus Hultén (f. 1924, d. 2006) setti upp fjölmargar 

sýningar og kom að stofnun og veitti forstöðu nokkrum af fremstu liststofnunum í Evrópu, 

m.a. Moderna Museet í Stokkhólmi, Centre Pompidou í París, Los Angeles Museum of 

Modern and Contemporary Art (LA MoCA) og Institute des Hautes Études en Arts Plastiques 

í París. (Obrist, 2010: 32). Handan Atlantshafsins gat Bandaríkjamaðurinn Walter Hopps (f. 

1932, d. 2005) sér frægðarorð fyrir óhefðbundna og nýstárlega sýningargerð í Suður-

Kaliforníu. Hann stofnaði sitt eigið gallerí í Los Angeles árið 1955, Syndell Gallery, og 

starfaði upp frá því við sýningarstjórnun. (Obrist, 2010: 10-31). Svissneski listfræðingurinn 

og sýningarstjórinn Harald Szeemann (f. 1933, d. 2005) er ef til vill einn nafntogaðasti 

sýningarstjórinn í sögu sýningargerðar, en hann vann sér það til frægðar að setja upp sýningar 

sem tóku ekki mið af listasögunni í tímaröð heldur byggðist á þematísku efni. Forsendur 

Szeemann fyrir að fara út í sýningargerð voru ólíkar flestum kollega hans, en hann vann fyrir 

sér sem leikari um tíma eftir að hann lauk námi árið 1956 og mætti ef til vill segja að starf 

hans í sýningargerð hafi ávallt verið undir áhrifum frá leikhúsinu. (Obrist, 2010: 80-100). 

Mörg nöfn vantar inn í þessa upptalningu, en líkt og Franz Meyer benti á í viðtali þá 

virðast sumir sýningarstjórar gleymast, einfaldlega vegna þess að verk þeirra voru áhrifamest 

fyrst og fremst í þeirra samtíma, en síðar hafi þau orðið að viðteknum aðferðum innan fagsins 

eða hluti sögunnar. (Obrist, 2010: 104). Það vekur eflaust athygli að engar konur eru á meðal 

ofantaldra sýningarstjóra. Margt hefur breyst í þessum efnum sem öðrum síðan um miðja 

síðustu öld og í dag starfa fjölmargar konur sem sýningarstjórar. En fyrir utan það að 

ofangreindir sýningarstjórar eiga það sameiginlegt að vera karlmenn þá er bakgrunnur þeirra 

flestra í listasögu og –fræðum. Bakgrunnur sýningarstjóra virðist vera nokkuð fjölbreyttari í 

dag og sumir hafa jafnvel lokið framhaldsnámi í sýningarstjórnun, námsleið sem varð til á 9. 

áratugnum. Hins vegar er hinn fræðilegi grunnur ekki allt, sjónræn og fagurfræðileg tilfinning 

sem og það að umgangast listamenn eru einnig mikilvægir þættir því stór hluti sýningargerðar 

felst í framsetningu á listaverkum í rými. Þeir sýningarstjórar sem voru taldir upp hér að ofan 

áttu það allir sameiginlegt að vera í miklum samskiptum við listamenn og sumir reyndu fyrir 

sér sem listamenn sjálfir. (Obrist, 2010). Ef til vill mætti halda því fram að sýningarstjóri með 

bakgrunn í myndlist hafi betri tilfinningu fyrir rými og formfræðilegri framsetningu og hafi 

þar af leiðandi forskot á þá sýningarstjóra sem hafa til dæmis bakgrunn í listfræði og –sögu. 



          Þórunn Helga Benedikz 

11 
 

Ein rökin eru þau að nálgun myndlistar við listaverk byggi á hinu sjónræna og fagurfræðilega 

á meðan listfræðin horfi í meira mæli á hið sögulega og þróun yfir tíma. (Trezzi, 2010). Hvort 

tveggja, hið sjónræna og hið fræðilega, eru hins vegar þættir sem eru ómissandi þættir í starfi 

sýningarstjóra og jafn mikilvægir. Hið sama gildir um hinn stjórnunarlega þátt, en fyrrgreindir 

sýningarstjórar eiga það einnig allir sammerkt að hafa veitt liststofnunum forstöðu og flestir 

þeirra blómstruðu í hlutverki sýningarstjórans á sama tíma og þeir störfuðu sem safnstjórar. Í 

dag virðist raunin hins vegar oftar sú að aukin hlutverkaskipting sé innan safna og að sá sem 

veitir safni forstöðu hafi minni tíma en áður til að sinna sýningarstjórnun og feli það í hendur 

sýningarstjórum. (Hafþór Yngvason, 2011). En hér áður fyrr var það fyrst og fremst 

safnstjórinn sem var í forsvari fyrir þá stofnun sem hann stýrði, bæði hvað varðaði daglegan 

rekstur, stefnu og uppsettar sýningar. Á bakvið tjöldin var það þó oftast starfslið safnanna sem 

sinnti þeirri framkvæmd að setja sýningu upp og fékk þannig tækifæri til að ganga í flest störf. 

Þær aðferðir við sýningarstjórnun sem þykja sjálfsagðar í dag voru afar áhrifaríkar 

breytingar í sýningarstjórnun á sínum tíma. Vatnaskil urðu til dæmis innan fagsins á 7. 

áratugnum þegar sýningarstjórar hurfu frá því að setja sýningar einungis upp með 

krónólogísku sjónarmiði yfir í það að byggja þær á þematískum eð hugmyndafræðilegum 

grunni. Sú þróun sem hélst í hendur við þær breytingar sem áttu sér stað í söguskoðun 

almennt, en sagnfræðingar voru farnir að skoða söguna með tilliti til ákveðinna málefna og 

brjóta þannig upp söguskoðun út frá tímaröð. (Obrist, 2010: 6; 104). Líkt og hér hefur þegar 

verið minnst á þá var Harald Szeemann einna fyrstur sýningarstjóra til að henda flokkun eftir 

tímalínu fyrir róða og vinna sýningar eftir þematísku efni. Szeemann starfaði sem 

sýningarstjóri við Kunsthalle í Bern á árunum 1961-1969 og gerði talsverðar breytingar á 

framsetningu á því tímabili. Það var Franz Meyer, þáverandi forstöðumaður Kunsthalle í 

Bern, sem gaf honum fyrst tækifæri sem sýningarstjóri þegar hann fól honum að setja upp 

sýningu með Henry Clifford árið 1957. (Obrist, 2008: 82-83). Meyer hafði sjálfur sett upp 

margar sýningar með mikilsvirtum listamönnum, m.a. Kaismir Malevich, Kurt Szhwitters, 

Max Ernst og Jean Arp. Því vildi Szeemann skapa sér sérstöðu þegar hann hóf störf hjá 

Kunsthalle og fara aðrar leiðir en Meyer hafði gert. Hann hætti meðal annars að gefa út 

veglegar, innbundnar sýningarskrár en gaf í staðinn út sýningarskrár á formi dagblaða. Hann 

vakti fyrst athygli fyrir þematíska nálgun í sýningargerð þegar hann setti upp sýninguna When 

Attitudes Become Form í Kunsthalle í Bern árið 1969. (Grasskamp, 1996). Mánuði áður 

Szeemann opnaði When Attitudes Become Form opnaði sýning í Stedjelik Museum í 

Amsterdam sem sett var upp af hollenska sýningarstjórannum Wim Beeren (f. 1928, d. 2000) 
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og bar heitið Op Losse Schroven, eða Af lausum skrúfum. Líkt og sýning Szeemann voru 

nýjustu straumarnir í myndlist megin viðfangsefnið á sýningu Beeren; flúxus, gjörningalist, 

hugtakalist, síðnaumhyggja, popplist og arte povera. Það sem greindi þessar sýningar hins 

vegar að var hin sýningarstjórnunarlega nálgun. Szeemann beitti hinni skapandi og 

uppátækjasömu nálgun, tók áhættu og lagði áherslu á nýbreytni í framsetningu. Beeren beitti 

hins vegar mun fræðilegri og rannsóknarlega miðaðri nálgun. (Hoffmann, 2011). Ætla mætti 

að Szeemann hafi beitt nýjum aðferðum í sýningargerð til þess að þjóna betur nýjum 

aðferðum myndlistarinnar. Á þessum tíma voru sem fyrr segir að koma fram margar nýjar 

stefnur innan myndlistarinnar, meðal annars hugtakalist, flúxus, naumhyggja og umhverfislist, 

sem allar kröfðust allt annarrar nálgunar en málverk sem hengd eru upp á vegg. Mörg verk 

voru staðbundin (e. site-specific), innsetningar eða skúlptúrar sem tóku mið af rýminu eða 

voru jafnvel sett upp utan sýningarrýmisins, og sum verk voru gjörningar. Þessar breytingar í 

myndlist heimtuðu breytingar í sýningargerð og Szeemann brást við með því að stíga út fyrir 

rammann. (Hoffmann, 2011). 

Árið 1972 var Szeemann falið að sýningarstýra Documenta V í Kassel og þá bauð hann 

listamönnum að sýna gjörninga og uppákomur sem vakti mikla athygli innan listheimsins. 

Þessar aðferðir Szeemann mörkuðu upphafið að nýrri aðferð við framsetningu lista á 

hugmyndafræðilegum grunni í stað þess að byggja sýningar á því að raða verkum í tímaröð. 

Hugtakalistin er að koma fram af fullum krafti um þetta leyti og hristi upp í myndlistarsenunni 

líkt og naumhyggjulistin hafði gert árin áður. Myndlist tók stefnu frá listaverkinu sem 

áþreifanlegum hlut í átt til hins óefnislega birtingarforms þess. Með öðrum orðum fluttist 

áherslan frá hinum sjónrænu áhrifum listaverksins á áhorfandann yfir á þau áhrif sem þau 

höfðu á huga hans. Listamaðurinn leggur ekki fram fyrirfram gefna merkingu verks síns 

heldur leggur túlkun þess í hendur áhorfandans sem verður þannig þátttakandi í verkinu. 

(Fineberg, 2000: 338). Sem fyrr segir bættust meðal annars umhverfislist og gjörningalist við 

landslag myndlistarinnar á 7. áratugnum og höfðu viðtæk áhrif. Þessar breytingar hafa 

ákveðin tengsl við leikhúsið og sú tenging fór ekki framhjá listgagnrýnendum þessa tíma sem 

bentu á hana í skrifum sínum. Naumhyggjulistin hefur einnig þessi tengsl við leikhúsið og 

veitti tilefni til þessarar umræðu á 7. áratugnum. Bandaríski listgagnrýnandinn Michael Fried 

(f. 1939), sem var mikill formalisti á þessum tíma, ena lærlingur Clement Greenberg (f. 1909, 

d. 1994) og undir áhrifum hans, skrifaði meðal annars greinar þar sem hann deildi á 

naumhyggjuna og leikræna tilburði hennar og er eflaust frægust þeirra greinin Art and 
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Objecthood (1969).
3
 (Hanna Guðlaug Guðmundsdóttir, 2010). Skrif hans eru til marks um 

þær breytingar sem eru að eiga sér stað í myndlistinni á þessum tíma, hve mikil áhrif hvarfið 

frá málverkinu hafði. Fried vildi aftur á móti meina að naumhyggjan væri undir áhrifum 

gjörningalista og leikhúss. Þetta taldi hann einkum eiga við um verk listamannanna Donald 

Judd og Robert Morris sem hann sagði með leikrænum áhrifum rugla saman skilgreiningunni 

á hlut og listaverki sem gerði þá að hans mati frekar að hugmyndafræðingum en listamönnum. 

(Michael Fried, 1967). Hann vildi meina að þessi hlutgerving listarinnar, sem hann sagði vera 

sviðsetningu á hlutum í nafni listarinnar, afrekaði ekki annað en að undirstrika það að hlutirnir 

væru í raun bara hlutir en ekki list, en Fried gekk út frá þeirri skilgreiningu að hlutir væru í 

raun andstaða listar. Þetta „leikhús― naumhyggjunnar taldi Fried ósamboðið myndlistinni, sem 

ólíkt leikhúsinu hafi ekki þá frumforsendu að þóknast einhverjum áhorfanda né heldur að vera 

háð tíma: „List úrkynjast þegar hún nálgast ástand leikhússins.―
4
 (Michael Fried, 1967: 843). 

Fried vildi með öðrum orðum ekki veita áhorfandanum það vald að túlka verkið heldur taldi 

hann að verkið ætti að fela merkinguna í sér og væri þannig ósnertanlegt af utanaðkomandi 

áhrifum, en það er einmitt í þessu viðhorfi sem kristallast hinar andstæðar hugmyndir 

módernismans og póstmódernisma um sjálfstæði listaverksins. Fried taldi listirnar sífellt vera 

að nálgast hvor aðra og að þar af leiðandi væru þau sérkenni sem mynduðu landamæri á milli 

þeirra að renna saman. Því taldi hann allt stefna í átt að einni samblöndu listanna. (Michael 

Fried, 1967: 843-844). Þessi sýn Fried minnir óneitanlega á heildarlistaverkið, þar sem 

listirnar renna saman í eitt verk, en hún minnir einnig á myndlistarsýningu. Myndlistin notast í 

dag við flest alla þá miðla sem hugsast getur og þegar mörg listaverk eru sýnd saman á einni 

og sömu sýningunni getur myndast áreiti á öll skynfærin, ekki ólíkt því sem listgreinarnar 

gera í heildarlistaverki. Það sjónarspil getur óneitanlega minnt á leikhús. 

Sem fyrr segir starfaði Szeemann í leikhúsi um tíma og er áhugi hans á því að skapa 

heildarlistaverk, Gesamtkunstwerk, að nokkru sprottin úr því samhengi. (Obrist, 2008: 81-83). 

Hugmyndin um heildarlistaverkið, hið fullkomna listaverk sem sameinar allar listgreinar, er 

sprottin úr rómantíkinni á 19. öld og skrifaði m.a. tónskáldið Richard Wagner (f. 1813- d. 

1883) um heildarlistaverkið ritgerð sinni Listaverk framtíðarinnar (þ. Das Kunstwerk der 

Zukunft) sem birt var árið 1849. Hugmynd hans gekk út á það að þegar höfuðlistgreinarnar, 

ljóðlist, tónlist, dans, leiklist, málaralist og byggingarlist, sameinuðust í einu verki væri það 

hið fullkomna listaverk, eða heildarlistaverk. Síðar hefur því meðal annars verið haldið fram 

                                                           
3
 Clement Greenberg (1909-1994) var bandarískur listgagnrýnandi og sem slíkur sennilega einn sá áhrifaríkasti. 

Hann var dyggur stuðningsmaður abstrakt-expressjónisma, einkum Jackson Pollock.  
4
 „Art degenerates as it approaches the condition of theater―.  
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að kvikmyndalistin sé hið raunverulega heildarlistarverk eins og Wagner hugsaði sér það, þar 

sem hún sameinar í eina heild sjónrænar og hljóðrænar listir, bæði dans, myndlist, tónlist, 

leiklist og skáldskap. (Jón Gunnar Þorsteinsson, 2002). Myndlist getur, líkt og 

heildarlistaverkið, falið í sér allar þessar fyrrnefndu listgreinar, auk þess sem ein 

myndlistarsýning hefur að skipa mörgum verkum sem saman mynda eina heild í sýningu. 

Áhugi Szeemann fyrir að gera heildarlistaverkið var einnig sprottinn úr þeirri þróun sem átti 

sér stað í myndlistinni á 7. áratugnum að listamenn voru farnir að búa til ákveðna sýn á 

heiminn í stað þess aðeins að vitna til um heiminn eins og hann er. (Obrist, 2010: 94). Þessi 

nálgun felur í sér sviðsetningu, sköpun útópísks heims, eða staðleysu sem stendur fyrir 

fyrirmyndarríkið. Á þessari hugmynd byggði Szeemann meðal annars sýninguna Monte 

Verità (1978), sem átti að kortleggja hinar hugsjónarlegu útópíur helstu listamanna á fyrri 

hluta 20. aldarinnar og segja þannig hugmyndafræðilega sögu Evrópu. Sú saga var saga þess 

sem hefði getað orðið, saga hugmynda og hugsjóna, sem Szeemann sagði aðeins vera til í 

huga okkar, líkt og heildarlistaverkið: „[...] heildarlistaverkið getur aðeins átt sér stað í 

ímyndunaraflinu.―.
5
 (Obrist, 2010: 94). 

Segja má að Harald Szeemann hafi látið hugmyndir sínar um heildarlistaverkið rætast 

þegar hann stýrði Documenta V í Kassel árið 1972.  Þá voru sjónir manna farnar að snúast að 

höfundi sýningarinnar, sýningarstjórans, og gagnrýnin sneri að of fyrirferðarmiklu hlutverki 

hans. Franski listamaðurinn Daniel Buren (f. 1938), sem var einn þeirra listamanna sem sýndi 

verk sín á Documenta V, skrifaði grein sem deildi harkalega á það hvernig sýningin kæmi sér 

fyrir sjónir sem skipulagt sjónarspil, eitt „heildarmálverk―, þar sem öll listverkin virtust vera 

valin með tilliti til þess að þau væru í stíl hvort við annað. Þannig væri sýningin sjálf, fyrir 

tilstilli sýningarstjórans, í raun komin í aðalhlutverk í stað listarverkanna: „Það er því satt að 

það er sýningin sem hlýtur viðurkenningu sem hið eiginlega viðfangsefni [sýningarinnar], og 

hið eiginlega viðfangsefni hennar sem listaverk.―
6
 (Buren, 1972). Buren taldi sýninguna vera 

farna að þjóna safninu og sýningarstjóranum í stað listamannanna og með því að þjóna 

safninu og sýningarstjóranum væri listin orðin að söluvöru hins vestræna neyslusamfélags. 

Rúmum þrjátíu árum síðar var Buren enn sömu skoðunar og á 8. áratugnum, en hann telur 

sýningarstjórunum heldur vaxið ásmegin við þá iðju sína að búa til söluvöru úr listinni, 

einkum með stórum sýningum eins og Documenta. (O´Neill, 2007: 23). Að eigin sögn var sú 

nálgun sem Szeemann kaus að beita við uppsetningu Documenta V hins vegar ekki sprottin af 

                                                           
5
 „[...] Gesamtkunstwerk can only exist in the imagination.― 

6
 „Il est vrai alors que c'est l'exposition qui s'impose comme son propre sujet, et son propre sujet comme œuvre 

d'art.― 
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ósk hans sjálfs eftir því að vera stjarna sýningarinnar heldur vildi hann beita sömu aðferð og 

hann hafði beitt árin áður, bæði hjá Kunsthalle og sem sjálfstætt starfandi sýningarstjóri, sem 

var hin þematíska nálgun.
7
 Í dag telst þessi aðferð hugsanlega til eldri hefða sýningargerðar, 

en á þeim tíma stuðaði hún bæði áhorfendur og listamenn. Hin þematíska aðferð felst í því að 

sýningarstjórinn vinnur þema út frá því sem honum sýnist margir listamenn vera að vinna, 

hann tekur einhver sameiginleg einkenni sem gætu gefið vísbendingu um ákveðna stefnu eða 

tilhneigingu meðal ákveðins hóps listamanna. Szeemann lýsti sjálfur þessari aðferð sem nýrri 

samsetningu á vægi framsetningar listaverksins sjálfs annars vegar og þeirra hugmynda og 

upplýsinga sem að baki því liggur hins vegar. Hann segist hafa blandað saman þessum 

nálgunum til að ná fram því sem hann kallaði „valdar upplýsingar og/eða upplýsandi val.―.
8
 

(Obrist, 2010 : 84). Þetta sagði Szeemann mynda grunninn að aðferðafræði hans, hvernig 

hann umbreytti bæði sérþekkingu og tvístraðri þekkingu þannig að til yrði ný hugmynd. 

(Obrist, 2010 : 84). 

Hafþór Yngvason, safnstjóri Listasafns Reykjavíkur, lýsir sinni sýn á hina þematísku 

sýningu og tekur dæmi um sýninguna Vanitas sem hann setti upp í Listasafni Reykjavíkur 

sumarið 2010. Hann segist hafa tekið eftir því að margir íslenskir listamenn voru að gera verk 

sem féllu inn í þema sýningarinnar, sem var kyrralífsverk: „Þú tekur eftir því hvað listamenn 

eru að gera, þú ferð að sjá einhver þematísk tengsl, velur saman verkin og setur þau upp.― 

(Hafþór Yngvason, 2011). Hann segir þetta módel í sýningargerð byggjast á listsögulegri 

nálgun og undirstrikar mikilvægi þess hér á Íslandi þar sem skráning listasögunnar er enn í 

vinnslu og mikilvægi fræðilegrar vinnu því afar mikilvæg. Sú rannsóknarvinna sem 

grundvallast á þematískri nálgun við sýningargerð er af öðru tagi en til dæmis 

rannsóknarvinna sem tekur á ákveðnu tímabili, eða nálgun út frá tímaröð. Þematísk nálgun 

nær ef til vill að draga upp betri heildarmynd af því sem er að gerast á hverjum tíma og setja 

betur í samhengi ákveðna strauma eða stefnur. Rannsóknarvinna sýningarstjórans felur í sér 

að varpa nýju ljósi á það viðfangsefni sem hann er með í höndunum hverju sinni, að miðla til 

áhorfenda boðskapi listarinnar í ákveðnu samhengi. Aðferðirnar sem hann beitir til þess eru 

sífellt í mótun og nýjar aðstæður kalla á nýjar aðferðir. Þessu lýsa vel upphafsorð Szeemann í 

sýningarskrá fyrrgreindrar sýningar, When Attitudes Become Form: „Til þess að meðhöndla 

                                                           
7
 Meðal fyrri sýninga Szeemann sem byggðar voru þematískri nálgun má nefna 12 Environments frá 1968, When 

Attitudes Become Forme frá 1969 og  Happening and Fluxus frá 1970. 
8
 „selective information and/or informative selection.― 



          Þórunn Helga Benedikz 

16 
 

ákveðnar hugmyndir gætum við þurft að skilja við aðrar sem við höfum lært að treysta á.―
9
 

(Szeemann, 1969). Ofangreindar breytingar í myndlistinni urðu til þess að eftir 7. áratuginn 

fjarlægðist starf sýningarstjórans æ meira uppruna sinn sem safnvörður á listasafni. 

Sýningarstjórinn festi sig í sessi sem milliliður á milli listamanns og áhorfenda en varð einnig 

umdeildur fyrir hið sama. En rætur sýningarstjórans til safnvarðarins virðast þó einnig vera 

sterkar og einkenna starf hans enn í dag. 

 

1.2. Frá safnverði til sýningarstjóra 

Síðastliðna áratugi hefur starf sýningarstjórans fengið á sig ákveðinn „glamúrstimpil― og 

virðist verða sífellt eftirsóttara. Á hverju ári birtir bandaríska tímaritið US News and World 

Report lista yfir 50 fýsilegustu starfsframa heims. Árið 2010 var starf sýningarstjórans á 

þessum lista yfir fýsilegustu starfsframana fyrir árið 2011 og spáð 23% aukningu innan 

fagsins næstu átta árin eða fram að árinu 2018, sem sagt var ígilda 2.700 störfum. Rök þessa 

voru þau að þau söfn og stofnanir sem þurftu að skera niður í efnahagskreppunni muni hægt 

og rólega auka umsvif sín á ný á komandi árum og þar með þurfa á auknum starfskrafti að 

halda. (Rick Newman, 2010). Í umfjölluninni segir að þessi nýju störf feli jafnframt í sér mun 

meiri ábyrgð í dag en fyrir örfáum árum, þar sem flestar menningarstofnanir hafi átt í 

erfiðleikum í kjölfar efnahagshrusnins árið 2008. Því muni samkeppni um hvert starf innan 

greinarinnar harðna og kröfur um góða frammistöðu þeirra sem ráðnir eru verða miklar. Þá er 

því spáð að þeir sem ekki fái bestu störfin muni í kjölfarið sætta sig við önnur störf innan 

stofnananna, svo sem við safnatækni, rannsóknarstörf og forvörslu. Í greininni er gefin 

yfirlitsmynd af því hvað starfið felur í sér:  

 

„[sýningarstjórnun] felur í sér skipulagningu sýninga, val á aðföngum og 

rannsóknarvinnu, varðveislu á listmunum og að ganga úr skugga um hvort þeir séu 

ósviknir. Sýningarstjórar eru oft andlit safna, leiða fræðslustarf þeirra og halda fyrirlestra, 

skrifa bækur og gegna hlutverki sem sérfræðingar á ákveðnum sviðum, sem geta spannað 

allt frá jarðfræði til ljósmyndunar.―
10

 (Rick Newman, 2010).  

                                                           
9
 ―In order to entertain certain ideas we may be obliged to abandon others upon which we have come to 

depend.‖  
10

 „[curating] involves organizing exhibits, soliciting new works, and researching, restoring, and verifying the 

authenticity of artifacts. Curators are often the public face of a museum, leading educational programs and 

lectures, writing books, and relied upon for their expertise in a particular subject matter, from geology to 

photography.― 
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Sýningarstjórinn er samkvæmt þessari lýsingu afar fjölhæfur sérfræðingur sem hefur mörgum 

hlutverkum að sinna innan safnsins. Þá segir enn fremur í greininni að starf sýningarstjórans 

geti verið mjög arðsamt, sé jafnan vel launað, einkum ef stofnunin eða safnið sem á í hlut er 

stórt og vel stætt. Þó er þess getið að sýningarstjórastaðan sé oftar en ekki hugsjónastarf og 

hentugt fyrir þá sem geta lifað án hárra launa. Fjallað er um vaxtarmöguleika innan geirans og 

hvort auðvelt sé að vinna sig upp innan hans, hið sama gildi og um launin, því stærri sem 

stofnunin er, því meiri möguleikar séu á vexti og á því að vinna sig upp. (Rick Newman, 

2010). 

Sýningarstjóri hefur hins vegar ekki verið fastbundinn safninu síðastliðna áratugi, eða 

allt frá því að tvíæringar, listamessur og aðrar sambærilegar stórsýningar urðu svo stór hluti 

listheimsins sem raun ber vitni. Síðan þá, og einkum frá því á tíunda áratugnum, hefur 

sýningarstjórinn getað starfað sem verktaki utan safna og stofnana. En rætur sýningarstjórans 

liggja engu að síður inni á safninu. Ef við lítum á þær grunnhugmyndir sem liggja að baki 

hlutverki sýningarstjórans komumst við að því að upphaflega tengist það varðveislu. Hinar 

orðsifjafræðilegu rætur orðsins curator í ensku eru ólíkar rótum íslenska orðsins 

sýningarstjóri. Curator er líkt og svo mörg ensk orð upprunnið úr latínu, kemur af orðinu 

cura, sem merkir upphaflega sá sem varðveitir, en í dag er það jafnan haft yfir „þann sem 

hefur yfirumsjón með eða veitir forstöðu á listasafni eða á galleríi―.
11

 (Merriam-Webster 

Dictionary, 2010). Forn Rómverjar notuðu sögnina cura og orðmyndir hennar þess til að lýsa 

hlutverki eða ábyrgð skrifræðismanna gagnart vatnsveitukerfi sem og kaupum á olíu og korni. 

Þá var orðið notað um sáluhjálpara á miðöldum. (Schlatter, 2010). N. Elizabeth Schlatter, 

starfandi sýningarstjóri við Richmond háskóla í Virginíu í Bandaríkjunum, fjallar um það í 

grein sinni A New Spin – Are DJ´s, rappers and bloggers „curators“? hvernig notkunin á 

orðinu sýningarstjóri hefur gert það að verkum að merking þess hefur skrumskælst og glatað 

tengingu sinni við listheiminn: „Síðastliðin ár hafa orðin sýningarstjórnun og sýningarstjóri í 

æ meira mæli verið notuð til að lýsa störfum utan safna. Auk þess eru orðin notuð sem 

samheiti yfir að velja og setja fram, [...] sýningarstjórnun er einnig notað yfir starfsheiti og 

umskyldar vörur og starfsemi.―
12

 (Schlatter, 2010). Þá tekur Schlatter dæmi um það hvernig 

fólk hefur notað orðið yfir hversdagslega hluti og hvernig merking sagnarinnar to curate hefur 

brenglast og breyst vegna þess að hún vísar til fagmennsku og virðist eftirsótt fyrir það að ljá 

                                                           
11

 „One who has the care and superintendence of something; especially : one in charge of a museum, zoo, or 

other place of exhibit― (Merriam-Webster Dictionary, sótt 14.10.2010) 
12

 „Over the past few years, the words ―curate‖ and ―curator‖ have become increasingly prevalent in describing 

activities outside the museum arena. In addition to the word‘s use as a synonym for ―select‖ and ―present,‖ [...] 

―curate‖ is also being used in job titles and in related products and functions.― 
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því hlutverki sem um ræðir meira vægi og virðingu: „Orðið „sýningarstjórnun― gæti verið 

fýsilegt vegna þess að það felur í sér virðingu, gefur í skyn að hlutir, upplifun eða fólk sé 

valið og kynnt af sérfræðingi sem hefur til að bera þá þekkingu og reynslu sem nauðsynleg 

er.―
13

 (Schlatter, 2010). Af þessu mætti álykta sem svo að sögnin to curate og sérfræðingurinn 

sem að baki því stendur, sýningarstjórinn, njóti ákveðinnar virðingar innan samfélagsins eða 

beri með sér ákveðinn sess. Aftur á móti hefur þessi aðdáun á hlutverki sýningarstjórans orðið 

til þess að aðrar starfsstéttir, hvort sem er skyldar eða ekki, hafa eignað sér merkingu þess. Þar 

með skapast hætta á því að merkingin þynnist út og glati vægi. 

Saga íslenskrar sýningargerðar er ung að árum og íslenska heitir yfir curator, 

sýningarstjóri, hefur talsvert þrengri merkingu en hin enska merking orðsins sem skoðuð var 

hér að ofan, enda alls óskylt að uppruna. Alla jafna er sýningarstjóri haft yfir þann sem 

stjórnar uppsetningu á leiksýningu eða myndlistarsýningu. Á íslensku útilokar orðið í sjálfu 

sér bæði hlutverk sýningarstjórans við varðveislu og hugmyndasköpun, þó svo starfið feli 

hvort tveggja í sér. Hérlendis virðist notkun orðsins því þrengri en fyrrgreind dæmi sýna að 

gengur og gerist erlendis, og orðið nær eingöngu haft yfir það að stýra uppsetningu sýningar, 

því sem snýr að framkvæmdinni við uppsetningu sýningarinnar fremur en skapandi aðkomu 

að henni, og þá einkum myndlistar- eða leiksýningu. Þá eru ekki allir íslenskir sýningarstjórar 

með menntun í sýningarstjórnun, sem líkt og hér hefur verið tæpt á er tiltölulega ungt nám 

innan hins akademíska heims. Starf sýningarstjórans þó verið til innan safnanna og unnið af 

fólki sem hefur bakgrunn í myndlist, listfræði eða öðru tengdu. Hér áður voru það yfirleitt 

safnstjórarnir sem voru skrifaðir fyrir sýningunum, þó svo þeir ynnu þær með sínu teymi, 

starfsfólkinu, sem hafði ef til vill fjölbreyttan bakgrunn og menntun. Oftar en ekki vinna fáir 

einstaklingar mörg verk innan íslenskra listastofnana, einkum sökum smæðar þeirra. Því er 

starfssvið hvers og eins ef til vill ekki jafn fast niður njörvað og tíðkast innan stærri stofnana 

erlendis og starfsmenn ganga í sumum tilfellum í starf hvors annars. Starf sýningarstjórans 

hefur því hingað til ekki verið frátekið einvörðungu handa þeim sem hafa menntun á því sviði 

og starfsmenn safna hérlendis hafa því fengið tækifæri til að setja upp sýningar. Aftur á móti 

mætti ætla að almennu starfsfólki sé þrengri stakkur búinn við sýningagerð vegna þeirrar 

ábyrgðar sem það ber gagnvart safninu og ef til vill sé það síður tilbúið til að fara út í 

tilraunastarfsemi. Þess má einnig geta að hér áður fyrr tíðkast það hérlendis að hugmyndir að 

sýningum væru að mestu leyti innsendar tillögur sem safnstjóri og starfsfólkið vann úr, en 
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 „The word ―curate‖ could be attractive because of its implied prestige, suggesting that objects, experiences or 

people are being chosen and presented by an expert best equipped with the necessary knowledge and 

experience.― 
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sjaldnar hugmynd sem unnin var frá grunni af sérfræðingi innan safnsins. (Hafþór Yngvason, 

2011). Aðalsteinn Ingólfsson, listfræðingur, starfaði við sýningargerð á Kjarvalsstöðum á 

fyrstu árum safnsins á 8. áratugnum og segir þar ekki hafa verið stundaða sýningarstjórn eins 

og við skiljum hugtakið í dag þar eð flestir sýningarsalir safnsins hafi verið í útleigu. Þó segir 

hann að reynt hafi verið að „setja upp frekar tilviljunarkenndar sýningar á verkum Jóhannesar 

Kjarval á nokkurra ára fresti.― og það hafi þótt mikil nýbreytni að setja upp sýningu með 

verkum erlendra listamanna árið 1976 þegar hann sjálfur hafði frumkvæði í þeim efnum. 

(Aðalsteinn Ingólfsson, 2009). 

Í dag hafa útlínur skilgreiningarinnar á starfssviði sýningarstjórans skerpst mikið. Skýr 

skilgreining á starfssviði er nauðsynleg svo fag geti fest sig í sessi og gætt hagsmuna sinna, 

svo ekki getur talist af hinu góða að farið sé helst til frjálslega með skilgreininguna á 

starfssviði sýningarstjórans. Starf sýningarstjóra er á mörkum hins fræðilega og faglega 

annars vegar og hins listræna og frjálsa hins vegar. Í starfi sínu fer sýningarstjóri inn fyrir 

mörk beggja þessara ólíku póla, en einmitt þetta þverfaglega svig er það sem einkennir starfið. 

Sá sveigjanleiki mætti ætla að sé nauðsynlegur, því í starfi sínu tengir sýningarstjóri hinn 

óreiðukennda heim listarinnar við uppsetningu á sýningu, sem er fyrirbæri sem í eðli sínu 

krefst einhvers konar innrömmunar og skilgreiningar sem er andstæð óreiðu listarinnar. 

Myndi skilgreining og niðurnjörvun ef til vill útiloka hið listræna og frjálsa frá því fræðilega 

og faglega? Starf sýningarstjórans felst einmitt í samþættingu þessara ólíku þátta. Það er því 

ekki einfalt mál að skilgreina skýr mörk starfsins þar sem útlínur hins frjálsa og listræna eru í 

eðli sínu óskýrar. En engu að síður eru sýningarstjórar starfsstétt og hafa líkt og aðrar stéttir 

hag af því að til sé einhvers konar skilgreining á því sem starfið felur í sér og þeim réttindum 

sem því fylgja. Starf sýningarstjórans er eitt þeirra sem Alþjóðlega safnaráðið, 

The International Council of Museums (ICOM), hefur gefið út starfslýsingu á. ICOM eru 

alþjóðleg samtök safna og safnastarfsmanna, stofnuð árið 1964, sem helga sig því að 

varðveita náttúru- og menningararfleifð heimsins, óáþreifanlega sem áþreifanlega, og tryggja 

henni áframhaldandi tilvist og samband við samfélagið. Samtökin eru ópólitísk og gera ekki 

kröfu um gróða. Þau vinna í samstarfi við UNESCO og eru hluti af verkefni á vegum þess 

sem varðar safnastarfsemi. (ICOM, 2011). Meginstarfsemi samtakanna miðar að því að þróa 

alþjóðlegar starfslýsingar fyrir þau fjölmörgu störf sem eru innan safna auk þess að skapa 

vettvang fyrir þá sem starfa innan geirans til að efla tengsl sín á milli. Árið 2010 gaf ICOM út 

90 blaðsíðna bækling, Key Concepts of Museology, sem er eins konar uppflettirit og orðalykill 

fyrir starfsmenn safna víðsvegar um heim. Í bæklingnum, sem er undanfari væntanlegrar 
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orðabókar samtakanna, Dictionary of Museology, er ýmsum störfum innan safna gerð skil og 

er ætlunin að hann þjóni sem sameiginlegur vísir þeirra sem starfa innan hins flókna 

safnaheims. (ICOM, 2011). Starf sýningarstjórans virðist oft byggja á öðrum störfum innan 

listheimsins og margir þeirra sem koma að sýningarstjórnun sinna öðrum störfum meðfram 

því, svo sem listgagnrýni, listfræði eða veita forstöðu á listasafni. (Cherix, 2010: 6). Í 

fyrrgreindum bæklingi ICOM er fjallað um starf sýningarstjórans í samhengi við safnið og 

aðra starfsmenn þess. Þar eru meðal annars krufin þau tengsl sem starf sýningarstjórans hefur 

við varðveislu og viðhald á verkum, en hvort tveggja felur í sér hlutverk safnamanna við að 

varðveita menningarlega arfleifð. (Desvallées og Mairesse 2010: 67-68). Starf 

sýningarstjórans var einna fyrst til að ölast almenna viðurkenningu sem starf innan listasafns, 

en allt fram á 20. öld tíðkaðist það að sýningarstjóri hefði yfirstjórn með allri þeirru vinnu sem 

fram fór á safninu sem tengdist safneigninni, hvort sem var forvarsla eða rannsóknir. Starf 

sýningarstjórans var því upphaflega tengdara umsjón með safneigninni en það er í dag. Þetta 

útskýrir notkun orðsins safnvörður á frönsku, conservateur, yfir sýningarstjóra, en sú nafngift 

hefur haldist þarlendis frá því að hún var fyrst notuð á tímum frönsku byltingarinnar. 

(Desvallées og Mairesse 2010: 66). Rætur sýningarstjórans liggja því í rannsóknarstarfsemi 

og fovörslu og er að því leyti nær hlutverki safnvarðar en sýningarstjóra eins og við 

skilgreinum og skiljum það í dag. Hin almenna notkun og skilgreining á orðinu safnvörður hér 

á Íslandi virðist vera mjög tengd hinu fræðilega hlutverki sem fer fram inni á söfnum. Þetta 

kemur meðal annars fram í riti Hagstofunnar um íslenska starfaflokkun, Ístarf 95 – íslensk 

starfaflokkun, sem síðast kom út árið 2009. Þar kemur fram að störf sem eru sérfræðistörf í 

skjala- og safnfræði taki til þess að „rannsaka, meta og varðveita upprunaleg, söguleg og 

menningarleg skjöl, dreifingu þeirra og notkun, skipuleggja, vinna við og viðhalda 

safngripum af listfræðilegum, menningarlegum, vísindalegum og sögulegum toga, stjórna og 

sjá um flokkun og skráningu sýningargripa og skipuleggja sýningar, sinna skyldum 

verkefnum,― og meðal starfsheita í flokknum eru forstöðumaður listasafns, forstöðumaður 

minjasafns, listfræðingur, minjafræðingur, safnfræðingur, safnvörður í listasafni, safnvörður í 

minjasafni, skjalavörður og þjóðminjafræðingur. (Hagstofa Íslands, 2009: 59).  Starf 

sýningarstjórans fær ekki að fljóta með í þessari upptalningu, en hann er þó nefndur til leiks 

sem eitt mögulegra starfa leikara og leikstjóra og kemur skýrt fram að aðeins er um starf 

innan leikhúss að ræða, ekki innan myndlistar. (Hagstofa Íslands, 2009: 63). Því virðist svo 

vera sem sýningarstjóri innan myndlistar hafi ekki enn fest sig í sessi að fullu hérlendis, þó 

svo hann sé í dag vissulega raunverulegur starfsmaður innan sýningarrýma hérlendis og sinni 

mörgum af ofangreindum verkum, m.a. rannsóknum og skipulagningu sýninga. Þetta sýnir 



          Þórunn Helga Benedikz 

21 
 

einnig hve ungt þetta starfsheiti, sýningarstjóri, er hérlendis og að það virðist ekki enn hafa 

verið tekið formlega eða opinberlega í notkun í þeim skilningi sem hér er fjallað um, sem 

sýningastjóri myndlistarsýninga, heldur sé skilgreining þess nær hlutverki safnvarðarins. 

Frá því um miðja síðustu öld hefur hlutverk sýninarstjóra hins vegar þróast frá hlutverki 

safnvarðarins að sumu leyti. Hann er til dæmis ekki lengur bundinn við það að starfa innan 

safnsins heldur starfar hann einnig innan annarra sýningarrýma og sem sjálfstæður verktaki. 

Smám saman virðist hlutverk sýningarstjóra myndlistarsýningar vera að öðlast útbreiðslu og 

almennan skilning. Starf sýningarstjórans felst að grunni til í verkstjórnun, yfirumsjón með 

því verkefni að setja upp myndlistarsýningu. Auk þess sinnir hann oftar en ekki fjárhagslegum 

hliðum verkefnisins, hefur mannaforráð, sér um útgáfu sýningarsskrár og skrifar texta um 

sýninguna svo sitthvað sé nefnt, en síðast en ekki síst sér hann um samskipti við listamanninn 

og ákveður í samráði við hann hvaða verk skuli sýna og hvernig þau skuli sett upp í 

sýningarrýminu. Líkt og hér var áður vísað til, sbr. fyrrnefnd orð Daniel Buren, þá hafa 

sýningarstjórar verið gagnrýndir fyrir aðferðir sínar við framsetningu, vændir um að vera of 

áberandi og fyrir að vilja setja sýninguna sem heildarverk sitt ofar hagsmunum og 

hugmyndum listamanna. Hins vegar mætti spyrja hvort listræn stjórnun geti nokkurn tíma 

verið fullkomlega hlutlaus þar eð hún felur í sér fagurfræðilegt mat? 

 

1.3. Hinn listræni stjórnandi 

Sú togstreita sem gjarnan vill myndast á milli hins listræna og hins stjórnunarlega hlutverks er 

meðal þess sem þýski heimspekingurinn og félagsfræðingurinn Theodore Adorno (f. 1903, d. 

1969) fjallaði um í skrifum sínum.
14

 Hann velti því fyrir sér hvernig hlutverk listamanns og 

stjórnanda samtvinnast og skarast á marga vegu í listrænni stjórnun. Hið stjórnunarlega og hið 

menningarlega segir hann vera andstæður sem mætast í listrænni stjórnun. Hins vegar megi 

ekki gleyma því að hvort um sig stjórnun og menning fáist við lifandi hluti og telur Adorno 

vel hægt að láta þessa tvo póla starfa saman. Orðræðan á milli hins listræna og stjórnunarlega 

hlutverks er að mati hans vettvangur hins dýnamíska samstarfs sem leiðir til kraftmeiri 

sköpunar og frumleika. Hann segir galdurinn við að vera góður liststjórnandi felast í því að 

hugsa út fyrir rammann en um leið sætta sig við skrifræðið sem fylgir stofnuninni. (Adorno, 

e.d.). Lýsing Adorno á vel við starf sýningarstjóra sem í grunninn eru verkefnisstjórar en sem 
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hafa einnig tækifæri til að teygja sig yfir á svið listamannsins og vera skapandi við vinnu sína, 

meðal annars með því að taka ákvarðanir varðandi framsetningu. Þær ákvarðanir eru hins 

vegar yfirleitt teknar í nánu samstarfi við listamanninn. Við uppsetningu myndlistarsýningar 

þarf meðal annars að finna lausn á því hvernig verkið og rýmið fara best saman. Birta 

Guðjónsdóttir, myndlistarmaður og sjálfstætt starfandi sýningarstjóri, telur samvinnu 

lykilatriði í sýningarstjórnun, þar eð hugmyndir sýningarstjóra og annarra aðstandenda 

sýningarinnar renna saman við uppsetningu, því sé þetta skapandi samstarfi. Hún segir mörkin 

á milli sköpunar og stýringar ekki svo óljós. „ [...] fyrir mér eru þessi skil frekar skörp, það er 

mín afstaða. Ég lít aldrei á mig sem meðskapanda listaverka. En líkt og gerist í díalóg, þá kem 

ég kannski með einhverja hugmynd eða tillögu sem endar með því að vera hluti af sýningu 

eða verki. (Birta Guðjónsdóttir, 2011). Af orðum Birtu að dæma virðist því vera sem 

sýningarstjóri sé þátttakandi í sköpun við uppsetningu sýningar þó svo hann sé ávallt í 

hlutverki stjórnanda verkefnisins og þurfi að halda vissri fjarlægð sem slíkur. 

William Byrnes líkir hinum lífræna stjórnanda (e. the organic manager) við lækni sem 

hefur það hlutverk að halda stofnuninni heilbrigðri með því að viðurkenna mikilvægi og 

ábyrgðarhluta hverrar deildar innan hennar. Í því samhengi segir hann mikilvægt að 

stjórnandinn geri sér grein fyrir því að ringulreið þarf ekki að vera af hinu illa. (Byrnes, 2009: 

426-427). Þessi sköpunarlegi þáttur er ef til vill nokkuð sem er svo ólíkt. Það geta verið mjög 

ólíkar hugmyndir og erfitt að ná saman. „Það er verið að framreiða eitthvað sjónarhorn. 

Maður stekkur út í eitthvað sem maður veit ekki hvernig endar, það eru óendanlegir 

möguleikar á því hvernig útkoman verður. Íslenska þýðingin á curator er ekki mjög opin og 

tekur bara til formsins, þegar það er ekki endilega alltaf eitthvað form að móta.― (Birta 

Guðjónsdóttir, 2011). Því mætti ef til vill segja að sýningarstjóri sé framleiðandi sem taki þátt 

í verkefninu. Sýningarstjórinn leiðir saman aðila úr ólíkum fögum og sinnir mörgum 

hlutverkum í einu. Þannig liggja skyldur hans gagnvart nokkrum aðilum í senn, m.a. gagnvart 

listamönnum, gestum, fjármagnsaðilum, stofnuninni eða galleríinu, samstarfsmönnum og 

fleirum. Hann les aðstæður og beitir diplómatískum hæfileikum til þess að ýmsir ófyrirséðir 

hlutir gangi upp. Birta segir það geta verið afar fróðlegt að skoða kúrvuna á stressi á meðan á 

ferlinu við uppsetninguna stendur og oft myndist örvænting meðal aðstandenda sýningar um 

tveimur dögum fyrir sýningaropnun. Hlutverk sýningarstjórans sé þá að halda ró sinni og 

stundum beita sálrænum hæfileikum t.d. við það að róa áhyggjufulla safnstjóra. (Birta 

Guðjónsdóttir, 2010).  
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Dr. Derrick Chong, lektor við Holloway University í London, bendir á ákveðna lausn á 

þeim erfiðleikum sem hið togstreitufulla samband listar og stjórnunar hefur í för með sér. 

Hann hefur sett fram kosti tvískiptrar stjórnunar (e. bifurcated management structures) þar 

sem tveir stjórnendur vinna hlið við hlið að sama markmiðinu, hjá sömu stofnun. Yfirleitt er 

þá hlutverkaskipanin á þá leið að annar er listrænn stjórnandi á meðan hinn sér um rekstur. 

(Chong, 2008: 66-67). Kostir tvískiptrar stjórnunar geta verið fjölmargir. Fyrst ber þar að 

nefna að álag og ábyrgð dreifist af herðum eins á herðar tveggja. Verksvið hvors um sig er 

afmarkaðra og í færri horn að líta sem auðveldar alla vinnu. Hvor um sig vinnur á sínu 

sérsviði og þarf ekki að teygja anga sína út fyrir sitt þægindarými. Hins vegar mætti ætla að 

tvígreind stjórnunar geti haft í för með sér mörg vandamál, einkum vandamál sem tengjast 

valdabaráttu og ákvarðanatöku. Ef ágreiningsmál koma upp gæti þurft sterka persónuleika til 

að ná saman á miðri leið og finna lausn mála. Oft myndast samkeppni á milli þeirra sem eru 

stjórnendur, sem sjá um rekstur og eru á launum, og þeirra sem aðstoða við aðra starfsemi. 

Einnig reyna hluthafar, listfrömuðir og fleiri að þrýsta á utan frá og stjórna. (Chong, 2008: 

127-131). Erfitt væri að ímynda sér starf sýningarstjóra með tvígreindri stjórnun þó svo 

vissulega þekkist að sýningar hafi fleiri en einn sýningarstjóra. Slíkt krefst náinnar samvinnu 

varðandi rannsóknir og hugmyndavinnu og jafnvel verkaskiptingu þegar kemur að 

samskiptum og samstarfi við listamenn. 

Sem fyrr segir er tvígreind stjórnun eflaust erfiðust viðureignar hvað valdsvið og 

ákvarðanatöku varðar. Stöðu sýningarstjóra fylgir ákveðið vald og valdi fylgir ábyrgð. Vald 

hans felst meðal annars í heimild hans til að ákvarða hvaða listamenn skuli taka þátt í 

sýningunni, hvaða verk eigi að sýna, í hvaða rými og hvernig skuli setja verkin fram í því 

rými, hvaða texta eigi að skrifa um verkin og svo framvegis. Miðlunin og hvernig hún er fram 

sett felur þannig í sér vald yfir upplýsingum. Auk þess hefur hann í sumum tilvikum 

mannaforráð, hefur umsjón með kynningarmálum og vinnur í nánu samstarfi við yfirmenn 

safna og annarra sýningarrýma. Sýningarstjórinn starfar innan ákveðins ramma sem er sú 

skipulagsheild sem hann starfar með, en skipulagsheild er stundum skilgreind sem „mengi 

fólks sem vinnur saman að því að ná sameiginlegu markmiði―.
15

 (Byrnes, 2009: 7). Þannig er 

listasafn hópur fólks sem skiptir á milli sín verkum og vinnur að sameiginlegu markmiði, sem 

miðlun listar. Safnið hefur samskipti við aðila utan sinna veggja til að framleiða þá þjónustu 

eða vöru sem það svo selur, sem í tilfelli safna eru sýningar eða aðrar uppákomur. Til þess að 

framleiðslan skili árangri er vinnu deilt á milli starfsmanna, sem aftur felur í sér ákveðna 
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stigveldisskipan sem hefur það hlutverk að tryggja það að allir starfsmenn sinni skyldum 

sínum þannig að þeir afkasti því sem þarf. (Byrnes, 2009: 11). Þannig er til dæmis 

safnstjórinn sá sem hefur yfirumsjón með deildarstjórum sem aftur fylgja eftir vinnu 

starfsmanna hverrar deildar og svo koll af kolli. Hversu stíft þetta stigveldi er og hvort 

samskipti á milla stiga eru mikil eða lítil fer eftir gerð skipulagsheildarinnar, hvort hún er 

meira mekanísk eða lífræn. Skipulagsheildir eru dýnamískar og í sífelldri þróun sem þýðir að 

innra skipulag þeirra er á sífelldri hreyfingu. Drifkrafturinn á bakvið hið síbreytilega ástand er 

fólkið sem í þeim starfar og árangur af ákveðnu verkefni ræðst af ákvörðunum þessa fólks. 

Tillit þarf að taka til m.a. rekstrarlegra þátta, settra markmiða, samfélagsins, viðskiptavina og 

annarra hagsmunaaðila, en allir þessir þættir hafa áhrif á framvindu og stöðu skipulagsheildar. 

Stjórn utanaðkomandi aðila getur haft kosti og galla og ákvarðanir liststjórnandans geta haft 

afdrifarík áhrif á það hvernig ákveðnu listrænu verkefni reiðir af, hvort það heldur lífi eða 

ekki. (Chong, 2008: 127-131). 

Eins og gefur að skilja eru stjórnunarstörf ólík eftir því umhverfi sem þau tilheyra. Til 

að mynda er starf sýningarstjóra einkarekins gallerís allt annað en sýningarstjóra innan 

ríkisrekins listasafns. Hagsmunaaðilar gallería eru ekki þeir sömu, auk þess sem tilgangur 

þeirra og markmið eru önnur, þau selja list og þurfa að skila hagnaði til að halda rekstri sínum 

heilbrigðum. Þau lúta sinni eigin skilgreiningu og þurfa ekki að þóknast opinberum listráðum 

eða sambærilegum stjórnum. Þau hafa því meira frelsi til að fara sínar eigin leiðir. Ríkisrekið 

listasafn selur aftur á móti aðgangseyri að þeirri list sem það sýnir. Þau hafa það markmið að 

safna, varðveita og miðla menningarlegri arfleifð samkvæmt opinberri stefnu. Opinberar 

stofnanir starfa alla jafna eftir fyrirfram ákveðnum hugmyndum um hlutverk þeirra sem og 

innan ákveðins fjárlagaramma. (Hafþór Yngvason, 2011). Birta Guðjónsdóttir hefur reynslu af 

því að starfa fyrir einkarekið gallerí og opinber söfn, og hún telur meira frelsi fylgja því að 

starfa fyrir sýningarrými sem er í einkaeigu, helst vegna þeirra áhrifa sem fjármagnsaðilar 

hafa, en þeir gera ákveðnar kröfur. (Birta Guðjónsdóttir, 2010). Ætla mætti að ein ástæða 

þessa munar á stærri og smærri skipulagsheildum sé sú að skrifræði er meira og þyngra hjá 

stærri stofnunum en smærri starfseiningum þar sem smærri hópur vinnur saman og 

ákvarðanatakan er hraðari. Þetta endurspeglar þær kenningar sem komið hafa fram um 

starfsemi smærri eininga, þar sem ákvarðanataka er lýðræðislegri og aðlögunarhæfnin meiri. 

(Burns og Stalker, 1994: 96). Það mætti því ætla að auðveldara sé að fara ótroðnar slóðir og 

viðhafa tilraunamensku í verkefnum sem unnin eru fyrir einkaaðila. Þar eru hagsmunaaðilar 

aðrir og viðskiptavinir eru ef til vill opnari gagnvart nýjungum frá slíkum aðilum en 
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opinberum og rótgrónum stofnunum sem reknar eru fyrir skattpeninga. Þessir vinnustaðir eru 

því afar ólíkir fyrir sýningarstjóra sem þarf að aðlaga sínar hugmyndir að kröfum 

vinnuveitenda sinna hverju sinni. Fjármagn hefur þar talsvert að segja en einnig getur 

hugmyndarfræði sett skorður. Gallerí sem hefur þá stefnu að sýna ávallt það nýjasta sem er að 

gerast í listinni hefur til dæmis eflaust minni áhuga á því að setja upp yfirlitssýningu á látnum 

listamönnum og opinberu söfnin vilja eflaust gæta þess að hafa breidd í sínum sýningum. 

Sýningarstjóri hefur þessar kröfur til hliðsjónar í samstarfi við aðstandendur sýningarrýma 

þegar hugmynd að sýningu er í mótun. Þeir hagsmunaaðilar sem þó mætti ætla að væru efstir 

á lista sýningarstjórans eru listamaðurinn og áhorfandinn og það eina sem stendur á milli hans 

og þeirra er hans helsta verkfæri, framsetningin. 
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II. Sýningarformið 

 

2.1.  Sýningargerð - miðlun og upplifun 

Af ofangreindum athugunum mætti fullyrða sem svo að sýningarstjóri sé milligöngumaður 

listamannsins við áhorfandans. Viðfangsefni hans er að miðla listinni til áhorfanda sem kemur 

á myndlistarsýningu og reynir að setja það sem fyrir augu ber í samhengi. Með framsetningu 

sinni tekur hann þátt í því ferli sem er að skrá listina sem list í bækur listasögunnar. Leiðir 

hans að skilningarvitum áhorfandans eru fjölmargar og auk listaverksins sjálfs getur hann 

komið upplýsingum til hans á formi texta og hljóðs og aukið á áhrifin með litum, formum, 

lýsingu og skipulagi. Áhorfandinn reynir að skilja hvað er verið að segja honum en til 

grundvallar skilningi hans á sýningu eru hans eigin forsendur og forþekking. Á þeim grunni 

byggir hann þegar hann vinnur úr þeim upplýsingum sem honum eru látnar í té á sýningunni. 

Upplifun hvers og eins er því ólík. Fyrir aðstandendur sýningarinnar sem og listamenn er mat 

áhorfandans mikilvægt, meðal annars vegna þess að það er hann sem kaupir sig inn og lætur 

orðið berast eftir að heimsókninni lýkur og er þannig einn mikilvægasti þátturinn í kynningu 

og velgengni sýningar. Þó svo upplifun áhorfandans sé að miklu leyti byggð á hans eigin 

þekkingarheimi þá hefur sýningarstjórinn mikla möguleika á að hafa áhrif á þá upplifun með 

góðri framsetningu. Það getur verið kúnst að fá þessa tvo aðila til að mætast á miðri leið, 

listamanninn og áhorfandann, án þess að sá síðarnefndi fyllist angist yfir því hvort hann sé 

örugglega að ná því sem er verið að segja honum, hvað hann eigi að vera að hugsa. En líkt og 

Anne D´Harnoncourt (f. 1943), sýningarstjóri og fyrrum forstöðumaður Philadelphia Museum 

of Art í Bandaríkjunum, benti á í viðtali við Hans Ulrich Obrist árið 2006, þá er svarið við 

þessari spurningu áhorfandans ef til vill einfaldlega það að hann á ekki endilega að hugsa neitt 

ákveðið, heldur bara að hugsa. (Obrist, 2010: 183). 

Áhorfandinn má með öðrum orðum ekki týnast í því sjónarspili sem sýningin sjálf 

getur verið. Það er því vandi að setja sýningu upp þannig að listaverkin fá að njóta sín án þess 

að heildarmyndin skyggi á upplifun áhorfandans af einstökum verkum, þ.e. að sýningin sjálf 

verði í aðalhlutverki í stað listaverkanna sem hún sýnir. Juliet Steyn fjallar um það í grein 

sinni The Experience of Art hvernig listsýningin sjálf er orðin að áhorfsefni í stað listarinnar 

sem hún sýnir, þ.e. hvernig framsetningin (sbr. á fr. la représentation) hefur öðlast áhorfsgildi 

til jafns við listaverkin sem hún sýnir: „Ég er ávallt slegin yfir sívaxandi fjölda lista- og 

safnasýninga sem fanga áhorfandann – í nafni „aðgengilegrar upplifunar― – með 
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framsetningu, í nafni framsetningar.
16

 (Steyn, 2009: 1). Þessi orð Steyn kallast vissulega á við 

áðurnefnda gagnrýni Daniel Buren á það hverjum myndlistarsýningin þjónaði raunverulega, 

listamanninum eða aðstandendum sýningarinnar. Þessar hugmyndir vekja einnig upp 

spurningar um það hvort gróðasjónarmið stjórni framsetningu eða hvort þessi listræna 

framsetning eigi rétt á sér sem sjálfstætt verk? Geta þessi verk lifað saman í einni og sömu 

sýningunni? Steyn telur sýninguna, heildarframsetninguna, trufla upplifun sína á 

listaverkunum sjálfum. Með upplifun virðist hún vísa til þeirra hughrifa eða þeirra hugsana 

sem list framkallar hjá áhorfandanum. Steyn er á þeirri skoðun að framsetningin á list, þ.e. 

sýningin sjálf, hafi undanfarin ár öðlast annað og meira gildi en hún hafði áður og sé jafnvel 

komin með sjálfstætt hlutverk í þeirri upplifun eða athöfn sem það er að fara á listsýningu. Þá 

spyr hún hverjum upplifunin þjóni? Getur verið að allt það umstang sem fylgir listsýningum í 

dag, s.s. textar á allskyns formi, hljóðvísar, litir á veggjum og gólfteppi, þemaskiptingar, 

málþing og fleira, hafi í raun afvegaleiðandi áhrif á upplifun okkar á listaverkunum sem eru til 

sýnis? Bandaríski sýningarstjórinn Robert Storr bendir á þetta sama í grein sinni Show and 

Tell þar sem hann lýsir meðal annars vantrú sinni á gagnsemi hljóðvísa, sem listasöfn bjóða 

jafnan upp á fyrir gesti sína. Hann segir hið talaða mál beina athygli áhorfandans frá því 

skynfæri sem hann ætti fyrst og fremst að nota þegar hann gengur í gegnum listsýningu, 

sjóninni. Hann telur hljóðvísa stýra um of upplifun áhorfandans, til dæmis með því að 

einblína um of á „lykilverk― sýningarinnar sem geti leitt til þess að áhorfandinn sleppi alfarið 

þeim verkum sem eru inn á milli þeirra. (Storr, 2010: 24-25). Hér komum við aftur að þeirri 

frumforsendu að upplifun er ávallt einstaklingsbundin og leiðir hugann að því hvernig 

listasagan er ávallt sögð frá ákveðnu sjónarmiði sem stýrir athygli okkar að ákveðnum 

atriðum en á sama tíma frá öðrum. Þetta sama vald hefur sýningarstjórinn þegar hann setur 

saman sýningu, hann beinir sjónum okkar að því sem hann telur mestu máli skipta. En ef til 

vill er ekki síður mikilvægt að veita áhorfandanum nægilegt rými til að upplifa, að skilja eftir 

tóm sem áhorfandinn getur fyllt með sinni eigin upplifun. (Jacob, 2010). 

Því mætti halda fram að hin stýrða upplifun sé óumflýjanleg þegar sýningargerð er 

annars vegar, það standi ávallt einhver hinum megin við linsuna. Juliet Steyn vill meina að 

áhorfsefnið sé í raun ekki lengur listin heldur áhorfandinn, hann hafi verið settur í miðju 

sýningarinnar í stað listaverksins og vísar enn fremur í þær kenningar sem fram komu um 

miðja 20. öldina um það hvernig upplifun fólks á list hefði breyst samfara breytingum á 

listaverkunum. Hún nefnir kenningar Walter Benjamin og Theodore Adorno um áhrif 
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fjöldaframleiðslunnar á upplifun, en þeir trúðu því að ein afleiðing aukins sjónræns áreitis 

væru að hæfileiki áhorfenda til að upplifa hefði „versnað―. (Steyn, 2009: 2). Óhætt er að 

fullyrða að magn sjónræns áreitis hefur aukist mikið síðan þeir Benjamin og Adorno settu 

sínar hugmyndir fram fyrir miðja síðustu öld. En er fólk almennt orðið daufara fyrir því en 

áður? Hefur aukið magn sjónræns áreitis gert okkur ónæmari fyrir því? Þessar spurningar þarf 

sýningarstjóri vissulega að hafa í huga við gerð sýningar því meðal þess sem hann þarf að 

ákvarða er magn sjónræns áreitis, hvort sýningin sé látlaus, litrík eða eitthvað þar á milli. Hið 

sjónrænt mettaða samfélag samtímans er kannski erfiðari markhópur að þessu leyti? Þessa 

ónæmu skynjun hins sjónrænt mettaða samfélags skilgreindi franski heimspekingurinn Jean 

Baudrillard og nefndi ofurraunveruleika (e. hyperreality). Það ástand sem ofurraunveruleiki 

lýsir er þegar hermilíki er komið í stað raunveruleikans.
17

 Baudrillard hélt því fram að það 

sem við upplifum í nútímasamfélagi sé ekki lengur raunveruleiki heldur tilbúinn veruleiki, 

hvort sem það eru stríðsfréttir eða veruleikaþættir í sjónvarpi. (Baudrillard, 1988). Vissulega 

má halda því fram að listasöfn og list séu í sjálfu sér tilbúinn veruleiki, þar sem listaverk eru 

ekki alltaf hefðbundin speglun á raunveruleikanum og geta, líkt og hér hefur þegar verið tæpt 

á, verið heilmikið leikhús. Margir listamenn vinna með þessar hugmyndir um veruleika 

listarinnar, um það hvort list sé raunveruleiki, speglun á eða ígildi raunveruleikans, og verður 

nánar vikið að því hér síðar. 

Það er ef til vill það sjónarspil sem listin setur á svið sem fær áhorfendur til að  sækja í 

að sjá hana á sýningu, hvort sem áhrifin sem listin hefur á okkur er góð eða slæm. (Throsby, 

2001). Við förum á listsýningar m.a. til þess að verða fyrir hughrifum af völdum listar, bæði á 

formrænan og hugmyndalegan hátt, kaupum þá upplifun og þær upplýsingar sem við fáum er 

við göngum um sali sýningarrýma og virðum fyrir okkur. Sumir sækja innblástur í listir fyrir 

sína eigin sköpun. Í viðtali sem fyrrnefndur Robert Storr átti við rússneska listamanninn Ilya 

Kabakov (f. 1933) árið 1994 lýsti sá síðarnefndi þeim hugrenningartengslum sem hann telur 

eiga sér stað þegar áhorfandi sér listaverk: „Ég ímynda mér áhorfandann sem barn sem 

stendur frammi fyrir hafsjó af spurningum, en sem veit ekki hvernig þær tengjast innbyrðis 

eða hvar svörin liggja.―
18

 (Harrison og Wood, 2002: 1178). Verk Kabakov eru jafnan stórar 

innsetningar sem áhorfandinn gengur inn í og ferðast þar um ákveðinn söguheim sem settur er 

á svið. Hver einasti hlutur hefur tilgang og merkingu. Hvernig er hægt að koma þeim 
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 Hermann Stefánsson rithöfundur þýddi simulacrum sem hermilíki í bók sinni Sjónhverfingar (útg. 2003) og 

verður stuðst við þá þýðingu hér. 
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 „I imagine the viewer as a child who is facing an ocean of questions and doesn´t know how they are 

connected to each other or where to find the answers.― 
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skilaboðum til skila? Kabakov telur það ekki nauðsynlegt að áhorfandinn skilji allt sem 

listamaðurinn vill segja með verkinu heldur sé einmitt tilgangurinn að koma áhorfandanum á 

óvart: „Mín ályktun er sú að tilgangurinn með innsetningu sé einmitt sá að þú gangir inn í 

rými sem þú veist ekki hvar þú ert niðurkominn og þú þarft að læra að beita ímyndunarafli til 

að átta þig á því.―
19

 (Harrison og Wood, 2002: 1179). Þessi orð Kabakov kallast vissulega á 

við áðurnefnd orð Anne D´Harnoncourt um mikilvægi þess hugsa, að láta hrífast með þeim 

hugsunum sem listin framkallar hjá þér án utanaðkomandi íhlutunar. En á sama tíma virðist 

Kabakov vilja knýja hugarflug áhorfandans áfram, fá hann til að reyna á hugann. Ef til vill 

eiga sýningar að vera krefjandi og kemur það þá í hlut sýningarstjórans að virkja áhorfandann 

í gagnvirkt áhorf. 

Skyldi smekkur áhorfandans liggja þessum hughrifum til grundvallar? Mikið hefur 

verið ritað um smekk í fagurfræði og eru kenningar þýska heimspekingsins Immanuel Kant (f. 

1724, d. 1908) þar á meðal, en hann taldi víst að við byggjum yfir forskilvitlegri skynjun, 

skynjun sem kemur á undan eiginlegri meðvitaðri skynjun okkar á hlutum, s.s. skynjun á tíma 

og rúmi. Kant lýsti forskilvitlegri skynjun sem upplifun á heildarmyndinni, eins konar 

ómeðvitaðri hugsun sem sprettur fyrst upp í hugann og myndar þær forsendur sem raða 

skynjun niður á rökrænan hátt. (Viðar Þorsteinsson, 2009). Kant lýsti ákveðnum 

orsakatengslum sem skýra sýn okkar og skilning á rýminu. Að hans mati erum við gædd 

fyrirfram ákveðnum hugmyndum um umhverfi okkar. En eru hugsanir og skoðanir okkar ekki 

fremur samspil skynjana og hugmynda? Franski heimspekingurinn Pierre Bourdieu (f. 1930, 

d. 2002) var á þeirri skoðun að svo væri og að smekkur okkar endurspeglaði þann 

þjóðfélagshóp sem við tilheyrum. Hann taldi umhverfið móta smekk manna og heimfærði þá 

kenningu m.a. á listunnandann. (Gunnar Harðarson, 2002). Þessar hugmyndir Bourdieu leiða 

hugann að því hvernig við erum sjónrænt mótuð og hvaða áhrifavaldar eru að baki þeirri 

mótun. Mannshugurinn er afar móttækilegur og ef rétt er farið að má ef til vill kenna honum 

smekk fyrir flest öllu. Hvað myndlistina varðar mætti ætla að söfnin séu meðal stærstu 

áhrifavaldanna. Í krafti hins opinberlega samþykkta hlutverks sem fræðandi stofnanir hafa þá 

hafa þær mikið kennslufræðilegt vald og því eflaust nokkuð mótandi áhrif á marga 

áhorfendur. Hvað er þá listsýning annað en áreiti sem gæti komið til með að hafa áhrif á 

smekk okkar? Þó svo það sem fyrir augu ber höfði ekki til áhorfandans þá er vart hægt að 

neita því að smekkur hans verður fyrir áreiti. Við áhorf fer fram í huga hans einhvers konar 

mat á því hvort þetta höfði til hans eða ekki. Ef til vill veltir hann fyrir sér hvers vegna honum 
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finnist það sem honum finnst og jafnvel spyr hann sig síðar hvort hann hafi nú haft rétt fyrir 

sér; var það sem hann sá kannski snilldarverk eftir allt? Eða var þetta kannski bara drasl? 

Þetta innra mat sem fram fer hjá áhorfandanum gerir hann að þátttakanda. Líkt og bandaríski 

heimspekingurinn John Dewy (f. 1859, d. 1952) benti á þá fær listin áhorfandann sjálfkrafa til 

að verða hluti af framsetningunni einungis fyrir það að horfa og tengja það sem við sjáum við 

okkar daglega líf. (Dewy, 1980 ). Dewy hefur í verkum sínum mikið fjallað um upplifunina af 

því að horfa á list og í bók sinni Art as experience (1934) fjallar hann meðal annars um hið 

gagnvirka eðli listarinnar. Hann telur list fá áhorfandann sjálfkrafa til að verða hluti af 

framsetningunni þar eð áhorfandinn skapi list með upplifun sinni. (Dewy, 1980). Með þessu 

setur Dewey fram ákveðna endurskilgreiningu á einkennum listarinnar; hún er ekki lengur 

bundin við áþreifanleg form heldur öðlast einnig hugmyndafræðilega vídd, eða 

hugmyndafræðilegt form. En hugmyndir Dewy fela það einnig í sér að áhorfandinn leggi 

eitthvað af mörkum til sýningarinnar, að sýningin krefjist einhvers af áhorfandanum. Að mati 

Jens Hoffmann (f. 1974), sýningarstjóra og forstöðumanns CCA Wattis Institute for 

Contemporary Art í San Francisco, hafa söfnin hallast of mikið í þá átt að efla 

skemmtanagildi sýninga sinna til að höfða til stærri markhóps. Hann segir það grafa undan 

sýningargerð því góð sýning geti haft skemmtanagildi en eigi aldrei að vera einfalt 

skemmtiefni. Góð sýning eigi þvert á móti að krefjast áreynslu sem ekki sé auðmeltanleg. 

(Hoffmann, 2010). 

Sýning er því samvinna hugar og handar. Í sömu sýningunni takast á rýmislegir og 

hugmyndalegir þættir. Án sjónrænnar framsetningar er þó listsýning ekki neitt og vel heppnuð 

sýning stendur og fellur með góðri framsetningu - jafnvel þó svo sú framsetning sé ósýnileg, 

líkt og í frægri sýningu franska listamannsins Yves Klein (f. 1928, d. 1962), La spécialisation 

de la sensibilité à l’état matière première en sensibilité picturale stabilisée, Le Vide, í Iris 

Clert galleríinu í París árið 1958, þar sem hann sýndi ekkert. (Harrison & Wood, 2002: 818). 

Hjá Klein var það hugmyndin sem sýningin hvíldi á. Hafþór Yngvason, safnstjóri Listasafns 

Reykjavíkur, tekur undir það að góð framsetning skipti höfuðmáli í hverri sýningu, en að hans 

mati er góð tilfinning og þekking á því hvernig verkin eru í sýningarrýminu óaðskiljanlegur 

þáttur góðrar sýningargerðar. Hann segir sýningargerð ekki aðeins snúast um að koma með 

hugmynd og finna svo verkin því hugmyndavinna geti verið góð og sýning litið vel út á blaði, 

en ef sýningarstjórinn setur ekki sýninguna vel upp í rýminu þá geti hann jafnvel eyðilagt 

góða sýningu á síðustu metrunum. (Hafþór Yngvason, 2011).  
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Sem fyrr segir felur það í sér vald að stjórna uppsetningu sýningar, þar eð 

sýningarstjórnun er gagnger miðlun upplýsinga, og í þeirri miðlun felst meðal annars 

frumsköpun upplýsinga sem byggir á rannsókn og fræðimennsku. Valdið felst meðal annars í 

því að velja það að leggja áherslu á eitt en sleppa öðru, að velja ákveðna listamenn en sleppa 

öðrum og svo mætti áfram telja. Með uppsetningu sýningar er sýningarstjórinn að miðla 

hugmyndum og það skapast ákveðin tenging á milli hans og áhorfenda hans. Á þetta benda 

meðal annarra William Carter og Adam Geczy í bók sinni Reframing Art. (Carter og Gecsy, 

2006). Rýmið sem listaverkið er staðsett í hefur áhrif á það hvernig við upplifum það. 

Sýningarstjóri hannar rýmið í tengslum við uppsetningu sýningarinnar en tekur einnig tillit til 

staðbundinna eiginleika þess. Hann getur þannig valið að byggja hönnun sína á arkitektúr 

þeirrar byggingar eða skipulagi þess svæðis hvar sýningin er sett upp, en einnig getur saga 

staðarins verið einn þessa staðbundnu eiginleika og haft áhrif á framsetningu. Hins vegar 

getur sýningarstjóri ákveðið að reyna að útiloka með öllu einkenni rýmisins ef hann telur það 

þjóna best hugmyndafræði eða verkum sýningarinnar líkt og gert var á São Paulo 

tvíæringnum árið 2008. Sýningarstjóri tvíæringsins, Ivo Mesquita, ákvað ásamt teymi sínu að 

hafa þrjátíuþúsund fermetra rými alveg tómt.
20

 Megin ástæða þess að hann gerði þetta var sú 

að tími til undirbúnings hafði verið styttri og fjármagn mun minna en upphaflega hafði verið 

lagt upp með vegna deilna hans við stjórnendur tvíæringsins. (Hoffmann, 2009).  Gjörningur 

Mesquita í São Paulo, auða rýmið, sem fyrst var kallað The Void en síðar Open Plan, gaf 

gestum tvíæringsins tækifæri til að njóta arkitektúrs byggingarinnar betur (sem er verk 

brasilíska arkitektsins Oscar Niemeyer) en einnig íhuga tilgang tvíæringsins sem fyrirbæris 

innan listheimsins. (Hoffmann, 2009). Þannig náði Mesquita að ná fram hugmyndafræðilegri 

vídd með tómarúminu og mætti jafnvel segja að hann hafi eftir allt saman sjálfur átt verk á 

þessum tvíæringi. Tvíæringurinn í São Paulo er því skýrt dæmi um sýningu þar sem vissum 

hlutum, í þessu tilfelli sjálfum listaverkunum, er gagngert sleppt til að draga fram ákveðna 

hugmynd. Skortur á upplýsingum getur haft markvisst gildi og sýningarstjóri stjórnar 

upplýsingaflæði sýningar, meðal annars þegar hann raðar verkum inn í rýmið, skrifar umsögn 

um hvert verk og kynningu á listamanninum, ákveður hvernig kynningarefni sýningarinnar á 

að líta út, ákveður titil sýningarinnar og svo framvegis. Hvernig verk eru sett í samhengi við 

önnur verk á sýningu er ekki síður mikilvægur hluti uppsetningar, en uppröðun verka með 

tilliti hvert til annars getur gjörbreytt merkingu og upplifun á sýningunni. Ofangreindir þættir 
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hafa allir áhrif á upplifun áhorfandans á verk sýningarinnar, en upplifunin getur einnig haft 

mótandi áhrif á hugmyndir hans og smekk. (Carter og Gecsy, 2006). Grunnurinn sem öll 

sýningargerð byggist á er samhengið eða aðstæðurnar sem hún er sett upp í sem og rými, 

hvernig sem það lítur úr, hvort sem það er með veggjum, gluggum og gólfi eða ekki, hvort 

sem það er rekið af opinberri stofnun eða listamönnum. 

  

2.2. Sýningarrýmið 

Myndlistarsýningar eru ekki síður mikilvægur vettvangur bæði fyrir listamenn og aðra innan 

listheimsins en fyrir hinn listunnandi almenning. Þær marka oft grunn að þeirri umræðu sem 

fer af stað innan myndlistarinnar, eru sá efniviður sem margir ólíkir aðilar innan fagsins nýta í 

vinnu sína. Án sýningarinnar vantaði þann miðjupunkt sem listsamfélagið hverfist um því 

sýningin virkar sem eins konar staðfesting á tilvist listarinnar og í augum sumra listamanna til 

dæmis er list þeirra ekki fullunnin fyrr en hún hefur komið fyrir sjónir áhorfenda. Afar algengt 

er að listamenn geri verk þar sem áhorfandinn er síðasta púsluspilið sem fullkomnar verkið 

með áhorfi sínu, hinni gagnvirku skoðun og návist. Sum verka myndlistartvíeykisins Ólafs 

Ólafssonar og Libiu Castro eru ágætis dæmi um þetta, einkum þau verk sem eru eins konar 

völundarhús sem áhorfandinn gengur inn í. Áhorfandinn er sá hluti verksins sem 

listamennirnir stjórna ekki. Hann er hin ófyrirsjáanlega og dínamíska breyta verksins: 

 

„Þetta er ástæða þess að opnanir – káti hópurinn með ólíka þætti – verða svo mikilvægar 

fyrir innsetninguna. Þær eru uppsprettur hins síbreytilega endurkasts speglanna sem 

augu okkar nema sem fljótandi hughrifa sem rjúfa rýmið líkt og leiftrandi myndir, sem 

ýmist birgja sýn eða víxla manneskjunum eða hlutunum á bakvið þær.―
21

 (Halldór Björn 

Runólfsson, e.d.). 

 

Sýningar eru því gagnvirkur vettvangur þeirrar umræðu sem á sér stað innan listheimsins og 

skilgreinir framvindu listassögunnar. Þær eru starfssvið þeirra sem vinna að uppsetningu 

hverrar sýningar: listfræðinga, listgagnrýnenda, forvarða, markaðs- og kynningarfulltrúa, 

safnvarða, rekstrar- og fjármálastjóra, forstöðumanna, fræðslustjóra og að sjálfsögðu 
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sýningarstjóra. Ekki síst eru sýningar mikilvægur pólitískur vettvangur fyrir allt það fólk sem 

starfar innan geirans og hittist við þessi tilefni. Á sýningaropnun gefst fólki tækifæri til að 

mynda tengsl sín á milli sem verða ef til vill síðar að samstarfi. Líkt og hér hefur þegar fram 

komið, þá er hvorki liststofnunin, sýningarstjórinn né listamaðurinn óháður, heldur tengjast 

þau órjúfanlegum böndum og eiga í stöðugu samtali sín á milli. Í raun eru söfn og önnur 

sýningarrými í stöðugri þróun og varla hægt að tala um þau sem einhvern óbreytanlegan fasta. 

Þau hafa meðal annars breyst fyrir tilstuðlan þeirra sem leituðu út fyrir þau í þeim tilgangi að 

brjóta af sér þær skorður sem þau þóttu setja. Söfn eða gallerí eru því ekki lengur eini 

vettvangur myndlistar. Á 20. öld braut myndlistin sér leið út fyrir þessi lokuðu rými og fann 

sér vettvang í almannarými sem og í rýmum sem upphaflega voru ætluð annarri starfsemi en 

myndlist, meðal annars á formi gjörninga og viðburða sem oft eru  atburðir sem eiga sér bara 

stað einu sinni og eru því aðeins aðgengilegir í ákveðinn tíma. Þrátt fyrir þessar breytingar er 

safnið enn mikilvægur staður fyrir myndlist og ef til vill mætti lýsa sýningarrýminu sem 

föstum punkti í myndlistargeiranum, stað sem fólk getur gengið að vísum, á meðan 

listgjörningar, viðburðir og list í almannarými hefur annars konar gildi. (Schubert, 2009). 

Skúlptúrsýningin sem kennd er við borgina Münster í Þýskalandi er dæmi um sýningu sem 

haldin er utan veggja safna og gallería, en hún fer fram í almanna rými borgarinnar. Tilurð 

sýningarinnar, sem haldin hefur verið á tíu ára fresti síðan 1977, á sér rætur í vilja listamanna 

til að „andmæla ríkjandi viðmiðum í samtímaskúlptúr í almanna rými,― sem og stefnu 

yfirvalda í þeim málum og til að auka skilning á list í almanna rými.
22

 (Verwoert 2007). 

Münster er ein þeirra þýsku borga sem var að mestu leyti jöfnuð við jörðu í seinni 

heimsstyrjöldinni og var byggð upp í miklum flýti eftir stríðslok. Hvernig það tókst til hefur 

mönnum greint á um og var skúlptúrsýningin innlegg í umræðuna um hlutverk og virkni listar 

í almanna rými. Aðstandendur sýningarinnar bjóða listamönnum hvaðanæva að úr heiminum 

til að koma til borgarinnar og setja verk sín upp, ýmist tímabundin eða varanleg verk, sem 

hafa beina tengingu við sögu, samfélag eða umhverfi. (Verwoert 2007). 

Skúlptúrsýningin í Münster er glöggt dæmi þess hvernig listin finnur sér nýjan vettvang 

sem þjónar best málstað hennar og hugðarefnum hverju sinni. Staðsetningin er eitt þeirra 

grundvallaratriða sem huga þarf að við uppsetningu sýningar. Rými hefur óneitanlega mikil 

áhrif á listaverk og það hvernig áhorfandinn upplifir og skilur listaverkið. Skilaboð sem 

aðstandenda sýningarinnar í Münster hefðu til dæmis aldrei komist réttiilega til skila innan 

veggja sýningarsala. Listin virðist hins vegar hafa þann „osmótíska― eiginleika að leita út fyrir 
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þann ramma sem þrengir að henni og yfir í rými sem veitir henni andrými. Listasafnið, sem 

lengi vel var í aðalhlutverki þegar kom að sýningu listar, er í dag aðeins eitt fjölmargra 

mögulegra sýningarrýma. Hlutverk listasafnsins hefur breyst mikið á þeim um 220 árum sem 

liðin eru frá stofnun fyrsta sjálfstæða listasafnsins árið 1759 sem var The British Museum í 

London. Hér áður fyrr var listasafnið bæði samkomustaður og vinnustaður og mikill fjöldi 

fólks lagði þangað leið sína til að kynnast nýjustu straumum í myndlist hverju sinni. Í bók 

sinni Economics and Culture talar David Throsby um það hvernig gildi listasafnsins er fyrir 

ólíka hagsmunaaðila sem tengjast því með einum eða öðrum hætti, svo sem listamenn, 

listfræðinga, arkitekta, hagfræðinga og safnfræðinga. Hann fjallar um gildi listasafnsins í 

samfélaginu, hver áhrif þess eru á viðskipti, menningarvitund almennings, borgarlandslag 

o.s.fv. Hann kemst að þeirri niðurstöðu að sýning listaverka hafi ákveðið gildi sem lýtur að 

því að miðla skilaboðum og upplýsingum, einkum með því að setja menningarlegt gildi verka 

í línulegt samhengi yfir tíma. Þetta telur hann veita mönnum innsæi og innblástur. (Throsby, 

2001: 39). Sú upplifun og þekking sem við öðlumst inni á listasafninu hlýtur að smitast út í 

samfélagið með okkur sjálfum. Þetta bendir Throsby einnig á og fullyrðir að þannig hafi 

sýning listaverka ákveðið þekkingarlegt gildi fyrir samfélagið: „Því [...] mætti segja að með 

sýningu listaverka leggi listasafn sitt af mörkum til uppbyggingar þekkingar á menningarlegu 

virði á grundvelli fagurfræðilegra viðmiða [...]―.
23

 (Throsby, 2001: 39).  

Færa mætti fyrir því rök að listsýningar hafi  langvarandi og mótandi áhrif á einstaklinga 

samfélagsins, einkum á gildismat þeirra. Við hegðum okkur á ákveðinn hátt inni á 

listasöfnum. Það er bannað að hlaupa á göngunum og fólk talar í hálfum hljóðum er það virðir 

fyrir sér verkin. Sýningarrými fylgja í dag ströngum reglum um hönnun og útlit og oftast er 

græna skiltið sem vísar veginn að næsta neyðarútgangi eini hluturinn sem leyfður er í 

sýningarsölum. (O´Doherty, 1999: 14-15). Þetta á einkum við hvíta kubbinn svonefnda, eina 

algengustu tegund sýningarsala, sem nefndur er eftir látlausu yfirbragði sínu: hvítmálað, 

gluggalaust rými með ljós í lofti og stífbónað gólf. Þetta hvíta sýningarrými hefur þann 

tilgang að útiloka hinn ytri heim frá listinni og sjá til þess að verkin eigi athygli áhrofandans 

óskerta. Með því að fjarlægja allt áreiti á skynfærin, önnur en verkin sjálf, fær áhorfandinn 

tóm til að sökkva sér í verkin og meta þau án utanaðkomandi áhrifa. Þannig verðum við, 

áhorfendur, augu og hugur, við sjáum, íhugum og meðtökum. Um leið og hið „hlutlausa― 

rými einangrar listina þá upphefur það hana. Hvíti liturinn hefur ákveðna táknræna merkingu 

og vísar til tímaleysis, hreinleika og eilífðarinnar. Ætlunin með hvíta sýningarrýminu var að 
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vekja tilfinningu fyrir tímaleysi, að verkin standi ein þó svo þau tilheyri ákveðnum tíma. Hvað 

þetta varðar hefur hvíta kubbnum verið líkt við formfestu miðaldakirkjurnar hér fyrr á öldum, 

hið hreina og fegraða herbergi sem ýtir undir lotningu söfnuðarins og upplifun hans á 

heilagleika. Líkt og söfnuðurinn finnur fyrir návist hins heilaga anda í kirkjunni verða 

myndlistarunnendur fyrir eins konar trúarlegri upplifun þegar þeir stíga inn í hvíta sali 

sýningarrýma. Þessi hugmynd um „hlutlausa― rýmið felur þó í sér vissa blekkingu, því það 

felur einnig í sér ákveðna mótaða miðlun að taka verk úr samhengi á þennan hátt. Auk þess 

hefur „hlutlausa― rýmið í tímans ráð öðlast merkingu, m.a. sem hluti af ákveðinni 

hugmyndafræði móderismans, og er ekki hlutlaust í dag heldur þvert á móti hlaðið merkingu. 

En því má ekki gleyma að það er góð og gild ástæða að baki tilurðar hvíta kubbsins, sem 

fyrr segir er upphaflega afsprengi módernismans og hugarsmíð Alfred H. Barr Jr., fyrsta 

safnstjóra MoMA í New York. Barr vildi hafa sýningarsalina hvíta í hólf og gólf. Veggir 

þeirra voru klæddir striga sem málaður var hvítur og sterk lýsing sett í loftin. Hverju verki 

fyrir sig var gefið nægilegt rými þannig að ekki ríkti sjónræn ringulreið.  Áhrif hvíta kubbsins 

breiddust út um listheiminn á vesturlöndum á árum módernismans og náðu m.a. hingað til 

Íslands, en enn í dag eru veggir sumra íslenskra sýningarrýma klædd hvítmáluðum striga, til 

dæmis á Kjarvalsstöðum og í Listasafni Íslands. Hvíti kubburinn kom því fram á sjónarsviðið 

af ástæðu, vegna þess að sýningarstjórar vildu setja verkin í ákveðið samhengi  á ákveðnum 

tíma. Á meðan sumir kjósa hvíta kubbinn, samhengis- og tímaleysi, þá kjósa aðrir annars 

konar rými fyrir list sína. Í þessum andstæðum kristallast meðal annars sú breyting sem orðið 

hefur á lestri verka. Með póstmódernismanum, sem frekar mætti lýsa sem ákveðnu viðhorfi 

gagnvart gildum módernismans en sem samfelldri hugmyndafræði eða sameiginlegum 

einkennum í stíl, kom fram andóf gegn upphafningu módernismans á listinni, hugmyndinnni 

um verk sem lokaðan heim, og sterk tilhneiging til að setja í samhengi. (Harrison og Wood, 

2002: 1013-1017). Listamenn og sýningarstjórar leitðuðu út fyrir hvíta sýningarrýmið. 

Bandaríski sýningarstjórinn Mary Ann Jacob hefur unnið sér orðspor fyrir að vera 

frumkvöðull á sviði nýjunga í framsetningu listar í almannarými. (Thea, 2009: 7). Jacob segist 

meðal annars hafa viljað sýna fram á það að til væru fleiri leiðir til að miðla list en fyrir 

milligöngu hefðbundinna rýma, s.s. safna og gallería. Þá vildi hún nota það sem sá staður sem 

hún kom á hverju sinni hefði upp á að bjóða, og á hún þá við að það sé ekki alltaf nauðsynlegt 

að „flytja listina inn― heldur frekar sættast við ákvörðunarstaðinn eins og hann er, skoða þá 

kosti sem hann hefur og nýta þá svo þeir þjóni verkinu. (Thea, 2009: 20). Með 

naumhyggjulistinni hætti listaverkið að vera óhagganlegt. Listamenn fóru að láta verkin 
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stjórnast og ákvarðast út frá rýminu, gera staðbundin verk. (e. site-specific). Sumir listamenn, 

sbr. bandarísku listamennina Robert Barry og Richard Serra, héldu því jafnvel fram að ekki 

væri hægt að flytja staðbundin verk þeirra úr stað án þess að eyðileggja þau. (Kwon, 2000: 

85-86). Hugmyndir um staðbundna list má rekja til naumhyggjunnar sem töldu hið nútímalega 

safn eða gallerí vera „stofnanalegt dulargervi, stöðluð sýningarhefð sem þjónar 

hugmyndafræðilegu hlutverki,―
24

, með öðrum orðum leið liststofnunarinnar til að taka listina 

úr samhengi og ljá henni nýja merkingu í eigin þágu. (Kwon, 2000: 88). 

Sýningarrými endurspegla þá starfsemi sem þau hýsa og því fer útlit þeirra oft eftir þeirri 

hugsun sem ríkir í innviðum stofnunarinnar sem að baki þeim stendur. Umræða um stofnanir 

virðist stundum hafa yfir sér neikvæðan blæ og tengist oft hugmyndum um skrifræði, 

regluveldi, stigveldisröð starfsmanna, skipanir að ofan og jafnvel óvirkt lýðræði. Því gæti 

stofnunin í fyrstu virst sem eins konar andstæða listarinnar. Hins vegar er það svo að 

listamenn eiga margir stofnunum að þakka kynningu og sýningu á verkum þeirra. Til að 

mynda hafa íslenskar ríkisreknar stofnanir oft staðið að kynningu listamanna á erlendri 

grundu, líkt og Kynningarmiðstöð íslenskra myndlistarmanna, KÍM, gerir hérlendis auk þess 

sem flest stærstu sýningarrýma landsins eru rekin af ríki, borg eða sveitarfélagi. Stofnanir eru 

í raun og veru skipulagsheildir og er það orð ef til vill öllu viðkunnanlegra auk þess sem það 

auðveldar okkur að skoða innviði og virkni þess sem í eðli sínu er hópur fólks sem vinnur að 

sameiginlegu markmiði. Skipulagsheildir eru stundum flokkaðar sem vélrænar eða lífrænar (e. 

mechanical og organic). Vélræn skipulagsheild hefur sterka miðstýringu, stórt regluverk, 

skýra verkaskiptingu, stigveldisskipan starfsmanna og skýrt skilgreinda og ósveigjanlega 

verkferla. Frelsi einstaklingsins er því takmarkað og breytingar á stofnuninni þungar og 

hægar. Skilgreining hinnar lífrænu skipulagsheildar lýsir nokkuð fýsilegum vinnustað, þar 

sem gildir lýðræði og lífrænt flæði. (Byrnes, 2009: 158-159). Nafngiftin „lífræn― vísar til 

náttúruvísindanna, en líkt og lifandi verur gera þá breytist formgerð, hlutverk og ferlar innan 

lífrænnar skipulagsheildar auðveldlega sem gerir hana hæfari til að aðlagast síbreytilegu 

umhverfi sínu. Þetta er vegna þess að megin einkenni lífrænna skipulagsheilda eru afmiðjun, 

sveigjanleiki og vítt skilgreind störf, sjálfstæði starfsmanna og deilda, frumkvæði 

starfsmanna, fáar og vítt skilgreindar reglur og ferlar og þátttaka starfsmanna í lausn 

vandamála og ákvarðanatöku. Vegna þessa sveigjanleika ná lífrænar skipulagsheildir að 

bregðast hratt við breytingum sem verða í umhverfinu sem þær starfa. (Byrnes, 2009: 158-

159). Í bók sinni The Management of Innovation fullyrða Burns og Stalker að lífrænar 

                                                           
24

 „an institutional disguise, a normative exhibition convention serving an ideological function.― 



          Þórunn Helga Benedikz 

37 
 

skipulagsheildir séu hentugar í óstöðugu, kviku og óútreiknanlegu umhverfi og fyrir þau 

verkefni sem ekki eru háð rútínu eða tækni. (Burns og Stalker, 1994: 96). Hið lífræna form 

hentar vel fyrir listrænar skipulagsheildir þar sem sköpunarkraftur einstaklingsins þarf að geta 

blómstrað. 

Þó er það svo að í stærri listastofnunum er hætt við að hið lífræna form sé ekki 

fullkomlega virkt nema að nafninu til. Svo virðist sem við ákveðna stærð færist 

skipulagsheildir í átt til mekanísks skipulags. Geta skipulagsheildir sem stækka og fagna 

velgengni forðast það að stofnanavæðast? Þegar litið er til sögu listasafna þá er Nýlistasafnið í 

New York, MoMA, gott dæmi um safn sem ætlaði sér að standa út úr því landslagi sem fyrir 

var og verða óháð og síkvikt listasafn. Bandarísku söfnin höfðu staðið í keppni við þau 

evrópsku um að sanka að sér helstu gersemum heims, bæði málverkum og fornmunum 

hvaðanæva að úr heiminum allt frá því að The Metropolitan Museum í New York opnaði árið 

1872. The Met, eins og það er oftast kallað, lagði megin áherslu á að safna fornmunum og 

endurbyggði meðal annars heilu tímabilin í einu setti. (Schubert, 2009: 40-41). Það voru Lillie 

P. Bliss, Abby Aldrich Rockefeller og Alfred H. Barr sem áttu hugmyndina að stofnun 

MoMA, en þeim fannst vera vöntun á því að stofna listasafn sem helgaði sig aðeins 

nútímalist. Barr var skipaður safnstjóri og fyrstu árin skar safnið sig mjög úr þeirri flóru sem 

fyrir var, m.a. hvað varðaði val á verkum, framsetningu og húsakosti. Þegar á leið urðu 

sýningarnar með samtímalistinni hluti af safneign safnsins og aðstandendur þess vöknuðu upp 

við þann vonda draum að sú nútíð eða samtíð sem áður prýddi veggi safnsins var orðin hluti 

af sögunni. Safnið hafði staðnað og misst hin síkviku karaktereinkenni sem það ætlaði sér að 

standa fyrir í upphafi. (Schubert, 2009: 44-45). Hið sama mætti segja um Centre Pompidou í 

París sem í rekstri náði ekki að halda í við þau markmið sem upphaflega voru sett um 

starfsemina og endaði á því að vera módernískt safn í anda og efni. (Schubert, 2009: 59-61). 

MoMA í New York fór frá því að vera lítil og lífræn stofnun, aðlögunarhæf og með 

dýnamískar ákvarðanatökur, yfir í að vera hefðbundin miðstýrð ofurstofnun. Hvað fór 

úrskeiðis? Sýningarrými í dag eru enn að reyna að tileinka sér lífræna stjórnun og sumum 

virðist hafa tekist sú ætlun. Hugmyndafræðina á bakvið sýningarrýmið Tókíóhöllina í París, le 

Palais to Tokyo, má rekja til hugmynda franska listgagnrýnandans og sýningarstjórans 

Nicolas Bourriaud (f. 1965) um að ímynd okkar af hinni upphöfnu list væri úrelt og að 

hlutverk listaverka væri „[...] ekki lengur að sýna hið ímyndaða og útópíska, heldur að vera 
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raunverulegir lífshættir og athafnir innan hins raunverulega heims―.
25

 (Thee, 2009: 8). 

Tókíóhöllin opnaði dyr sínar almenningi í janúar 2002 í húsi sem upphaflega var byggt árið 

1937 fyrir heimssýninguna það ár. Það hýsti Samtímalistasafnið í París, le Musée National 

d'Art Moderne fram til ársins 1974 en stóð svo autt þangað til árið 1999 þegar 

menningarráðuneyti Frakka ákvað að nýta það fyrir sköpun alþjóðlegrar samtímalistar. Húsið 

öðlaðist þar með nýjan tilgang, að vera „staður til að framleiða verkefnið sem snýr að 

stökkpalli fyrir franska sem og alþjóðlega sköpun, staður aðfanga og skipta, rými fyrir opnar 

fagurfræðilegar umræður, staður til að færa almenning í náið samband við samtímasköpun―.
26

 

(Leccia, 2008). Markmið Tókíóhallarinnar er einmitt þetta, að örva listina eins og hún er en 

ekki hefja hana upp á upphafinn stall hinnar virðulegu liststofnunar, að leitast við að vera 

„Myndlistarmiðuð, opin, fjölbreytin, Tókíóhöllin opnar sig einnig fyrir hinu óþekkta―.
27

 

(Leccia, 2008). Tókíóhöllin mætti því segja að sé sýningarrými en ekki listasafn, enda er 

undirtitill þess „site de création contemporaine―, eða staður fyrir samtímasköpun.  

Heilmikil áskorun felst í því að setja á fót sýningarrými eins og Palais de Tokyo sem setur 

sér það markmið að vera viðbragðshæf gagnvart þeirri þróun sem á sér stað í 

myndlistarheiminum. Svar Tókíóhallarinnar við því er tilraunamennska, en innan hennar er 

starfrækt rannsóknarstofa, le Pavillon – laboratoire de création, eða Skálinn - 

rannsóknarstofa sköpunar, þar sem á hverju ári sýna um tíu ungir listamenn og 

sýningarstjórar. (Allen, 2006). Tilgangurinn með rekstri skálans er ekki að sýna ákveðna 

stefnu eða strauma innan listheimsins hverja stundina né heldur fyrri tíma, heldur frekar að 

veita aðstöðu fyrir þá list sem er í smíðum og þá list sem á eftir að verða til. Þeir listamenn og 

sýningarstjórar sem þar sýna eru ekki alltaf stórstjörnur innan listaheimsins heldur segir Ange 

Leccia, forstöðumaður skálans, markmiðið vera að uppgötva listamenn og knýja fram list með 

því að leiða saman ólíka einstaklinga af ólíku þjóðerni og það geri skálinn með því að gefa 

myndlistarmönnum lausan tauminn, eða eins og Leccia orðar það að leyfa þeim að skapa „frá 

þeirra eigin sjónarhorni.―
28

 og því er sýningarrýmið ávallt eins og verk í vinnslu, aldrei 

fullklárað heldur í sífelldum vexti og umbreytingu. (Leccia, 2008: 38). Hér sjáum við dæmi 

um sérstæða aðferð við sýningarstjórnun. Listamönnum og sýningarstjórum er veitt algjört 
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frelsi til að gera það sem þau vilja. Þeim mætti jafnvel líkja við tilraunadýr á rannsóknarstofu 

sem eru sett saman í verkefni án fyrirframákveðinna hugmynda um það hver útkoman á að 

vera. Þetta gerir það að verkum að skálinn minnir um margt á stóra vinnusmiðju. Tilgangurinn 

með þessum aðferðum er sem fyrr segir að knýja fram frumleika í samstarfi listamanna og 

sýningarstjóra. Leccia leggur áherslu á mikilvægi þessarar samvinnu listamanna og 

sýningarstjóra og segir áskorunina felast í því þegar ólík sjónarmið ólíkra persónuleika mætist 

í samstarfi um ákveðið verkefni: „Frá þessu sjónarhorni séð er Skálinn útópía.―
29

 (Leccia, 

2008: 40). 

Tókíóhöllin er í raun sýningarrými í sinni nöktustu mynd, staður þar sem list er bæði 

unnin og sýnd en einnig vettvangur sem er stökkpallur fyrir listamenn og sýningarstjóra út í 

hinn stóra listheim. Sú dýnamík og samvinna sem þar á sért stað, hefur auk hinnar óræðu 

útkoma þeirrar vinnu, gerir skálann einstakan. Lífið í sýningarrýminu tryggir að það sé 

órjúfanlegur hluti sýningarinnar, hvert svo sem það rými er, innan veggja eða utandyra. Ef við 

lítum til íslenskra sýningarrýma má greina vissa hliðstæðu í Nýlistasafninu, sem stofnað var 

árið 1978 í Reykjavík og átti upphaflega að vera helgað samtímalist og auka tækifæri ungra 

listamanna til að vinna og sýna list sína. Safnið var stofnað af hópi 20 myndlistarmanna sem 

áður höfðu starfað innan SÚM-hópsins. Líkt og flest listamannarekin sýningarrými var ekki 

krafa um að gróði væri af starfseminni, heldur var markmiðið að opna „miðstöð nýrra strauma 

og tilrauna í myndlist―. (Nýlistasafnið, 2011). Árið áður en Nýló var stofnað, eða árið 1977, 

hafði hópur listamanna opnað Galleríið Suðurgötu 7. Það var staðsett í litlu timburhúsi á horni 

Suðurgötu og Vonarstrætis í Reykjavík og var rekið af hópi fólks sem kom úr ólíkum áttum. 

Aðstandendur gallerísins að Suðurgötu 7 vildu skapa sinn eigin sýningarvettvang, 

sýningarrými sem stæði utan stofnunarinnar og safnanna. („Galleríið er sögulegt tákn...―, 

1979). Að sama skapi var stofnun Nýló, eins og safnið er jafnan kallað, ákveðið andsvar við 

ríkjandi straumum innan íslenskrar myndlistar en ekki síst andsvar við ríkjandi listpólitískum 

öflum. Málverk og höggmyndir þóttu almennt séð fullgildar listgreinar en þær aðferðir sem 

nýjar stefnur í myndlist höfðu tileinkað sér á 8. áratugnum, svo sem gjörningar og 

innsetningar hugmyndalistarinnar, mættu skilningsleysi almennings og yfirvalda. „Margar 

sýningar í Nýlistasafninu hafa markað tímamót í íslenskri myndlistarsögu og það er ljóst að 

stofnun þess ýtti við opinberum söfnum og flýtti fyrir framþróun innan íslenska listaheimsins. 
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Í þrjátíu ára sögu Nýlistasafnsins hefur starfsemi þess oft verið umdeild og sýningar og 

uppákomur hafa á tímum vakið hörð viðbrögð og deilur.― (Nýlistasafnið, 2011). Nýló er enn í 

dag rekið af listamönnum og hefur í hávegum hið upphafleg markmið sitt um að fylgjast með 

því nýjasta sem er að gerast í grasrót íslenskrar myndlistar. 

Kling&Bang Gallerí er annað íslenskt gallerí sem rekið er af listamönnum. Gelleríið er 

nú til húsa á Hverfisgötu í Reykjavík og er listamaðurinn Erling T.V. Klingenberg 

forstöðumaður gallerísins og formaður félags í kringum það, auk þess sem hann var einn af tíu 

stofnendum þess árið 2003. Á heimasíðu gallerísins er stefna þess kynnt og segir meðal 

annars að hún felist í að kynna „myndlist sem ögrar samhengi og innihaldi skapandi 

hugsunar,― og jafnframt er tekið fram að galleríið leitist við „að taka beinan þátt í 

sköpunarferli sýninga og verka, þ.e. með því að framleiða verkin í samstarfi við sýnendur.― 

(Kling&Bang, 2010). Þessi stefnumörkun gallerísins minnir um nokkuð á fyrrgreinda stefnu 

Palais de Tokyo, en Kling&Bang hefur útfært þessa stefnu sína og fór með hana enn lengra 

með opnun listasmiðjunnar KlinK og BanK sem opnuð var árið 2004. KlinK og BanK var til 

húsa var í 5.000 fermetra rými við Brautarholt í Reykjavík. Húsnæðið var í eigu 

Landsbankans sem bauð Kling&Bang það til afnota. KlinK og BanK var opið í tæp tvö ár, frá 

2004 til 2005, og um 137 myndlistarmenn, hönnuðir, kvikmyndagerðarmenn og tónlistarmenn 

störfuðu í byggingunni daglega. Þar fóru einnig fram sýningar, fyrirlestrar, leikhús og hin 

ýmsu verkefni. (Kling&Bang, 2010). KlinK og BanK var án afskipta utanaðkomandi aðila, að 

öllu leyti nema hvað húsnæðismál varðaði, og engir sýningarstjórar komu nálægt þeim 

sýningum sem þar voru settar upp. 

Sú fjölbreytni sem er að finna í sýningarrýmum hérlendis er sem fyrr segir harla góð 

miðað við smæð samfélagsins. Það sem þó er einkennandi fyrir íslensk sýningarrými er að 

þau hafa flest ekki efni á mikilli sérhæfingu. Líkt og Hafþór Yngvason bendir á þá er meiri 

þörf á því hér að sýningarrýmin sýni sem mest af íslenskri list, að þau endurspegli flóruna 

fremur en að þau einblíni á hið sérhæfða, einfaldlega vegna þess að þörfin fyrir að skrásetja 

og rannsaka íslenska listasögu er svo brýn. (Hafþór Yngvason, 2011). Erlendis, í milljóna 

borgum, er sérhæfing aftur á móti nauðsynleg og umhverfið kallar á það. Tilhneigingin til að 

aðgreina sig frá heildinni er einmitt hluti af þeirri díalektík sem á sér stað innan listheimsins, á 

milli listamanna, sýningarstjóra, gagnrýnenda, aðstandenda safna og annarra hagsmunaaðila, 

og þróun sýningarrýma er þar ekki undanskilin. Þessi gagnverkun og mótsögn einkennir til að 

mynda módernisma, en módernistar vildu í upphafi ögra stofnuninni sem þeim fannst ekki 

henta sinni listsköpun. En þrátt fyrir mótbárur og vilja til að brjóta á bak eldri gildi er hættan 
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sú að við verðum sjálf að stofnun fyrr eða síðar. (Storr, 2001: 4). Stofnanir þurfa ekki að vera 

af hinu illa, þær hafa sinn tilgang líka. Á meðan hvíti kubburinn leitast við að einangra 

listaverkið frá umheiminum reyna sýningarrými á borð við Tókíóhöllina að færa listaverkið 

og sköpun þess nær „raunverulegum lífsháttum og athöfnum innan hins raunverulega heims― 

líkt og segir í fyrrnefndum texta Bourriaud. Það er einmitt þessi tenging við umheiminn sem 

einkennir þá þróun sem átt hefur sér stað í sýningu á myndlist frá því á 8. og 9. áratugnum um 

það bil, hin síaukna áhersla á það sem er á „alþjóðlegum, milliþjóða og fjölþjóðlegum 

mælikvarða, þar sem hið „staðbundna― og hið „hnattsvædda― eiga í stöðugu samtali.―.
30

  

(O´Neill, Paul, 2007). Hnattvæðingin á þannig sinn þátt í þeim breytingum sem sýningarrými 

hafa tekið á undanförnum áratugum og á meðal annars hlut í því að stórum listahátíðum, svo 

sem tvíæringar, þríæringar, listamessur og fleiri ofur-listasýningar (e. mega-exhibitions) 

fjölgaði mjög. 

 

2.3. Tvíæringar og messur 

Nýjungar í myndlist krefjast nýrra sýningarforma og er það megin ástæða þess að tvíæringar 

og aðrar stórsýningar urðu til. Að auki virðist liggja að baki þeim þörf til að efla samskipti 

innan myndlistarinnar. Þó svo listin sér í forgrunni eru þessar samkomur ekki síst vettvangur 

fyrir fólk innan myndlistarheimsins til að hittast og mynda tengsl. Hinn alþjóðlegi 

listvettvangur fer í dag að miklu leyti fram utan listasafnsins á listahátíðum og stórsýningum 

af ýmsu tagi. Þessum sýningum fjölgaði mikið á síðari hluta 20. aldar, einkum á 10. 

áratugnum, og virðist ekkert lát þar á. Tíundi áratugurinn var áratugur mikilla framfara í 

samskipta- og tölvutækni sem hafði í för með sér gríðarlega aukningu í streymi upplýsinga. 

Listheimurinn varð fjölmenningarlegri og hnattvæddur. Þessi smækkaða heimsmynd leiddi 

aftur til aukins áhuga myndlistarmanna á menningarlegri sjálfsmynd og aðgreiningu. 

(Fineberg, 2000: 478). Þessir auknu möguleikar í samskiptum leiddu til meira flæðis í 

myndlist á milli heimshluta og vegalengdir urðu enn minni fyrirstaða varðandi það að blása til 

alþjóðlegra hátíða. Mörgum þótti tvíæringurinn kjörið form til þess arna, en í dag eru yfir 100 

tvíæringar haldnir eru víðs vegar um heim undir ólíkum stefnumiðum og er meirihluti þessara 

tvíæringa inna við 30 ára gamlir. (O´Neill, 2007). 
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Feneyjartvíæringurinn, sem fyrst var haldinn árið 1895, markar upphafið af þeirri 

flóðbylgju stórra listastýninga sem reið yfir heiminn upp úr 9. áratugnum. Biennale þýðir á 

ítölsku annað hvert ár og má hafa það yfir hvaða atburð sem er sem á sér stað á tveggja ára 

fresti. Í dag er orðið hins vegar notað víða um heim yfir alþjóðlegar listsýningar sem haldnar 

eru annað hvort ár, tvíæringa. Um tvöhundruð þúsund gestir sóttu fyrsta Feneyjartvíæringinn 

sem var bæjarlistahátíð haldin í tilefni af silfurbrúðkaupi konungshjónanna. Hátíðin 

heppnaðist afar vel og því hugnaðist bæjarbúum að gera sýninguna að vissum viðburði sem 

haldinn yrði annað hvert ár. Sú hugmynd var þó öðrum þræði ætluð til að glæða 

ferðamannastreymi til borgarinnar, en borgin hafði verið nokkuð vinsæll áfangastaður 

ferðamanna á 19. öld. Þessi hvati Feneyjarbúa setti tóninn fyrir þá tvíæringa sem síðar áttu 

eftir að vera settir á fót, en efnahagslegt gildi þess að halda tvíæring er talsvert fyrir 

viðkomandi borg sem og nærliggjandi sveitarfélög og hefur þjónað ófáum sem efnahagsleg 

lyftistöng. Sá gríðarlegi fjöldi ferðamanna sem hátíð á borð við þessa hefur í för með sér 

glæðir allt viðskiptalíf svo um munar. (Mesquita, 2003). 

Auk tvíæringa og þríæringa er eitt stærstu nafnanna í stórsýningabransanum án efa hin 

fyrrnefnda Documenta sem haldin er á fimm ára fresti í Kassel í Þýskalandi. Hún var fyrst sett 

á laggirnar af Arnold Bode, þýskum arkitekt og sýningarstjóra, árið 1955 og var í fyrstu 

sýning sem einblíndi á þýska samtímalist en þróaðist síðar út í það að vera alþjóðleg sýning. 

(Grasskamp, 1996). Á fyrstu Kassel Documetna sýningunni var Safn hinna 100 daga sett upp 

aftur, sýningin sem upphaflega var sett upp af nasistum í Munchen árið 1937 til að sýna 

Þjóðverjum hvernig „úrkynjuð list― liti út. Öll sömu verkin og höfuð verið sýnd í Munchen 

1937 voru á sýningunni nema án límmiða og niðurrifstexta nasistanna. Documenta sýningin 

tók sem fyrr segir stefnubreytingu þegar Harald Szeemann fékk það verkefni að stýra henni 

árið 1972. Hugtakalistin var í forgrunni á sýningunni og fjölmargir nýir listmiðlar litu dagsins 

ljós, svo sem gjörningar, innsetningar og aðrar uppákomur. (Grasskamp, 1996). 

Það er ef til vill einmitt þetta sem heillar marga við tvíæringinn sem sýningarform, en 

hann hefur frá upphafi verið vettvangur nýjustu straumanna í samtímalist, birtingarmynd 

myndlistar morgundagsins. Þá er ekki einungis um að ræða nýjungar sem eru frá 

listamönnunum komnar heldur einnig nýstárlegar aðferðir í sýningargerð. Listamenn, 

sýningarstjórar og hinn almenni listáhugamaður sækir í að berja augum það sem fram fer og 

eftirvæntingin er mikil. Ekki allir tvíæringar eiga sinn heimabæ og er til dæmis evrópski 

tvíæringurinn Manifesta einn þeirra. Hann var fyrst haldinn árið 1996 í Rotterdam og er síðan 

þá settur upp á nýjum stað í Evrópu annað hvort ár. Þess má geta að árið 2007 kom það til 
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skoðunar að Manifesta 8 eða 9 yrði haldið á Íslandi. Fulltrúar frá International Foundation 

Manifesta komu þá til landsins í tengslum við val á myndlistarfólki fyrir Manifesta 7 og 

ræddu við listamenn, fulltrúa listastofnana, Menntamálaráðuneytisins og Reykjavíkurborgar. 

Þótti Reykjavík spennandi kostur meðal annars fyrir mögulega tengingu við þema sem 

hverfðist um sjálfbærni, vistfræði og önnur umhverfismál. (Sigríður Víðis Jónsdóttir, 2007). 

Líkt og margir tvíæringar er Manifesta tvíæringurinn helgaður samtímalist, en aðeins 

evrópskir listamenn fá þátttökurétt. Það er ekki að ástæðulausu sem Manifesta ferðast um 

álfuna, en tilgangurinn er sá að „leita ferskra og frjósamrar grundar fyrir kortlagningu nýrrar 

menningarlegrar kortlagningar,―
31

 sem og að efla tengslanet meðal þeirra sem starfa innan 

myndlistarsenunnar í Evrópu. (Manifesta, 2011). 

En að sama skapi og tvíæringar, listamessur og aðrar stórsýningar eru efnahagsleg 

gullkista fyrir gestgjafann eru þessir viðburðir ekki síður ábatasamar sem landkynning fyrir 

þær þjóðir sem taka þátt. Ísland tók fyrst þátt í Feneyjatvíæringinum árið 1960 og voru 

Jóhannes S. Kjarval og Ásmundur Sveinsson fyrstu íslensku fulltrúarnir. Síðan þá hafa 22 

íslenskir listamenn sýnt verk sín á þessum virta listaviðburði. (Laufey Helgadóttir, 2011). Í 

febrúar 2011 opnaði á Kjarvalsstöðum yfirlitssýning yfir þátttöku Íslendinga í 

Feneyjartvíæringnum. Sýningin nefnist Sýning sýninganna og þar gefst í fyrsta skipti kostur á 

að sjá verk þeirra íslensku listamanna sem verið hafa fulltrúar Íslands í Feneyjum síðastliðin 

50 ár. (Listasafn Reykjavíkur, 2011). Líkt og Laufey Helgadóttir, sýningarstjóri sýningarinnar 

bendir á í umsögn sinni um hana, þá skiptir það „höfuðmáli að sá listamaður sem er valinn á 

Feneyjatvíæringinn hverju sinni sé fyrst og fremst fulltrúi íslensku þjóðarinnar og að þetta er 

eina opinbera stefnumót íslenskrar myndlistar á alþjóðlegum vettvangi.― (Laufey, Helgadóttir, 

2011). Hér bendir Laufey einmitt á það mikilvægi sem tvíæringar hafa sem alþjóðlegur 

vettvangur fyrir kynningu á myndlist ákveðinnar þjóðar, en ekki síst sem vettvangur fyrir 

landkynningu. Þar kemur sýningarstjórinn einnig mikið við sögu þar eð hann getur haft með 

það að gera að koma listamanninum á framfæri, þó svo kynning á listamanni sé yfirleitt  fyrst 

og fremst í höndum umboðsmanns, sem hefur auk þess umsjón með framkvæmd og 

fjármögnun, á meðan sýningarstjóri sér um listræna framsetningu. Hins vegar felur umfjöllum 

sýningarstjóra í sér kynningu að einhverju leyti og því er sýningarstjórinn, í sumum tilfellum,  

ekki aðeins að sinna hagsmunum þess listamanns sem hann er að kynna heldur einnig 

hagsmunum þjóðarinnar sem vissulega er fjárhagslegur bakhjarl þátttökunnar. 
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Þó svo margt í íslensku myndlistarflórunni sé að miklu leyti speglun þess sem gerist úti í 

hinum stóra heimi, þá er ýmis starfsemi sem ekki þrífst eða tíðkast hér sem viðtekin er 

erlendis. Ísland hefur til dæmis ekki enn komið á fót sínum eigin tvíæringi og hér sjást einnig 

síður stórar sýningar eða messur, svonefndar mega exhibitions. Það kom til umræðu hérlendis 

á árunum 2004 til 2005 hvort fýsilegt væri að efna til alþjóðlegs myndlistartvíærings í 

Reykjavík. Ákveðið hafði verið að Listahátíð í Reykjavík árið 2005 skyldi helguð alþjóðlegri 

samtímamyndlist og umræðan snerist um það hvort framhald skyldi verða á þess konar 

sýningu á formi tvíærings til dæmis. Samband íslenskra myndlistarmanna og Listahátíð í 

Reykjavík stóðu meðal annars fyrir málþingi í mars 2004 þar sem rætt var um þennan 

möguleika. Mælendur voru Ólafur Elíasson myndlistarmaður, Jessica Morgan, þá starfandi 

sýningarstjóri hjá Tate Modern í London, Tumi Magnússon myndlistarmaður og Elísabet 

Gunnarsdóttir, þá forstöðumaður vinnustofusetursins í Dalsåsen í Noregi. (Bergþóra 

Jónsdóttir, 2004, 2. mars). Ólafur Elíasson benti á það á málþinginu að því fylgdi mikil 

ábyrgð að halda tvíæring og að ef til vill væri ekki um nógu auðugan garð sýningarstjóra að 

gresja hérlendis til að standa að framkvæmd sýningarinnar. Hann sagði ábyrgðina aðallega 

felast í því að koma með nógu góða hugmynd sem myndi verða verðugt innlegg í alþjóðlega 

umræðu, en ef sú tilraun tækist ekki yrði tvíæringurinn að teljast „mislukkaður― (Bergþóra 

Jónsdóttir, 2004, 3. mars). 

Niðurstaðan varð síðar sú að Listahátíð í Reykjavík skyldi áfram halda utan um viðburði á 

borð við stærri sýningar á alþjóðlegri myndlist hérlendis og þá með því að stilla upp dagskrá 

með fleiri listformum. Þar með var horfið frá þeirri hugmynd að halda íslenskan tvíæring 

helgaðan myndlist. Eflaust má rekja fjarveru þessara sýninga hérlendis til lítilla fjárumráða og 

fámennis. Umræðan um íslenskan tvíæring átti sér stað á árum góðæris á Íslandi og ef til vill 

þóttu fjármunir minni fyrirstaða á þeim tíma þegar margir sjálfstæðir fjármagnsaðilar voru 

reiðubúnir til að leggja fé til verkefna af þessu tagi. Þá er ef til vill nokkuð til í þeirri 

ábendingu sem Ólafur Elíasson kom fram með um að hérlendis væri skortur á fagfólki innan 

listfræði, sýningarstjórnunar og annarra greina sem koma að skipulagi, uppsetningu og hinum 

hugmyndalega ramma sem stór myndlistarsýning af þessu tagi krefst, aftur vegna fámennis. 

Eflaust hefði þurft að kaupa inn erlent starfsfólk til aðstoðar við að framkvæma verkið. Einnig 

krefjast mjög stórar sýningar mjög stórra sýningarrýma og þau eru fá hérlendis. 

Nokkrar listahátíðir sem miða að myndlist hafa þó verið settar upp hérlendis. Þessar 

hátíðir, og „ekki-hátíðir―, aðgreina sig að þessu leyti frá Listahátíð í Reykjavík sem er ekki 

einungis tileinkuð myndlist heldur öllum listgreinum. Árið 2006 settu fjögur listamannarekin 
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gallerí, Nýlistasafnið, Gallerí Dvergur, Kling&Bang gallerí og Gallerí Bananananas, ásamt 

Center for Icelandic Art (CIA.is) á fót listahátíðina Sequences. Hátíðin hefur verið haldin 

árlega síðan þá og miðar einkum að tímabundnum myndlistaratburðum í almannarými, svo 

sem gjörningum, vídjó- og hljóðverk, en einnig hafa tónlistarmenn og hönnuðir tekið þátt. 

Meira en tvöhundruð listamenn hafa tekið þátt í hátíðinni frá upphafi hennar, bæði íslenskir 

og erlendir. Hátíðin vill þannig vera bæði vettvangur fyrir unga listamenn til að sýna verk sín 

en einnig vettvangur fyrir alþjóðlegt tengslanet. (Sequences, 2011). 

Myndlistarmessan Villa Reykjavík fór fram í Reykjavík sumarið 2010 þegar fjórtán 

evrópsk gallerí opnuðu tímabundið útibú í borginni. Þessi myndlistarmessa, Villa, hóf 

starfsemi sína í Varsjá árið 2006 og ferðast á milli borga. Sýningin er ekki hátíð og vilja 

aðstandendur hennar koma því skýrt á framfæri: „Þetta er ekki listahátíð! [...] Þvert á móti – 

Villa Reykjavík er afsprengi almennra vonbrigða með formúluna á bakvið listahátíðir.―
32

 

(Villa Reykjavík, 2011). Vonbrigðin sem aðstandendur Villa Reykjavík lýsa hér beinast að 

þeim markaðsöflum sem leika svo stórt hlutverk sem raun ber vitni á listahátíðum í dag. 

Einnig snúa vonbrigiðin að því áliti sem almennt virðist vera á einkareknum galleríum, að þau 

séu aðeins sölustaður myndlistar sem láta sig ekki varða hagsmuni listsköpunar. Án þess að 

setja upp listahátíð vilja aðstandendur Villa Reykjavík sanna það að einkarekin gallerí sem 

starfa undir virkri sýningarstjórnun geti líka verið skapandi og losnað undan þeim stimpli að 

vera einungis drifin áfram af öflum listmarkaðarins. Að auki var markmið messunnar að sýna 

fram á áhrifamátt einkarekinna gallería í stefnumótun samtímalistar, að sýna hve mikilvægt 

þeirra hlutverk er fyrir þróun hennar á hverjum tíma. (Villa Reykjavík, 2011). 

Boðskapur Villa Reykjavík leiðir hugann að þeim hagsmunum sem eru að baki stórra 

listahátíða. Að baki allra slíkra viðburða standa sjálfstæðir fjármagnsaðilar, bæjarfélög eða 

ríkisstofnanir og hagsmunir þeirra og markmið snúa ekki endilega að því að efla listina 

listarinnar vegna. Eru þessar stóru listsýningar ef til vill farnar að snúast um allt annað en 

listina? Í augum gestgjafans virðast þær vera tækifæri til efnahagslegrar fjörgunar, vænlegur 

vettvangur til landkynningar fyrir þátttökuþjóðir og staður fyrir þá sem starfa innan 

listheimsins sem og gesti til að sýna sig og sjá aðra. Vissulega þjóna þessar sýningar 

mikilvægu hlutverki sem vettvangur gagnrýninnar umræðu og kynning á listum, en eru þessi 

hlutverk fallin í skuggann af öðrum hagsmunum en þeim sem þjóna listinni og 

listamönnunum? Að sama skapi mætti spyrja hvort listasafnið og –stofnunin séu að þróast í 
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sömu átt, hvort þessar stofnanir séu að breytast í ferðamannastaði? Listasöfnin virðast gera út 

á umgjörðina í kringum hverja sýningu og reyna ekki aðeins að selja inn á sýningarnar heldur 

einnig ýmsa muni tengda þeim, bæði bækur, eftirmyndir og aðra hversdagslega hluti sem hafa 

verið merktir listamönnum, listverkum eða safninu sjálfu. Líkt og rætt hefur verið innan 

listheimsins og þegar hefur verið minnst á hér, þá hefur sýningarstjórinn einnig tekið 

stakkaskiptum sem tengjast þessum breytingum. Einmitt vegna tilurðar stórra listahátíða á 

borð við tvíæringa, þríæringa, messur og aðra sambærilega stórviðburði fékk hann tækifæri til 

að stíga út af safninu og starfa sjálfstætt – og það ljáði honum frægðarsól, sem að mati sumra 

skein heldur skært. Skyldi sýningarstjórinn hafa misst sjónar á sínu upprunalega hlutverki sem 

fræðimaður og hugsuður? Hefur hann gleymt skyldum sínum gagnvart listasögunni og 

rannsóknum á henni?  
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III. Fagurfræði sýningarstjórnunar 

 

 

3.1. Akademískt hlutverk sýningarstjórans 

Hér hefur þegar verið gerð grein fyrir þróun á starfi sýningarstjórans á alþjóðavísu síðastliðna 

áratugi og rætt um þróun hans frá því að vera sá sem varðveitir safneign og stillir henni upp til 

sýningar til þess að vera verkefnastjóri sem skapar hugmynd og þróar hana frá grunni. Starf 

sýningarstjóra hefur farið frá því að vera sá sem starfar á bakvið tjöldin, undir væng 

safnstjóra, til þess sem er getið í „kreditlista― sýningar sem höfundar hennar. En hann hefur 

einnig þróast frá því að vera hámenntaður listfræðingur sem er sjálfmenntaður í sýningargerð 

yfir í það að vera háskólamenntaður sérfræðingur sem er meðal annars menntaður í markaðs-, 

rekstrar-, safna- og stofnanafræðum. Rætur hans liggja í rannsóknarstarfi, m.a. sem safn- og 

forvörður, og í raun hefur sá hluti starfs hans orðið fyrirferðameiri síðastliðin ár því í dag er 

hann hugmyndasmiður sýningarinnar sem hann setur upp. Þessi þróun hefur verið í myndun 

erlendis síðastliðin 20-30 ár, en hérlendis hefur hún ekki átt sér stað nema að örlitlu leyti og 

takmarkast við síðastliðinn áratug um það bil. 

Því mætti halda fram óhikandi að menntun treysti grunnstoðir hvers fags, enda 

fagmennska sú kjarnastoð sem eykur trúverðugleika. Þessi krafa til sýningarstjórnunar virðist 

hægt vera að aukast hérlendis. Aðspurð um hennar mat á þróun sýningarstjórnunar sem fags á 

Íslandi segist Birta Guðjónsdóttir ekki telja mikla samkennd vera meðal þess hóps hérlendis. 

„Þetta er svo lítið fag hérna heima, ég veit ekki einu sinni hvort hægt er að kalla það fag! Þetta 

eru svo fáir einstaklingar sem eru ekki endilega sín á milli í díalóg. [...] Mér finnst það bara 

vera að gerast á síðustu fimm árum um það bil sem þetta fag er að koma inn í umræðuna.― 

(Birta Guðjónsdóttir, 2011). Hún telur umræðuna vissulega mikilvæga því þetta sé sjálfstætt 

og einstakt fag. Hún segir það hvorki það sama og að vera myndlistarmaður né listfræðingur, 

þó svo það skarist vissulega við bæði fögin, heldur hafi fagið sín eigin lögmál. Mikilvægi þess 

að til sé skilgreining á faginu segir hún mikið, enda myndi það grunn skilnings. (Birta 

Guðjónsdóttir, 2011). Hafþór Yngvason hjá Listasafni Reykjavíkur tekur í sama streng og 

Birta varðandi þróun sýningarstjórnunar sem fags hérlendis. Hann telur það taka hægum 

breytingum en starfið njóti meiri viðurkenningar í dag en fyrir örfáum árum:  „Viðhorfið 

hérna þegar ég byrjaði hjá Listasafni Reykjavíkur fyrir fimm árum var að hlutverk 

sýningarstjórans væri að halda utan um flutninga, tryggingar og aðra praktíska hluti. 

Hugmyndavinnan kom ekki frá sýningarstjóranum og heldur ekki frá safnstjóranum, heldur 
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voru þetta mest megnis innsendar tillögur, listamaður gat sent inn umsókn eftir sal.― (Hafþór 

Yngvason, 2011). 

Kjarninn í máli Hafþórs snýr að einu mikilvægasta hlutverki sýningarstjora, en það er 

þáttur þeirra í því að vinna hugmyndir að þeim sýningum sem ráðist er í að setja upp. 

Smekkur þeirra og áhugi hlýtur því að skína í gegn að einhverju leyti þegar valið er hvað skuli 

gera. Flóra íslenskra sýninga ber vott um smekk og áhuga þeirra sem að baki þeim standa. 

Þetta mætti kalla einu nafni sjónmennt eða sjónmenningu, sem er bein þýðing á hinu enska 

heiti visual culture. Sjónmenning er akademísk fræðigrein sem tekur meðal annars til 

menningarfræði, listasögu, heimspeki og mannfræði. Fræði þessi beina sjónum sínum að þeim 

þáttum menningar sem birtast okkur í myndum. Sjónmenning skarast við fjölmargar 

fræðigreinar, svo sem fagurfræði, kvikmyndafræði, kynjafræði, sálfræði og fleira. (Mirzoeff, 

1999: 3) Sjónrænar birtingarmyndir eru virkur þáttur samfélagsins sem er í sífelldri þróun 

samfara nýrri tækni. Þannig birtast myndir okkur einnig með fjölmörgum ólíkum miðlum í 

myndlistinni. Skilgreina mætti því sjónmennt sem þá hæfni til að lesa í myndir, á hvað formi 

sem þær birtast, og að hafa skynbragð á hina sjónrænu framsetningu listaverka. Auk þess þarf 

sýningarstjóri að bera skynbragð á það sem á sér stað í samfélaginu og menningunni almennt 

til þess að geta greint það sem er að gerast í listum, enda hefur eitt áhrif á annað. Þetta getur 

sýningarstjórinn lært ef hann hefur góðan kennara. En hver skyldi bakgrunnur íslenskra 

sýningarstjóra vera? Koma þeir flestir úr myndlist, listfræði, safnafræði eða öðru? Ef litið er 

yfir feril þeirra einstaklinga sem sinnt hafa sýningarstjórnun hérlendis virðist svo vera sem 

íslenskir sýningarstjórar hafi fjölbreytta menntun og starfsreynslu sem tengist listheiminum,  

en fæstir þeirra hafa menntun í sýningarstjórnun. Skiptir sú staðreynd máli? Eða er 

fjölbreytnin kannski af hinu góða? 

Ætla mætti að nám í sýningarstjórnun hlúi bæði að hinni sjónrænu menntun, þekkingu 

og tilfinningu á rými og framsetningu, en einnig að hinum fræðilega hluta, rannsóknarvinnu 

og úrvinnslu hennar. Svo virðist sem hérlendis sé það metið mikils að hafa menntun erlendis 

frá. Eflaust er það ekki skrýtið, þar sem íslenskir háskólar eru ungir að árum og eru enn að 

fullmóta sína stefnu. Ekki síður mikilvægt er að víða erlendis eru greinar í listum einmitt 

sterkastar þar sem sterkur menningarlegur grunnur er fyrir í samfélaginu, til dæmis í gömlum 

borgum Evrópu, þar sem listasaga aldanna er enn sýnileg í umhverfinu og rík áhersla lögð á 

varðveislu og menntun tengda þeim. Erlendis er hlutverk sýningarstjórans tengt þessari 

varðveislu. Boðið er upp á háskólanám í sýningarstjórnun víðsvegar um heim. Líkt og hér 

hefur verið komið inná þá er Ísland í mörgu speglun þess sem gerist erlendis, einkum hvað 

varðar söfnin og stofnanirnar. Hingað til hefur þó ekki verið boðið upp á nám í 
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sýningarstjórnun hérlendis, enda er Listaháskóli Íslands mjög ungur háskóli sem er í sífelldri 

mótun og hraðri uppbyggingu. Námsbrautir í sýningarstjórnun voru fyrst settar á fót erlendis á 

9. áratugnum og hafa þróast mikið á þessum 30 árum. Ef litið er til þess náms sem erlendir 

háskólar bjóða í sýningarstjórnun, bæði austan hafs og vestan, virðist þetta nám einna helst 

vera í boði sem framhaldsnám sem tekið er að loknu grunnnámi í skyldum greinum, svo sem 

myndlist, listfræði, listasögu, safnafræði og skyldum greinum. Í Frakklandi er meirihluti allra 

sýningarstjóra útskrifaður frá sérstökum skóla, L´Institut national du Patrimoine. Það nám er 

einkum miðað að því að viðkomandi geti starfað á safni þar sem safneignin samanstendur af 

annarri list en samtímalist, safneign sem krefst varðveislu sem menningarleg arfleifð. 

(Desvallées og Mairesse 2010: 69-70). Þó er annað í boði í Frakklandi sem miðar meira að 

samtímalist og í Sorbonne háskóla í París, Paris IV-Sorbonne, er einnig boðið upp á nám skylt 

sýningarstjórnun. Það er svokallaður verklegur master (fr. master professionel) og kallast 

námið Samtímalist og sýning hennar (L´art contemporain et son exposition). Þetta nám hefur 

verið í boði hjá skólanum síðan árið 2000 og er fyrir þá sem þegar hafa lokið fyrra árinu af 

tveimur á mastersstigi í listasögu við skólann. Námsleiðin er miðuð að sérgreinum innan 

samtímalistar (fr. professions de l’art contemporain) og námskeiðin taka m.a. á 

hugmyndafræðilegri og skipulagslegri uppsetningu sýninga, ritstjórn á útgáfuefni sem tengt er 

sýningu, sýningargagnrýni, forvörslu og viðgerð á verkum, menningarlegri miðlun, rekstri og 

skipulagi menningarstofnana, markaðssetningu og kynningu sem og þekkingu á innviðum 

listmarkaðarins. (Sorbonne-Paris IV, 2011). Námið í Paris IV er því mjög víðfemt og nær til 

allra þeirra horna sem sýningarstjóri þarf að líta í við uppsetningu sýningar. Þó svo 

sýningarstjóri hafi alla jafna starfsfólk á sínum snærum sem sérhæfir sig í hverjum verkþætti 

þá leikur ekki vafi á því að góður sýningarstjóri er sá sem þekkir ferli uppsetningar frá 

upphafi til enda, allt frá vinnslu hugmyndar til útgáfu og kynningar á fullunnu verki sem og 

sölu þess ef því er að skipta. 

Hérlendis hefur verið að því undanfarin ár að koma á fót meistaranámi í sýningarstjórnun 

við Listaháskóli Íslands. (Listaháskóli Íslands, 2008: 3). Skólinn hefur kennt námskeið um 

sýningarstjórnun í grunnnáminu síðastliðin ár og hefur það mælst vel fyrir. Samkvæmt 

stefnumótun fyrir tímabilið 2010-1012 sem skólinn gaf út árið 2009 er áætlað að 

meistaranámið í sýningarstjórnun verði tveggja ára nám metið til 120 eininga en einungis þrír 

nemendur verða teknir inn í það nám ár hvert. Stefnt var að því að kennsla hæfist haustið 

2010 en tafir hafa orðið á því. (Listaháskóli Íslands, 2009). Í stefnumótunarskýrslunni segir: 
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„Markmið náms í sýningarstjórnun er að efla fagumhverfi myndlistar með menntun 

sérfræðinga, sem eru hæfir til að vinna að framgangi myndlistar á breiðu sviði. Námið er 

bæði verklegt og fræðilegt og tekur mið af þeirri sérstöðu skólans sem felst í möguleikum 

til náinnar samvinnu deilda og tengingu listgreina. Nemendur læra gerð sýningar, allt frá 

fyrstu hugmynd til lokaútfærslu, og þeir fá sérstaka þjálfun í liststjórnun og skrifum um 

myndlist. Það viðmið er haft að nemendur geti tekist á við síkvik og margbreytileg verkefni 

og þeir hafi skilning á hvernig myndlistin tengist í stærra samhengi. Sérstök áhersla er lögð 

á að verðandi sýningarstjórar geti unnið í opnu umhverfi með safnafólki, galleríum, 

útgefendum og listamönnum, og geti opnað tengingar á milli hópa sem annars eru aðskildir. 

Jafnframt að þeir verði beinir þátttakendur með sjálfstæð viðhorf til þess hvernig megi 

koma myndlist á framfæri í alþjóðlegu samfélagi lista, menningar, menntunar og 

viðskipta.― (Listaháskóli Íslands, 2009).  

 

Af skýrslu Listaháskólans má áætla að bæði sé vilji til og meðvitund um mikilvægi þess að 

auka fagmennsku í sýningarstjórnun hérlendis með akademísku námi. Stefnan er tekin, hægt 

þó, frá hinum sjálfskipaða sýningarstjóra sem hefur hingað til verið nær allsráðandi hérlendis, 

í átt til hins menntaða og sérhæfða sýningarstjóra. Í skýrslunni má einnig lesa vilja til að koma 

á starfsþjálfun fyrir verðandi sýningarstjóra svo þeir öðlist reynslu í faginu um leið og þeir fá 

tækifæri til að mynda tengsl við fólkið sem starfar innan myndlistargeirans. Sýningarstjóri er 

tengiliður við þá fjölmörgu þætti er koma að verkefninu, en þeir einskorðast ekki aðeins við 

myndlistina heldur kemur sýningarstjóri að framleiðslu ritaðs máls, mannlegum samskiptum, 

skipulagi og verktækni, viðskiptum og markaðssetningu, svo fátt eitt sé nefnt. Veita ber því 

athygli að meistaranámið sem Listaháskólinn hyggst setja á fót er ekki einungis verklegt 

heldur er einnig lögð áhersla á þjálfun í skrifum um myndlist, enda eru skrif mikilvægur hluti 

af starfi sýningarstjóra sem þarf að geta komið hugmynd á bakvið sýningu frá sér á skýran og 

fræðilegan hátt og notað hana til greiningar á verkum listamanna. Sýningarstjórinn er því ekki 

aðeins verkefnastjóri, heldur einnig hugmyndasmiður og hugsuður. Verkefni hans felst meðal 

annars í því að skapa heildstæða hugmynd til grundvallar listsýningu og tengja þannig saman 

fræðin og framkvæmdina í eitt verk. Þessa sömu áherslu sáum við einmitt hér framar í námi 

Sorbonne-Paris IV, en meðal námskeiða þar var sýningargagnrýni og útgáfa. 

Annað sem vekur athygli er síðasta setningin í ofangreindri stefnuyfirlýsingu 

Listaháskólans varðandi hið nýja meistaranám, en þar er vikið að því að mennta skuli 

nemendur þannig að „þeir verði beinir þátttakendur með sjálfstæð viðhorf til þess hvernig 

megi koma myndlist á framfæri í alþjóðlegu samfélagi lista, menningar, menntunar og 

viðskipta.― (Listaháskóli Íslands, 2009). Hér er einmitt glögglega vísað til þeirra fjölbreyttu 
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möguleika í starf sýningarstjóra og þá þverfaglegu eiginleika sem það hefur. Stundum er 

sýningarstjórinn til dæmis kominn í þá aðstöðu að vera stjórnandi verkefnis sem hefur mikið 

gildi sem landkynning á erlendri grundu. Þetta kannast Birta Guðjónsdóttir við af eigin 

reynslu, en hún segir að þegar þessar aðstæður skapist sé sýningarsjórinn ekki aðeins að koma 

listamönnunum á framfæri, heldur sé hann orðinn að mikilvægum hlekk í þessu 

„dreifingarkerfi myndlistar―. : 

  

„[...] þegar maður er að vinna þannig verkefni þá er það ansi góð fjárfesting að fjárfesta í ferð 

og uppihaldi fyrir eina manneskju sem kemur tíu manneskjum á framfæri. Það borgar sig 

margfalt. Í hverri ferð sem maður er að kynna list íslenskra listamanna þá fylgir því alla jafna 

umfjöllun, leiðsögn, fyrirlestur, kynning og fjölmiðlaumfjöllun meðal annars. Svo þetta er ansi 

mikil kynning sem ein manneskja getur komið á framfæri og fylgir til enda, í stað þess til 

dæmis að fá heila nefnd af fólki til að fara út.― (Birta Guðjónsdóttir, 2011).  

 

Birta segir þessa hagkvæmu dreifingarleið geta virkað til framdráttar þegar umsóknir um 

ferðastyrki eða aðra styrki tengda sýningarstjórnun er að ræða. Hún bendir jafnframt á það að 

það ætti ekki að vera þannig að sjálfstætt starfandi sýningarstjórar þurfi að sækja um styrki á 

þeim forsendum að vinna þeirra feli í sér „ódýra― dreifingu, þó svo því sé ekki að neita að 

slíkt geti farið saman í sumum tilvikum. Þessi dreifing eða landkynning sé þó ekki megin 

tilgangur eða hlutverk sýningarstjórans og vinna hans ætti ekki að vera metin fyrst og fremst 

fyrir önnur gildi en þau sem starf hans felst sannarlega í. (Birta Guðjónsdóttir, 2011). Íslenskir 

sýningarstjórar hafa sótt um styrk í Launasjóði listamanna út á sín verkefni og er Birta 

Guðjónsdóttir meðal þeirra: „Ég sótti um og sjóðurinn svarar ekki heldur sendir bara já eða 

nei. [...] En ég hef sótt um sem sýningarstjóri, 2009, og fengið ferðastyrk frá Launasjóðnum. 

Það held ég að hafi verið í fyrsta sinn sem aðrir en listamenn hafi hlotið styrk úr sjóðinum. En 

ég hef líka sótt um fyrir öðru sýningarstjóraverkefni og ekki fengið. Þetta er frekar mikið 

lotterí. [...]―. (Birta Guðjónsdóttir, 2011). Birta segir stöðuna hér heima þó ekki vera svo 

frábrugðna því sem gerist erlendis og að hennar viti sér ekki mikið um styrkveitingar til 

sýningarstjóra í Evrópulöndunum til dæmis. 

Sú áhersla sem Listaháskólinn ætlar sér að leggja á hæfni nemenda sinna, hinna verðandi 

sýningarstjóra, til að geta „unnið í opnu umhverfi með safnafólki, galleríum, útgefendum og 

listamönnum, og geti opnað tengingar á milli hópa sem annars eru aðskildir,― tengist einnig 

þessu hlutverki sýningarstjórans sem tengiliðs og segja mætti að ein sérstaða starfs hans felist 
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í hinu fjölbreytta starfsumhverfi og þeim fjölmörgu hópum sem krefjast samvinnu hans. 

(Listaháskóli Íslands, 2009). Það er ekki síður mikilvægt sýningarstjóranum að hafa góð 

tengsl innan listheimsins og virðist nám Listaháskólans miða að því að auðvelda nemendum 

fyrstu skrefin inn í þann heim. Einn þeirra staða sem sýningarstjórinn þarf vafalaust að 

kynnast er listasafnið. Starf sýningarstjóra inni á listasafni felur í sér þekkingaröflun en ekki 

síst framleiðslu á þekkingu, sköpun á fræðilegri dýpt og gildi þeirrar sýningar sem hann 

vinnur með í hvert sinn. Líkt og kemur fram í ofangreindri stefnuyfirlýsingu þá er afar stór 

hluti starfs sýningarstjórans að vinna með og framleiða texta, að færa í orð þá vinnu sem á sér 

stað í myndlistinni. Sú færni tengist þeim óaðskiljanlega hluta starfsins sem felst í hugmynda- 

og fræðivinnu. Það hlutverk bar meðal annars á góma á málþingi Listfræðafélagsins árið 

2009, Sýningarstjórnun – list eða fræði?, þar sem Ólöf K. Sigurðardóttir lýsti þeirri skoðun 

sinni að leggja bæri rækt við það hlutverk safnanna og sýningarstjórans að framleiða 

þekkingu. Aðspurð segist hún hafa verið að vísa til þeirrar hugmyndar um sýningarstjórann 

sem „þann sem ræktar og heldur utan um og býr til í rauninni rótina, þ.e. sýningarstjóri sem 

starfar inni á safninu og er sá sem er að skapa þekkingu um eitthvað afmarkað svið.― (Ólöf K. 

Sigurðardóttir, 2011). Inni á stofnunum sem hafa fastráðið starfsfólk til lengri tíma á sínum 

snærum gæti þekkingin safnast upp á þann máta sem Ólöf talar um. Þegar aðilar staldra stutt 

við hjá hverri stofnun er hættan hins vegar sú að rannsóknarstarf nái ekki þeirri sterku fótfestu 

sem hluti af daglegri starfsemi hennar sem óskandi væri. Að mati Ólafar er skilgreiningin á 

starfi sýningarstjórans í raun nokkuð skyld skilgreiningunni á safnverði, þó svo orðið sjálft, 

sýningarstjóri, útiloki að sumu leyti þessa skyldu hans gagnvart akademíunni og sé í raun 

mjög nálægt orðinu framkvæmdastjóri. Líkt og hér hefur þegar verið fjallað um þá eru 

merkingartengsl íslenska orðsins sýningarstjóri ólík þeim sem enska orðið curator hefur, en á 

ensku hefur það þá merkingu að rækta upp, tengt því sem vex, og curator sá sem heldur utan 

um og ræktar. Að mati Ólafar er stjórnun þó óhjákvæmilega hluti af starfi sýningarstjórans en 

ekki aðalhlutverk hans, heldur bara fylgifiskur, aðal starfið sé að rækta hugmyndina. 

Sýningarstjórinn er því hluti af starfinu sem fram fer innan safnanna, þó svo hann sé þar ekki 

fastráðinn í öllum tilfellum, heldur virðist hann í vaxandi mæli vera  sjálfstætt starfandi aðili. 
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3.2. Sjálfstætt starfandi sýningarstjórar 

Líkt og hér hefur þegar verið vikið að þá hefur hlutverk sýningarstjórans mótast í gegnum 

tíðina í samtali við þróun sýningarrýmanna hverra breytingar taka aftur mið af breyttum 

vinnuaðferðum og hugmyndum listamanna. Listamenn eiga svo einnig í samtali bæði við 

sýningarstjóra, listgagnrýnendur, aðstandendur safna og aðra sem starfa, lifa og hrærast innan 

listheimsins. Listamenn eiga svo ekki síst í samræðum hver við annan. Hér er því um að ræða 

gagnvirkan starfsvettvang sem tekur breytingum eftir þörfum. Sýningarstjórinn er einn þáttur í 

þessu gangverki. Hann er sá sem miðlar listinni og sem slíkur aðlagar hans sig að efninu sem 

hann vinnur með en á einnig þátt í að móta það. Endurskipulagning á starfsemi safna hefur 

haft í för með sér endurskilgreiningu á starfi sýningarstjórans. Sem dæmi má nefna þær 

breytingar sem The Brooklyn Museum í New York gerði á sinni starfsemi árið 2006, þegar 

það skipti sýningarstjórnunardeildum sínum í tvennt, annars vegar í sýningardeild og hins 

vegar í deild safneignar. (Hanley, 2007). Hinn sjálfstætt starfandi sýningarstjóri er eitt 

afsprengi þeirrar þróunar sem átt hefur séð stað innan listheimsins síðast liðna tvo til þrjá 

áratugi. Með gríðarlegri aukningu tvíæringa, listamessa og öðrum stórum listasýningum og –

viðburðum innan listheimsins, varð til þörf fyrir hinn lausráðna, sjálfstætt starfandi 

sýningarstjóra. Samfara þessu breytta landslagi í sýningargerð virtist viðhorf sýningarstjóra til 

fagsins breytast Aukinn áhugi kviknaði meðal sýningarstjóra fyrir því að vinna við „hina 

lokkandi, nýjabrums sýningu,―
33

 á kostnað þeirra starfa sem buðust inni á söfnum, þ.e. 

„hefðbundinna― sýningarstjórnunarstarfa. (Hanley, 2007). Með öðrum orðum hefur það ekki 

verið „í tísku― að vera hinn fræðilega þenkjandi sýningarstjóri, sá sem er fastráðinn á safni og 

hugar að safneigninni og margir sýningarstjórar sem komið hafa nýjir inn í fagið á 

síðastliðnum 20 árum hafa kosið að vera sjálfstætt starfandi og fylgjast með því nýjasta sem er 

að gerast í myndlistinni hverju sinni. Sú staðreynd setur um leið aukna kröfu til 

„hefðbundinna― sýningarstjóra um að finna milliveg á milli þess að sinna safneigninni og vera 

með á nótunum varðandi það nýjasta sem er að gerast í myndlistinni. Söfnin hafa brugðist við 

þessari þróun og hafa sótt í að ráða til sín sjálfstætt starfandi sýningarstjóra til einstakra 

verkefna í þeirri von að þeir komi með nýstárlega nálgun og safnið hljóti fyrir vikið athygli og 

aukna sölu. Söluvara sjálfstætt starfandi sýningarstjóra er því að vissu marki hugmyndaauðgi 

þeirra. (Hanley, 2007). 
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 „the sexy, up-to-the-minute show―. 
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 Ætla mætti að sjálfstætt starfandi sýningarstjóri hafi að sumu leyti meira frelsi en hinn 

fastráðni, einkum vegna þess að samband hans við vinnuveitanda og aðra hagsmunaaðila sem 

að verkefninu koma er af öðrum toga en ef hann væri fastráðinn hjá þessum sömu aðilum. 

Sem sjáflstætt starfandi er sýningarstjórinn ráðinn inn til ákveðins verkefnis eða tímabils. 

Þetta gerir það að verkum að langtíma hagsmunir hans eru ekki jafn háðir safninu og ef hann 

hann væri þar fastráðinn til langtíma. Hann hefur sinn samning til grundvallar starfi sínu en sá 

samningur takmarkast af ramma sem varðar tiltekið verkefni sem unnið er á ákveðnu tímabili. 

Hagsmunir sýningarstjóra gagnvart safninu takmarkast því við þennan ramma og hann hefur 

hvata til að uppfylla sinn hluta samningsins. Ekki er þó þar með sagt að hann hafi ekki 

mögulegra framtíðarhagsmuna að gæta, einkum varðandi það að fá síðar meir annað tækifæri 

til samstarfs hjá sama aðila eða vinna sér inn gott orðspor sem gæti gagnast annars staðar, en 

líklega tengist hann safninu ekki sömu böndum og ef um vinnustað til margra ára væri að 

ræða. Ætla mætti að samband sýningarstjórans við yfirmann sinn, þann sem ræður hann til 

starfsins, sé einnig meira á jafningjagrunni. Yfirmaðurinn leitar til sýningarstjórans sem er 

ráðinn inn sem sérfræðingur og sem slíkur nýtur hann ákveðinnar virðingar og sjálfræðis og 

gæti jafnvel gert kröfur. Sjálfsagt fer það eftir stofnuninni hve mikið sjálfstæði hver 

sýningarstjóri hefur við gerð sýningar, það er ávallt einhver rammi til staðar bæði 

hugmyndalegur og fjárhagslegur, en skammtímaráðningin gerir það að verkum að ákveðin 

fjarlægð er á milli „yfirmanns― og „sérfræðings―. 

Það virðist því hafa fjölmarga kosti að vera sjálfstætt starfandi sýningarstjóri og æ 

meira virðist vera um lausráðningar sem þessar. Þó svo hérlendis séu engir tvíæringar þá eru 

hér haldnar listahátíðir, líkt og þegar hefur verið fjallað um, og hinn sjálfstætt starfandi 

sýningarstjóri virðist hægt og hægt vera að fæðast hér í samskonar mynd og hann hefur verið 

að birtast í erlendis, þ.e. sem hinn lausráðni sýningarstjóri sem tekur að sér verkefni sem hann 

jafnvel velur sér sjálfur. Í dag eru nokkrir íslenskir sýningarstjórar sem gera sig út sem 

sjálfstætt starfandi en þegar betur er að gáð eru eflaust fleiri íslenskir sýningarstjórar sjálfstætt 

starfandi í raun og veru en þeir sem titla sig sem svo, þar eð lítið er um fastráðningu 

sýningarstjóra á söfnunum í dag. Stöðurnar eru fáar en hins vegar leitast söfnin og galleríin 

eftir því að ráða inn ólíka sýningarstjóra til að fá aukna breidd í sýningarnar sem þau setja 

upp. (Hafþór Yngvason, 2011). Sýningarstjórar sem eru virkir fá nóg að gera en líka þeir sem 

eru ungir og eru að koma nýir inn. Því mætti telja líklegt að hinn sjálfstætt starfandi 

sýningarstjóri verði í forgrunni næstkomandi ár. (Ólöf K. Sigurðardóttir, 2011).  
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Það hlýtur að teljast ágætis hlutskipti að geta sem sjálfstætt starfandi sýningarstjóri 

valið sér verkefni að einhverju marki. Þannig gefst sýningarstjóranum aukinn kostur á því að 

vinna í auknum mæli innan síns áhugasviðs sem aftur gefur tækifæri til aukinnar sérhæfingar. 

Sýningarstjórar virðast hneigjast til þess að rannsaka sömu listamennina, ákveðna stefnu eða 

tímabil aftur og aftur, og sérhæfa sig þannig ósjálfrátt í gegnum ferilinn. Pólitík og klíkuskap 

er þar oft kennt um, að vinasambönd myndist meðal ákveðinna eintaklinga og „vinasýningar― 

séu afsprengi slíkra tengsla. Sjálfsagt myndar sýningarstjórinn betri tengsl við ákveðna 

listamenn og kollega en aðra, en áhugasvið hlýtur einnig að liggja að baki vali hans á 

viðfangsefni og væri hægt að kalla það sérhæfingu í vissum mæli. Innan safna er einnig hefð 

fyrir sérhæfingu sýningarstjóra, einkum innan þeirra safna sem eiga sér sinn heiðurslistamann, 

þar sem alla jafna er deildarstjóri sem hefur yfirumsjón með sýningum á verkum hans. Þetta 

sjáum við til dæmis á Listasafni Reykjavíkur þar sem starfandi er deildarstjóri Errósafns. 

(Hafþór Yngvason, 2011). Þó svo hægt sé að greina á milli safnafólks og sýningarstjóra þá er 

vert að minnast á það að einnig er hægt að greina sýningarstjóra í undirhópa eftir sérhæfingu, 

áhuga, fagurfræði, starfsvettvangi og svo framvegis. 

Eflaust væri hægt að aðgreina hinn sjálfstætt starfandi sýningarstjóra og hinn fastráðna 

á margan hátt, og jafnvel segja að hér væru á ferðinni tvær ólíkar gerðir sýningarstjóra. Að 

utanskilinni þeirri aðgreiningu sem liggur í augum uppi, að annar þeirra er fastráðinn hjá safni 

eða sýningarrými á meðan hinn er ráðinn tímabundið til starfa við ákveðin verkefni, þá má 

meðal annars velta upp þeirri spurningu hvort munur sé á því fræðastarfi sem þeir vinna? Hin 

mikla aukning sjálfstætt starfandi sýningarstjóra felur í sér ákveðið vandamál, sem lýtur að 

hinu rannsóknarlega hlutverki sýningarstjórans. Eins og hér hefur verið fjallað um er 

sýningarstjórinn að rannsaka ákveðið viðfangsefni þegar hann setur upp sýningu. Sú rannsókn 

sem hann vinnur er mikilvæg fyrir listasöguna, því sýningar spegla að mörgu leyti gang 

listasögunnar og eru ákveðin útfærsla eða túlkun á listsögulegum viðfangsefnum. 

Sýningarstjórinn rannsakar það efni sem hann hyggst sýna, hittir listamenn, skrifar texta og 

lifir tíma sem ákveðnir hlutir eru að gerjast í listheiminum. Hluti þeirrar listasögu er einnig 

sýningargerðin sjálf. Þar eð hinn sjálfstætt starfandi sýningarstjóri er ekki heitbundinn safninu 

hlýtur að þurfa sérstaklega að huga að því hvernig sú þekking sem hann skapar með hverri 

sýningu er varðveitt? Hvað skilur sýningarstjórinn eftir sig og hvernig? Ekki allir 

sýningarstjórar leggja það á sig að halda vandlega utan um ritsafn sitt þó svo þeir skili til 

sýningarrýmisins texta í sýningarskrá. Í dag eru skjalasöfn sumstaðar aðgengileg á 

veraldarvefnum og er skjalasafn Bard College í New York, BNA, The CCS Bard Archives, 
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eitt þeirra. Þar er haldið utan um skjöl frá miðstöð náms í sýningarstjórnun við skólann, the 

Center for Curatorial Studies, og Hessel Museum of Art og er þar að finna öll gögn tengd 

sýningum sem settar hafa verið upp og öðrum verkefnum á vegum CCS Bard. Skjalasafnið 

inniheldur gögn sem lýsa þróun miðstöðvarinnar fyrir nám í sýningarstjórnun allt frá stofnun 

hennar á sjöunda áratugnum bæði hvað varðar kennslu, rannsóknarstarf og sýningar. (CCS 

Bard, e.d.). Þetta utanumhald er að sjálfsögðu afar mikilvægt, ekki einungis varðandi það að 

festa starf skólans enn betur í sessi, heldur fyrir ritun sögu lista og sýningargerðar almennt 

séð. Svissneski sýningarstjórinn, listgagnrýnandinn og listfræðingurinn Hans Ulrich Obrist (f. 

1968) hefur undanfarinn áratug um það bil unnið markvisst að því að taka viðtöl við 

sýningarstjóra víðs vegar um heim. Afrakstur vinnu sinnar hefur hann gefið út í bókum 

Tilganginn með viðtölunum segir Obrist vera að vinna heimildir um sýningar, en að hans mati 

er bæði til lítið ritað efni um sýningar og auk þess virðist almennt vera „gríðarlegt minnisleysi 

þegar kemur að sýningum.―.
34

 (Obrist, 2010: 197). Með viðtölum sínum er Obrist að skapa 

heimildasafn sem segir okkur listasöguna og sögu sýningargerðar frá sjónarhóli 

sýningarstjórans. Það sjónarhorn er afar fróðlegt þar eð sýningarstjórarnir hafa margir hverjir 

umgengist listamenn í miklum mæli og geta auk þess sagt frá því hvernig ákveðnar sýningar 

spruttu úr díalóg innan listheimsins. Frásögn sýningarstjóranna gefur einnig góða yfirsýn yfir 

ákveðin tímabil listasögunnar og skýra innan frá, ef svo má segja, hvernig hlutir æxluðust eins 

og þeir gerðu. Þessar sögur fá yfirleitt ekki að fylgja með í sýningarskrám eða umfjöllun í 

fjölmiðlum, enda eru þær meira í ætt við ævisögulegar frásagnir nema á faglegum grunni. 

Áhugavert og gagnlegt væri að sjá samskonar vinnu unna hér á Íslandi þar sem listheimurinn 

er lítill og „allir þekkja alla―, en lítið er ritað niður. 
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3.3. Listrænt gildi sýningarstjórnunar 

Það er alls ekki nýtilkomið að listamenn fari í hlutverk sýningarstjóra og setji upp sínar eigin 

sýningar. Hefð skapaðist fyrir því í lok 19. aldar og byrjun þeirrar tuttugustu og hefur hún  

haldist fram á okkar daga. (Cherix, 2010: 6-7). Listamenn virðast í dag hafa leyfi til að setja 

sig í þetta hlutverk án þess að nokkur geri athugasemd við. Líkt og hér hefur verið fjallað um 

þá er sýningarstjórnun í dag kennd við listadeildir á háskólastigi víða um heim og sífellt fleiri 

sérmenntaðir sýningarstjórar útskrifast. Margir hafa grunnmenntun á sviði lista, hvort sem er í 

myndlist, listfræðum, hönnun eða öðru tengdu. Ælta mætti að krafan um menntun á sviði 

sýningarstjórnunar muni aukast samhliða því sem akademísk umgjörð fagsins styrkist. 

Myndlistarmenn þurfa hins vegar ekki að fá gráðu til að setja upp sínar eigin sýningar, þeim 

er treyst fyrir því á grunni sköpunargáfu sinnar. Hefð virðist hafa skapast fyrir því að 

listamenn setji upp eigin sýningar því ekki þótti það svo sjálfsagt þegar þeir fyrst létu af því 

verða á síðari hluta 19. aldar. Þá risu þeir upp á móti fyrri hefð, sem grundvallaðist á 

formföstum og lokuðum sýningum opinberra stofnanna, svo sem le Salon í París. Alþekktar 

eru samsýningar listamanna, sem oft eru ekki sýningarstýrðar heldur settar upp að frumkvæði 

listamannanna sjálfra og framkvæmdar af þeim sjálfum. Þessar sýningar, sem grundvallast á 

samstarfi og kunningsskap ákveðinna listamanna sem taka sig saman um að halda sýningu, 

hafa að mestu leyti átt sinn stað í listamannareknum sýningarrýmum frekar en innan 

listasafnanna, þó svo hitt þekkist. Listamönnum er að sjálfsögðu frjálst að gera sínar eigin 

sýningar en líkt og Hafþór Yngvason bendir á þá eru slíkar sýningar háðar öðru samhengi og 

byggðar á öðrum forsendum en sýningar sem settar eru upp innan listasafna. Listasöfnin eru 

rekin fyrir almanna fé og hafa skyldu að gegna gagnvart því að hafa fjölbreytni í 

sýningargerð. Að vissu leytir eru vinasýningarnar hérlendis leifar eldri hefðar, leifar þess tíma 

þegar sýningarstjórar voru ekki starfandi inni á söfnunum og listamenn gátu pantað sal til að 

setja upp sýningu. (Hafþór Yngvason, 2011). 

Aftur á móti virðast sýningarstjórar víðs vegar um heim hneigjast til þess að sýna 

sömu listamennina aftur og aftur. Auðvelt væri að kenna pólitík eða klíku um þessa 

tilhneigingu en líklegra er að fleira eigi þátt þar í. Líkt og tíðkast innan annarra fræðigreina 

virðast sýningarstjórar sérhæfa sig á ákveðnu sviði. Sú sérhæfing getur beinst að tilteknum 

stefnum, tímabilum eða listamönnum. Hver sýningarstjóri virðist starfa innan ákveðins 

ramma, hvort sem sá rammi er myndaður af hópi ákveðinna listamanna, skyldum þematískum 

viðfangsefnum eða tímabili í listasögunni. Hins vegar gætu viðskiptatengsl skýrt þessa þróun 

að hluta til, en líkt og innan annarra greina mynda sýningarstjórar tengsl við ákveðið fólk. 
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Líkt og Ólöf K. Sigurðardóttir bendir á þá þarf ekki einskær klíkuskapur að liggja þar að baki: 

„[...] þegar þú ferð að starfa hér heima þá myndarðu sambönd við fólk, en það eru ekki 

vinasambönd heldur viðskiptasambönd.― (Ólöf K. Sigurðardóttir, 2011). Þannig kjósa 

sýningarstjórar, líkt og aðilar innan annarra starfsgreina, samstarf við suma en ekki aðra enda 

mætti ætla að gott samstarf geti af sér frekara samstarf og fleiri verkefni. 

Hið sama á sér eflaust stað meðal listamanna og skýrir það að hluta til hvers vegna 

hópar myndast, auk þess sem það er hagkvæmara að starfa í hópi en einn síns liðs. Nálgun 

listamannsins við sitt eigið verk verður þó aldrei eins og sýningarstjórans, enda er hann ekki 

utanaðkomandi aðili heldur nátengdur verkinu. Ef til vill reynist sumum erfitt að sitja beggja 

megin borðsins, annars vegar sem listamaður og hins vegar sem sýningarstjóri sjálfs síns. Auk 

þess getur listamenn stundum vantað aðstoð bæði við tæknilega útfærslu í sýningarrýminu 

sem verkið á að vera sett upp í auk þess sem þá skortir oft stúdíórými og tæki til að setja 

verkið upp í endanlegri mynd áður en það fer á sýningarstaðinn. Þá er enn ótalin sú vinna sem 

felst í að skrifa texta um verk listamannsins fyrir sýningarskrá eða annað kynningarefni, en 

fæstir listamenn treysta sér til að skrifa slíka texta um sjálfa sig. Vissulega fjalla margir 

listamenn um verk sín en þá frekar í viðtölum eða á öðrum vettvangi en í sýningarskránni 

sjálfri. Verk eru því í mörgum tilfellum ekki fullunnin af listamönnum fyrr en í 

sýningarrýminu. (Cooke, 2010: 33). Sýningarstjórinn er listamanninum til aðstoðar við 

lokaútfærslu verks. Á 9. áratugnum tók sýningarstjórinn það hlutverk að sér í auknum mæli að 

sjá um útfærslu á verkum sem kröfðust mikilla aðfanga og sérstakrar meðferðar og voru ef til 

vill staðbundin (e. site-specific), en áður hafði stjórnandi sýningarrýmisins jafnan haft umsjón 

með þessu. (Cooke, 2010: 35). Birta Guðjónsdóttir, sem bæði starfar sem listamaður og 

sýningarstjóri, hefur reynslu af því að setja upp sýningu með eigin verkum og segist ekki hafa 

kunnað við það. Hún setti upp sýningu í galleríinu BUS í Ástralíu árið 2006. En hver skyldi í 

raun vera munurinn á því að skapa eigin list og setja upp sýningu með sinni eigin list? Eru það 

tengd fyrirbæri? Sem titlaður sýningarstjóri skrifar listamaður ef til vill um verkin sín á öðrum 

forsendum. Þá þarf listamaðurinn sem sýningarstjóri að sjá sjálfur um að kynna sýninguna og 

þarft að þola stærri skammt af umræðu um sjálfan sig en ella. Hann þarf að vinna allar hliðar 

sýningarinnar. Listamaðurinn fær annað sjónarhorn á verk sín þegar hann sér um framkvæmd 

allrar sýningarinnar en það er allt annað að hverfast um eigin hugmyndir með sjálfum sér en 

að horfa á þær utan frá. 

Þetta hlutverk sýningarstjórans hefur verið listamönnum hugleikið. Til eru þess dæmi 

að listamenn setji upp sýningar með sínum eigin verkum eða verkum annarra og bregði sér 
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þannig í hlutverk sýningarstjórans í gegnum hlutverk listamannsins. Þetta gerði meðal annars 

Unnar Örn J. Auðarsson árið 2010 þegar honum var boðið að setja upp sýningu í Listasafni 

Reykjavíkur í tilefni að Listahátíð í Reykjavík sem bar heitið Í safni ófullkomleikans: 1939-

2010. Á sýningunni skoðar Unnar Örn einnig þá mynd sem hið opinbera vald hefur kosið að 

draga upp af þjóðinni á alþjóðavettvangi í tengslum við heimssýningar. (Listasafn 

Reykjavíkur, 2010). Unnar Örn setti upp sýningu með munum sem tilheyra söfnum 

Reykjavíkurborgar sem höfðu ekki áður verið til sýnis almenningi: „Stólar úr gömlu setti frá 

RÚV, sérsmíðaðir sýningarkassar af hendi Sveins Kjarval, módel af húsum sem aldrei voru 

byggð, íslenskur vefnaður og einkasafn ljósmynda,―. (Ragna Sigurðardóttir, 2010). Í raun er 

sýning Unnars rannsókn á því hvernig fortíðin kemur fyrir sjónir okkar í dag, hvaða þýðingu 

hún hefur í dag í samanburði við það hvaða þýðingu hún hafði þegar hún var nútíð. Þessir 

hlutir eru ólíkir þeim sem við erum alla jafna vön að sjá til sýnis þegar minnst er á sögu 

þjóðarinnar. Þetta eru í raun gleymdir og geymdir hlutir sem eru hluti af sögunni en tilheyra 

ekki aðalatriðunum og fyrirsögnunum. Hér er að finna tilvísun í bæði það sem hefði getað 

orðið, sbr. módelin af óbyggðum byggingum, og því sem var raunverulegur hluti veruleikans 

en aldrei sást, sbr. ljósmyndirnar úr einkasafni einstaklinganna. Þessi ósýnileiki er aftur eitt 

meginatriða sýningarinnar, þar eð Unnar Örn vildi beina sjónum áhorfenda að sýningunni 

sjálfri, að þeirri framkvæmd listamannsins að sýna þessa hluti.  

 

 „Unnar Örn grannskoðar ýmis kerfi sem hafa mótast innan samfélagsins, á pólitískum 

vettvangi, innan hagstjórnar eða í menningarstofnunum. Vinnuferli hans opinberar hvernig 

kerfin öðlast ósjálfrátt eigið líf og hafa tilhneigingu til að soga til sín vald. Kerfi sem kann í 

upphafi að hafa verið skapað til að ná utan um óreiðu og skipulagsleysi umhverfist á 

einhverju stigi á kostnað óreiðunnar og fjölbreytninnar því allt nýtt sem kemur fram er 

fyrirfram mótað til þess að falla inn í það.―. (Markús Þór Andrésson, 2010). 

 

Liststofnunin er hluti af því kerfi sem Markús vísar hér til. Hann segir hana velja inn 

listamenn og listaverk sem passa í þann fyrirfram skilgreinda ramma sem hún stendur fyrir. 

Flest listasöfn og sýningarrými vinna samkvæmt fyrirframskilgreindri stefnu, til dæmis hvað 

varðar sýningar og innkaup, sem ætla mætti að markist m.a. af tilgangi þeirra og 

hagsmunaaðilum. Listasafn Íslands hefur þannig ákveðnu hlutverki að gegna sem listasafn 

sem rekið er fyrir almanna fé og markar sýningarstefnu sína eftir því, á meðan allt önnur 

viðmið liggja til grundvallar einkarekins gallerís. Þannig sérhæfir hvert sýningarrými sig á 

ákveðinn hátt og velur listamenn og verk til sýningar sem samræmast þeirri stefnu. Það felur í 



          Þórunn Helga Benedikz 

60 
 

sér mikið vald að velja og hafna á þennan hátt, einkum varðandi það hvaða listamenn fá 

kynningu. Líkt og Markús bendir á í fyrrgreindum texta þá er tilgangurinn með stofnun 

liststofnunar í upphafi sá „að ná utan um óreiðu og skipulagsleysi―. En vandamálið er að sú 

innrömmun og flokkun sem fylgir því að skipuleggja óreiðuna getur kæft sjálfsprottna 

sköpunargleði sem aftur getur leitt til stöðnunar. Stofnanir starfa eftir lögum og reglum sjálfs 

sín en lög og regla mynda ákveðna andstöðu við hið hvatvísa eðli listrænnar sköpunar. Í þessu 

kristallast ef til vill það sem ólíkt er í nálgun sýningarstjóra og listamanns við uppsetningu á 

sýningu, hvernig listamaðurinn starfar án allra ramma og sem sinn eigin herra, ólíkt 

sýningarstjóranum sem ávallt starfar fyrir aðra, bæði listamenn og sýningarrými. 

Listamaðurinn er listamaður en sýningarstjórinn er í grunninn fræðimaður. Oddný Eir 

Ævarsdóttir (f. 1972), rithöfundur og heimspekingur, segir muninn á listamönnum og 

fræðimönnum kannski ekki vera svo mikinn þegar allt kemur til alls vegna þess að báðir vinni 

undir þeim formerkjum að þurfa að geta endurskoðað sína vinnu, þessi óvissuþáttur sé ávallt 

viðvarandi. En hún segist aftur á móti telja að í grunninn sé nálgun þeirra mjög ólík. Hún 

tekur nálgun Unnars Arnar við upppsetningu Í safni ófullkomleikans: 1939-2010 sem dæmi 

um það hvernig listamaðurinn virðist leyfa sínu eigin brjósviti að ráða ferðinni við 

sýningargerð: „Unnar kannski leyfir sér meira hik og leikinn og að snúast, treysta kannski 

bara einhverju innsæi [...] það er sú mynd sem hann sér og treystir því að það muni hafa 

einhverja merkingu.―. (Oddný Eir Ævarsdóttir, 2010). Oddný segir enn fremur að forsendur 

listamanna og fræðimanna séu ólíkar, því fræðimenn fari ávallt af stað með einhverja 

hugmynd í höndunum, einhverja tilgátu sem þeir vinna með, á meðan listamenn hafi ekki 

endilega fyrirframákveðnar hugmyndir um það hvernig verkið eigi að vera, heldur treysti sem 

fyrr segir sinni tilfinningu fyrir því á meðan á vinnslu stendur. (Oddný Eir Ævarsdóttir, 2010). 

 Annar listamaður sem vakti mikla athygli á 7. og 8. áratugnum fyrir túlkun sína á 

virkni listasafnsins og sambandi þess við samfélagið og listamanninn er hinn belgíski Marcel 

Broodthaers (f. 1924, d. 1976.) Hann braut blað í sýningargerð með verki sínu Musée d'Art 

Moderne, Département des Aigles, (1968) eða Nútímalistasafnið, Arnardeildin, en verkið 

gengur út á það að afbyggja safnapólitík og umhverfi safna. Hann ákvað að stofna sitt eigið 

listasafn, Arnardeildina, til þess að mótmæla því hvernig listasöfn velja listamenn eftir eigin 

geðþótta og pólitík. Eftir á að hyggja felst mesta þversögnin í þessu verki Broodthaers í því að 

sýningin sló í gegn á alheimsvísu og ferðast enn í dag um öll helstu söfn heims. (Harrison og 

Wood, 2002: 931-2). Líkt og Ragna Sigurðardóttir myndlistargagnrýnandi hjá 

Morgunblaðinu, bendir á þá eiga þeir Unnar Örn og Marcel Broodthares það sameiginlegt, 
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þrátt fyrir að tilheyra sitthvorri kynslóðinni, að fjalla um hlutverk listasafnsins og 

framsetningarinnar í verkum sínum: 

 

„Viðfangsefni Unnars er söfn, hvers konar söfn í rauninni, einkasöfn, opinber söfn og 

ímyndarsköpun sú sem stöðugt á sér stað á öllum tímum. Unnar fetar í fótspor góðra manna í 

list sinni. [...] Belginn Marcel Broodthaers sem breytti hluta heimilis síns í Brussel í ímyndað 

listasafn, Musée d'Art Moderne, Département des Aigles. Í Broodthaers mættust brjáluð 

rómantík nítjándu aldarinnar og áhrif pop-listar þeirrar tuttugustu á einstakan hátt og áhrif 

hans eru víðtæk. Broodthaers felldi alla list sína inn í þennan ímyndaða ramma, og í list 

Unnars má sjá svipaða tilhneigingu, þar sem hver sýning eins og tekur við af annarri eins og 

hluti af stærri heild.―. (Ragna Sigurðardóttir, 2010). 

 

Unnar, í hlutverki listamanns sem setur upp sýningu og sýnir hana sem listaverk sitt, er hér í 

tveimur hlutverkum, annars vegar hlutverki listamannsins og hins vegar í hlutverki 

sýningarstjóra. Hann nær með þessu móti að stríða á vissan hátt gegn því kerfisbundna 

flokkunarkerfi sem hann setur fram með sýningunni, því með því að vera í „dulargervi― 

listamanns nær hann að smylga sinni eigin pólitísku sýningu í gegn og sýna hana almenningi. 

Boðskapurinn sem hann færir er gegn öllum stofnunum og kerfum samfélagsins og safnið sem 

hann sýnir á er þar með talið, Listasafn Reykjavíkur, sem rekið er af hinu opinbera og sem 

velur og hafnar listamönnum út frá sínum eigin fyrirframákveðnu forsendum. Með því að vera 

listamaður í hlutverki sýningarstjóra fær Unnar aukið frelsi til sköpunar sem sýningarstjóri.  

 Ofangreind dæmi, bæði um sýningu Unnars Arnar og verk Marcel Broodthaers, eiga 

það sameiginlegt að beina sjónum sínum frá einstaka listhlut yfir á heildarmyndina, 

sýninguna. Sýningin verður að listaverki í sjálfu sér, líkt og viðgengst í leikhúsi, þar sem sama 

verk er útfært á ólíkan máta í hvert sinn og ekkert þykir sjálfsagðara. Þar fær leikstjórinn 

lausan tauminn við að útfæra sína útgáfu af leikverki, hversu framúrstefnulegt sem það kann 

að vera. Og leikstjórinn er listamaður. Hverjum hefði til dæmis dottið í huga að setja upp 

Shakespeare í loftfimleikaútfærslu? Sú sýning fékk stjörnudóma bæði hér og erlendis.
35

 Þetta 

skáldaleyfi virðist sýningarstjórnum myndlistar ekki vera leyfilegt að taka sér. Hver er 

munurinn þarna á? Á hverju grundvallast sú skinhelgi að takmarka sköpunarfrelsi innan 

myndlistar? Það er ekki fjarri lagi að yfirfæra á starf sýningarstjórans orð Nicolas Bourriaud 

þar sem hann deilir á listamenn sem hann segir hafa fjarlægst listsköpun frá grunni en vinni 

þess í stað með efni annarra listamanna:  

                                                           
35

 Hér er vísað til uppsetningar leikhópsins Vesturports á leikverkinu Rómeó og Júlía eftir W. Shakespeare. 
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„Viðfangsefnið sem þeir meðhöndla er ekki lengur frumgerð. Þetta snýst ekki lengur um að 

framleiða form á grunni hráefnis heldur að vinna með hluti sem eru þegar í umferð á 

menningarmarkaðnum, það er að segja, hluti sem eru þegar skýrðir af öðrum hlutum. 

Hugmyndir um frumleika (það að vera upprunalegur) og jafnvel um sköpun (að búa 

eitthvað til úr engu) verða hægt og rólega þokukenndar í þessu nýja menningarlandslagi 

sem eru auðkenndar af samstæðupari plötusnúðarins og forritarans, sem báðir hafa þann 

starfa að velja menningarhluti og setja þá í nýtt samhengi.―  (Bourriaud, 2002: 6).
36

 

 

Þessi lýsing Bourriaud minnir óneitanlega á það hvernig sýningarstjórar vinna. Þeir vinna með 

verk annarra listamanna, sem flokkast ef til vill ekki sem hráefni eða eru af frumgerð, heldur 

eru listaverkin hlutir sem þegar er fullunnir og komnir í umferð á listmarkaðnum um leið og 

sýningarstjórinn setur þá upp í opinbera sýningu, ef þeir eru ekki þegar á markaði. Það sem 

þeirra vinna snýst hins vegar um er að setja hlutina í nýtt samhengi, að túlka og miðla, rétt 

eins og leikstjórar gera í leikhúsi. Sú vinna felur í sér ákveðna sköpun, sköpun samhengis og 

sjónarhorns. Því getur línan á milli sýningarstjórans og listamannsins verið ógreinileg, 

stundum vart sýnileg. Miðlun upplýsinga er aldrei hlutlaus, það er ávallt auga á bakvið það 

sjónarhorn sem gefið er, rétt eins og í ljósmynduninni. Áður en ljósmyndin öðlaðist sess sem 

fullgild listgrein var hún stimpluð sem  heimildasöfnun. Sú fullyrðing hefur síðan verið 

hrakin, því það er alltaf einhver á bakvið staðsetningu myndavélarinnar, einhver sem velur 

augnablikið með því að smella á takkann og taka mynd. Sú íhlutun getur verið 

naumhyggjulegt val byggt á sjónarhorni eða flókin sviðsetning sem felur í sér að bæta við 

hlutum, stilla upp og búa til nýjan veruleika. (Gunnþórunn Guðmundsdóttir, 2004: 33). Hið 

sama á við sýningarstjórnun, því hún snýst ekki aðeins um yfirborðskennda uppstillingu hins 

innihaldsríka, listarinnar, án þess að hafa dýpri merkingu eða tilgang ein og sér. Miðlun 

sýningarstjórans getur verið lágstemmd en aldrei fullkomlega hlutlaus vegna þess að hver 

einasta ákvörðun við uppsetningu felur í sér val: það að gera nákvæmlega þessa sýningu með 

þessum listamanni, velja einmitt þessi verk og setja þau einmitt svona fram, hvort sem það 

varðar tímaröð, þematíska flokkun, rýmismiðaða uppsetningu eða annað.  

                                                           
36

 „The material they manipulate is no longer primary. It is no longer a matter of elaborating a form on the basis 

of a raw material but working with objects that are already in circulation on the cultural market, which is to say, 

objects already informed by other objects. Notions of originality (being at the origin of) and even of creation 

(making something from nothing) are slowly blurred in this new cultural landscape marked by the twin figures of 

the DJ and the programmer, both of whom have the task of selecting cultural objects and inserting them into new 

contexts.― 
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Allir þessir þættir byggjast á vali. Spurningin gæti hins vegar verið hvort þetta val 

teljist til stjórnunar? Líkt og hér hefur þegar verið rætt er tilgangur sýningarstjórnunar meðal 

annars fræðandi og rannsakandi, hluti af því að skrifa listasöguna. En hvert er gildi 

miðlunarinnar sjálfrar, hefur hún sjálfstætt listrænt gildi? Auk þess sem sýningarstjórinn hefur 

víkkað sinn starfsvettvang út fyrir söfn og gallerí, þá hafa söfnin breyst. Á sama hátt og 

sýningarstjórinn hefur teygt anga sína út hafa söfnin bætt við sína starfsemi. Frá því MoMA 

stóð enn í meintri tilraunastarfsemi með möguleika sína sem sýningarrými, laust fyrir miðja 

20. öldina, hefur það orðið að viðteknum hlut að söfn standi fyrir viðburðum af ýmsu tagi, 

bæði málþingum, kvikmyndasýningum og öðrum tímabundnum uppákomum sem tengjast 

hvort sem er myndlist eða öðrum listgreinum og jafnvel verkefnum sem reyna á þverfaglega 

samvinnu á milli listgreina og annarra akademískra fræði- eða vísindagreina. (Hoffmann, 

2010). Þessi útvíkkun á hlutverki sýningarrýma hefur opnað fyrir gátt í átt að vinnustofu 

listamannsins. Í dag tíðkast það til dæmis í auknum mæli að listamenn vinni verk sín beint inn 

í rýmið, til dæmis með því að mála beint á veggi listasafnsins líkt og listamennirnir Davíð Örn 

Halldórsson (f. 1976) og Sara Riel (f. 1980) gerðu á sýningunni Rím sem sett var upp í 

Ásmundarsafni árið 2010 og á Listasafni Akureyrar sama ár, en sýningarstjórar voru Ólöf K. 

Sigurðardóttir og Sigríður Melrós Ólafsdóttir. Á sýningunni var módernískum verkum 

Ásmundar Sveinssonar teflt saman við verk listamanna frá byrjun 21. aldarinnar. (Listasafn 

Reykjavíkur, 2010). Davíð vann veggverk sitt beint á veggi sýningarsalanna og að sögn 

Ólafar Sigurðardóttur sýningarstjóra er verk Davíðs „ekki bara flatt veggmálverk― heldur hafi 

hann valið staðinn fyrir verkið út frá þeirri „rýmislegu áskorun― sem var fyrir hendi og gerir 

það að verkum að „umhverfi safnsins er orðinn mjög mikilvægur partur af sköpunarverkinu.―. 

(Ólöf K. Sigurðardóttir, 2009). Verkið tekur þannig mið af því rými sem það er staðsett í sem 

gerir það að verkum að það getur hvergi verið annars staðar, það verður beintengt umhverfi 

sínu, í þessu tilfelli húsi Ásmundars Sveinssonar. (Sigríður Melrós Ólafsdóttir, 2009). Sara 

Riel vann sitt verk, Eyra, sömuleiðis út frá húsi Ásmundar, en hún setti verkið upp í Kúlunni, 

þeim hluta hússins sem það dregur nafn sitt af. Verk Söru er veggmálverk af hljóðbylgjum 

eins og þær hafi komið út úr hljóðrita og gifsmynd af mannseyra sem hlóðbylgjurnar virðast 

streyma inn í. Verkið tekur mið af rýminu, Kúlunni og „undirstrikar bæði form hennar og 

einstakan hljómburð.―. (Ólöf K. Sigurðardóttir og Sigríður Melrós Ólafsdóttir, 2009). Verk 

Söru er frá árinu 2008 en öðlast nýja merkingu við uppsetningu í Kúlunni, þar sem það kallast 

á við séreinkenni rýmisins sem það er staðsett í. Þó svo það hafi verið sett upp áður verður 

það í raun að nýju verki með uppsetningunni í húsi Ásmundar. Sýningarstjórarnir virðast 

einmitt hafa haft þessi rýmisáhrif í huga við gerð sýningarinnar og því er Rím eitt dæmi um 
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sýningargerð sem tekur mið af rýminu sem hún er sett upp í. Bæði er hún stefnumót 

samtímans við eldri listamann og þannig öðlast safnið á vissan hátt á ný sitt fyrra hlutverk 

sem vinnustofa. 

Sú aðferðarfræði í sýningargerð að færa sýningarrýminu nýtt hlutverk í gegnum 

sýninguna virðist tíðkast í auknum mæli í dag: „Safnið er ekki lengur staður sem sýnir bara 

verk eftir látna listamenn og verk sem koma fullbúin út úr vinnustofu listamannsins, heldur 

eru þau orðin sá staður sem verkin verða til,―. (Ólöf K. Sigurðardóttir, 2011). Þessi sýn Ólafar 

minnir óneitanlega á fyrrgreinda starfhætti Palais de Tokyo í París, sem vill vera sýningarrými 

sem er í raun listasmiðja eða vinnustofa, staður þar sem listin er búin til frá grunni samhliða 

því að sýna listina á sýningu. Þó svo Palais de Tokyo sé ekki hefðbundið listasafn í 

eiginlegum skilningi, og vilji ekki kenna sig við safn, þá mætti ætla að tilkoma sýningarrýma 

á borð við það hafi áhrif á störf safnanna. Söfn keppa sín á milli um aðsókn, umfjöllun og 

virðingu, og vilja því aðgreina sig á markaði, rétt eins og gengur og gerist meðal annarra aðila 

sem selja vöru sína á markaði. Þegar það kemur nýtt sýningarrými á markað með nýstárlegar 

hugmyndir hlýtur það að ýta við þeim sem þegar hafa haslað sér völl. Sýningarstjórinn er í 

dag kominn í þetta sama hlutverk og sýningarrýmin, hann þarf að aðgreina sig á markaði til að 

geta selt hugmyndir sínar og færni til sýningarrýmanna og aðstandenda listahátíða. Ef til vill 

hefur sú staða knúið margan sýningarstjórann til að taka áhættu eða fara óhefðbundnar leiðir 

við sýningagerð og eflaust hafa sumar þær tilraunir heppnast vel á meðan aðrar hafa 

misheppnast. Það er ef til vill þessi krafa um að skara fram úr til að fá sem flest verkefni sem 

hefur knúið sýningarstjórann til að ganga lengra og ögra með aðferðum sínum í sýningargerð. 

Umræðan um óljós mörk stjórnunar og sköpunar er klassískt minni innan 

menningargeirans og sömuleiðis tilheyrir nú umræðan um hlutverk sýningarstjórans og 

fagurfræðilegt gildi vinnu hans sögunni, sögu sýningarstjórnunar, enda hefur spurningin 

varðandi það hvort sýningarstjóri megi leyfa sér að vera skapandi verið í deiglunni síðastliðin 

50 ár bæði hér heima og erlendis. Spurningar sem þessar eru hluti af díalóg samfélags 

sýningarstjóra, listamanna og annarra starfsmanna safna. Í apríl árið 2010 var til dæmis haldið 

málþing í Hafnarhúsinu á vegum Listfræðafélags Íslands undir yfirskriftinni Sýningarstjórnun 

– list eða fræði? Var þar leitast við að „varpa ljósi á ýmsar hliðar þess starfs og velta fyrir sér 

mörkum listar og fræða, túlkunar og miðlunar sem í því felast―. (Listfræðafélag Íslands, 

2010). Frummælendur voru Hafþór Yngvason, Birta Guðjónsdóttir, Aðalsteinn Ingólfsson, 
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Ólöf K. Sigurðardóttir og Markús Þór Andrésson.
37

 Meðal þess sem mælendur fjölluðu um 

var hvernig hlutverk sýningarstjóra hefði breyst almennt en sjónum var einkum beint að 

„sýningarstjórn í íslensku samhengi, væntingum, þörfum og möguleikum þessa vettvangs, en 

líka tekist á við fræðileg viðfangsefni fagsins.― Þá var spurt hver ábyrgð sýningarstjóra væri 

gagnvart myndlist og listasögu og hver staðan væri þegar kæmi að varðveislu og rannsóknum 

á íslenskri sýningasögu―. (Listfræðafélag Íslands, 2010). 

Líkt og hér hefur þegar verið rakið, þá sést þegar starf sýningarstjórans er skoðað með 

tilliti til róttækra breytinga að hann hefur einnig brotið af sér gamla hlekki og fundið hlutverki 

sínu nýjan farveg á ákveðnum sviðum. Til að mynda hefur hann skilgreint sig frá öðrum 

störfum innan safna, brotist frá fastráðningu listasafna og gerst verktaki, brotið 

sýningarformið frá hinni áður allsráðandi krónólógísku frásögn og komið á fót akademísku 

námi helguðu starfsgrein sinni. Hver er munurinn á listamanni sem setur upp sýningu með 

eigin verkum og þeim sem setur upp sýningu með listaverkum annarra listamanna? Getur 

sýningarstjórnun mögulega verið skilgreind sem list? Þegar yfirlit stærstu listasafna landsins 

yfir sýningar síðastliðinna tíu ára er skoðað sést að fjölbreytnin er mikil. Viðfangsefni liðinna 

sýninga spanna flest svið íslenskrar myndlistar hvað varðar stefnu og tímabil. Þá hafa erlendir 

listamenn einnig verið fengnir hingað til lands til að sýna verk sín.
38

 Færri sýningar hafa haft 

alþjóðleg viðfangsefni, viðfangsefni sem ekki snerta Ísland að einhverju leyti, en þó finnast 

slíkar sýningar og má í því samhengi meðal annars nefna þær sýningar sem settar hafa verið 

upp í Norræna húsinu og sýninguna Facing China eða Augliti til auglitis við Kína, 

farandsýningu sem var opnuð í Listasafni Akureyrar í maí 2008. (Listasafn Akueyrar, 2011).
39

 

Augu og eyru manna snerust í átt til Akureyrar fyrir rúmum tíu árum þegar fór að bera á 

nýstárlegum sýningum í Listasafni Akureyrar: „Utanbæjarmaður á Akureyri, sem vakið hefur 

mikla athygli: Borgarbarnið Hannes Sigurðsson var ráðinn forstöðumaður Listasafnsins á 

Akureyri 1999―. (Skapti Hallgrímsson, 2003). Hannes kom til starfa í safninu og taldi 

nauðsynlegt að gera ýmsar breytingar, bæði á ytra útliti safnhússins sem og sýningardagskrá 

þess: „Fyrsta sýning ársins 2000 var Losti 2000, þar sem heilt stóð blóðheitra listamanna var 

beðið að tjá sig um kynjamál. Akureyringar létu mikið að sér kveða vegna þessarar sýningar. 

Hún fór einhvern veginn þveröfugt í þá og lögsókn var íhuguð vegna verks eftir Jón Laxdal, 

                                                           
37

 Hafþór Yngvason, listfræðingur og forstöðumaður Listasafns Reykjavíkur, Birta Guðjónsdóttir, sýningarstjóri 

og stjórnarformaður Nýlistasafnsins,Aðalsteinn Ingólfsson listfræðingur, Ólöf K. Sigurðardóttir, listfræðingur og 

forstöðumaður Hafnarborgar, menningar- og listamiðstöðvar Hafnafjarðar og Markús Þór Andrésson, sjálfstætt 

starfandi sýningarstjóri. 
38

 Yfirlit yfir liðnar sýningar listasafna hérlendis má finna á heimasíðum þeirra. 
39

 Facing China -  Works of Art from The Fu Ruide Collection er sýning með verkum kínverskra listamanna sem 

komu fram í kjölfar byltingarinnar árið 1989. Sjá vefsíðu sýningarinnar: http://www.facingchina.com/ 

http://www.facingchina.com/


          Þórunn Helga Benedikz 

66 
 

til að fá sýningunni lokað.― (Skapti Hallgrímsson, 2003). Frá því hann tók við árið 1999 hefur 

Hannes sett upp fjölmargar sýningar á Akureyri, bæði hefðbundnari sýningar sem fjalla um 

norðlenska listamenn sem og harðpólitískar sýningar sem deila á íslenskt stjórnarfar og 

menningu, svo sem sýningin Bæbæ Ísland sem sett var upp í mars 2008, hálfu ári áður en 

efnahagur landsins hrundi. (Hannes Sigurðsson, 2011). Þegar litið er yfir feril Hannesar má 

glöggt sjá að hann vílar ekki fyrir sér að feta ófarinn veg. Sjálfur segist hann aldrei hafa 

samsamað sig með einhverjum ákveðnum hópi innan geirans heldur hafi hann ávallt farið 

sínar eigin leiðir. (Hannes Sigurðsson, 2011).  Sumir sýningarstjórar ættu ef til vill erfitt með 

að setja sínar eigin skoðanir svo skýrt fram sem hann hefur gert með þessum sýningum, nema 

þá helst þeir sem standa utan skilgreiningar sýningarstjórnunar, sem eru listamenn. Líkt og 

rætt var um í upphafi þessarar ritgerðar þá hafa listamenn lengi stundað það að setja upp sínar 

eigin sýningar og oft farið ótroðnar slóðir við þá iðju og er ein birtingarmynd þess 

listamannarekin sýningarrými. 

Að mati Hannesar Sigurðssonar eru skilin á milli listamanns og sýningarstjóra 

ógreinileg. Hann bendir á að sú umræða um það að sýningarstjórinn sé farinn að þokast 

hættulega nálægt listamanninum sé ekki nýmæli, en nokkuð var rætt og ritað um þetta til 

dæmis um síðustu aldamót og nefnir Hannes í því tilliti skrif Braga Ásgeirssonar 

myndlistarmanns og gagnrýnanda, Einars Hákonarsonar myndlistarmanns og Kjartan 

Guðjónssonar listamanns. (Hannes Sigurðsson, 2011). Hannes telur það ekki sjálfgefið að 

sýningarstjórinn afsali höfundarrétti sínum á sýningunni sem hans hugarsmíð:   

 

„Nú eru þeir farnir að sækja um [úr Launasjóði listamanna] og þeir eru leynt og ljóst farnir að 

færa sig uppá skaftið. Ef við flettum aftur þá hafa átökin um sýningarstjórann verið lengi í 

umræðunni. [...] En ef við horfum jákvæðu ljósi þá hafði listamaðurinn aldrei einkarétt á 

sköpunarverkinu, hann hafði einokun, var ekki handhafi. Innst inni lítur sýningarstjórinn á sig 

sem listamann en hann getur ekki sagt það hreint út því þegar þú ert listamaður þá notarðu 

efnið, en þegar þú ert sýningarstjórinn þá er mannfólkið þinn efniviður. Ég var málari en hætti 

því og fór að mála með fólki og hugmyndum.― (Hannes Sigurðsson, 2011).  

 

Að mati Hafþórs Yngvasonar, safnstjóra Listasafns Reykjavíkur, er það starf sem Hannes 

hefur unnið fyrir norðan mikilvægt einkum að því leyti að það hefur stuðlað að því að festa 

sýningarstjórnun í sessi sem fag hérlendis og auka skilning almennings og listamanna á því. 

Hann vonast til að Akureyrarbær haldi starfi Hannesar áfram: „Vonandi halda þeir þeirri 
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stefnu og fá hæfan safnstjóra til að halda þessari vinnu áfram, en hættan er að þeir ætli sér að 

spara peninga og fái bara inn tillögur frá listamönnum sem einhver hengir upp, jafnvel 

listamennirnir sjálfir. Þetta gæti vel gerst. Efnahagsástandið gerir þetta ástandið enn þá 

hættulegra, en vandinn liggur ekki þar heldur í því að við erum í raun ekki lengra komin 

viðhorfslega séð.―. (Hafþór Yngvason, 2011). 

 Hafþór vill enn fremur meina að viðhorf listamanna til hlutverks sýningarstjórans 

einkennist enn í dag af skilningsleysi þó svo hann hafi orðið var við nokkra breytingu þar á 

síðastliðin fimm til tíu ár: „Mér finnst það ekki vera fyrr en á síðastliðnum árum sem 

markvisst er farið að viðurkenna hlutverk sýningarstjórans hérna á Íslandi. Sú kynslóð sem er 

núna á miðjum ferli, listamenn sem eru um og yfir þrítugt og eru vel komnir af stað, þeir 

finnst mér skilja þetta lítt betur en eldri listamenn.―. (Hafþór Yngvason, 2011). Birta 

Guðjónsdóttir tekur í sama streng og segist finna fyrir ótta og misskilningi gagnvart 

sýningarstjóranum meðal listamanna. Hún segir það ef til vill stafa af því að lítil reynsla sé 

enn komin á það hérlendis að sýningarstjórinn sé virkur þátttakandi í sýningargerð almennt 

séð. Hún segist halda að samstarf listamanns og sýningarstjóra geti vissulega haft mikil 

tækifæri í för með sér, því sé mikilvægt að þetta neikvæða viðhorf breytist. (Birta 

Guðjónsdóttir, 2011). Hún vísar í málþing Listfræðafélagsins sem haldið var árið 2009 og þær 

fyrirspurnir sem þar komu fram í umræðum. Að hennar mati gáfu þær til kynna fordóma eða 

ranghugmyndir. Hún leggur áherslu á það að framsetning sé oft samstarf sýningarstjórans og 

listamannsins, því ekki sé víst að listamaðurinn sé tilbúinn með fullunnið verk og þá sé 

sýningarstjórinn mikilvægur sem utanaðkomandi aðili sem hafi „fersk skynfæri á verkin eða 

sýninguna, geti kynnt eða búið um samhengi þannig að það sé hægt að ganga inn í 

hugmyndina utan af götu― án forþekkingar. (Birta Guðjónsdóttir, 2011). 

 Lykilorðið sem Birta bendir hér á er samvinna og ætla mætti að samvinna sé einnig 

lykillinn að því að leysa þá togstreitu sem virðist gjarnan myndast á milli sýningarstjóra, 

safnstjóra, listfræðinga annars vegar og listamanna hins vegar. Hvort sem er barátta um 

starfssvið, höfundarréttinn, eignarrétt og heiðurinn sem fylgir því að kynna listir. Þegar allt 

kemur til alls virðist ákveðin barátta um yfirráðasvæði eða starfssvið liggja til grunns þeirrar 

togstreitu og deilu sem listamenn og sýningarstjórar há sín á milli. Líkt og hér hefur verið 

fjallað um eru skilin á milli listrænnar stjórnunar og listrænnar sköpunar ekki mörkuð af 

kyrfilega staðsettum landamærum. Hvar eitt endar og annað byrjar fer eftir eðli hvers 

verkefnis fyrir sig og eftir þeim aðilum sem að því vinna, listamanninum og 

sýningarstjóranum. Hugsast getur að á einhverjum tímapunkti geti sýningarstjóri unnið svo 
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náið með listamanni að uppsetningu verks að hann stígi fæti inn fyrir hið sköpunarlega rými 

þess með ráðleggingum sínum er varða framsetningu. En líkt og fram hefur komið einskorðast 

sú ráðgjöf við framsetninguna. Hugmynd og vinnsla verksins tryggir listamanninum 

höfundarréttinn á því. Sumir sýningarstjórar meta hið ráðleggjandi framlag sitt meira en aðrir. 

En nauðsynlegt er að hlutverkaskiptingin sé skýr svo samstarf sýningarstjóra og listamanna 

gangi upp. Ef til vill styrkti það stöðu sýningarstjórans mest að „daðra ekki lengur við þá 

hugmynd að gerast listamaður, ekki fremur en að ímynda sér sig í sporum 

forstöðumannsins.―
40

 (Cooke, 2010: 43). Þessi barátta listamanna og sýningarstjóra, sem 

einnig vinna mjög náið saman og fá að kynnast verksviði og kunnáttu hvors annars, gæti leitt 

til þess að listamenn vilji taka yfir verksvið sýningarstjóra, sem eflaust myndi ekki hugnast 

þeim síðarnefnda, frekar en það hugnast listamanninum að sýningarstjórinn taki yfir sköpun 

listaverks sem upprunalega var hans smíð. (Cooke, 2010: 43). 

Svo virðist sem þessi skil á milli hlutverka séu misjafnlega ljós í hugum íslenskra 

sýningarstjóra. Aðspurð segir Ólöf K. Sigurðardóttir þessi skil vera afar ljós í sínum huga, hún 

telji þessa umræðu um hlutverk sýningarstjórans, hvort hann hafi fikrað sig of nálægt 

listamanninum, hafa verið þráláta og segist telja að það hjálpi ekki til að sýningarstjórar og 

stofnanir taki undir fullyrðingar í þá átt. Hins vegar megi ekki misnota þetta heiti ef vinnan á 

bakvið það stendur ekki undir nafni, að fólk sé stundum titlað sýningarstjórar þegar það hefur 

í raun aðeins verið tengiliður listamannsins við safnið og haldið utan um hagnýt atriði. Hún 

segir dýpra samtal við listamanninn vera ómissandi í vinnu sýningarstjórans. (Ólöf K. 

Sigurðardóttir, 2011). Því virðist svo vera sem bæði samstarfið við listamanninn og hið 

fræðilega starf sýningarstjórans aðgreini hann frá verkefnisstjóra. Án hinnar fræðilegu og 

listrænu dýptar er gildi hins hinnar uppsettu sýningar rýrt og jafnvel marklaust. Þjónustan og 

samstarfið við listamanninn þarf að byggja á trausti og skilningi og hinn skapandi vettvangur 

sýningarstjórans við sýningargerð á sér endimörk: „Að mjög miklu leyti er þetta skapandi 

starf, en þú býrð ekki til eitthvað úr listamanni sem er ekki til staðar.― (Ólöf K. Sigurðardóttir, 

2011). 

  

                                                           
40

 „no more flirt with the notion of becoming an artist than fancy herself in the shoes of the patron.―. 
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Niðurstöður 

 

Áætlað er að gefa út í fyrsta sinn heildstætt rit um íslenska listasögu haustið 2011. Líkt og hér 

hefur verið gert grein fyrir þá er íslensk sýningargerð samofin íslenskri listasögu – sagan er 

viðfangsefni sýninganna og hver sýning gefur okkur ákveðna sýn inn um glugga 

listasögunnar. Sýningargerð er, líkt og listasagan, í sífelldri mótun. Ekki er hægt að setja 

endapunkt við þessar greinar. Sýningargerð er rannsóknaraðferð sem við beitum á listasöguna, 

hvort sem hún er löngu liðin eða er við það að eiga sér stað hér og nú í samtíma okkar. Sýning 

hefur aldrei lokaorðið um viðfangsefni sitt heldur opnar hún augu okkar fyrir nýjum 

rannsóknarefnum. Jafnframt því að svara spurningum um ákveðið efni á hún að vekja hjá 

okkur nýjar spurningar. Ef litið er yfir sögu fagsins sjáum við að nálgun sýningarstjóra við 

sýningargerð hefur tekið stakkaskiptum, þeir hafa þróað nýjar leiðir til að rannsaka 

listasöguna og sýna hana þannig að hún skiljist í víðara samhengi en út frá línulegri þróun 

tímans. Ólíkar rannsóknaraðferðir sýningargerðar helgast af ólíkri nálgun við efnið, hvort sem 

er tímaröð, eftir ákveðnu þema eða út frá rýminu, og fela í sér ólíkar aðferðir við 

framsetningu. Uppsetning í tímaröð setur sýningarstjóranum hugsanlega þrengri skorður með 

tilliti til frumleika á meðan þematísk sýning gefur honum meira rými til að móta hugmynd og 

tjá eigin sýn á ákveðið umfjöllunarefni. Sýningargerð sem tekur mið af rýminu gefur 

sýningarstjóra svo enn aðra möguleika á að vera frumlegur í framsetningu. 

Starf sýningarstjórans byggir því bæði á fræðilegum og listrænum grunni sem segja 

má að felist í hugmynda- og rannsóknarvinnu annars vegar og framsetningu hins vegar. Þriðja 

víddin í starfi sýningarstjórans er svo hið stjórnunarlega hlutverk hans, en hann er 

verkefnastjóri samhliða fyrrnefndum hlutverkum. Sýningarstjórnun er tiltölulega ungt fag sem 

enn er í mótun og hérlendis virðist það styttra á veg komið en erlendis. Lítil hefð er til 

grundvallar starfi sýningarstjóra hérlendis og umræðan um hlutverk þessarar starfsgreinar 

hefur verið takmörkuð, þó svo hún virðist hægt vera að aukast. Það sem markar þær kröfur 

sem fagið starfar eftir er fólkið sem við það starfar. Frá því að sýningarstjórinn steig út af 

safninu og inn í sviðsljósið á 7. áratugnum hefur megin viðfangsefni sýningargerðar verið hún 

sjálf. Það sjálfsmiðaða og sjálfskoðandi sjónarhorn hefur náð hámarki undanfarin ár með 

þeirri umræðu sem fram hefur farið á málþingum og ráðstefnum innan listheimsins um það 

hvort sýningarstjórinn sé í einhverjum skilningi listamaður. Að sumu leyti þarf 

sýningarstjórinn að eiga við sömu vandamál og listamaðurinn en nálgun þeirra ólík og 

forsendur, bakgrunnur og hagsmunir aðrir. En sýningarstjórinn vill vera sjálfstæður og 
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hugsanlega býr ákveðin þörf til að vera sinn eigin herra að baki þeirri viðleitni hans að skapa 

sér starfsvettvang utan safnsins og annarra sýningarrýma. Rof hans við sýningarrýmið átti sér 

stað fyrir tilstuðlan utanaðkomandi áhrifa en kannski var hann kallinu feginn og tók því 

tækifæri fegins hendi að skilja við sinn gamla herra í þágu eigin sköpunar. Ætla mætti að 

aukið frjálsræði víkki sjóndeildarhringinn og leiði frekar til frumlegrar sköpunar og því meira 

frelsi sem sýningarstjóri hafi því nær standi hann listamanninum. Ákveðin togstreita getur 

myndast í þessu tilliti, dans á fínni línu á milli þeirra ólíku hlutverka sem starf 

sýningarstjórans krefst og viðbrögðin láta ekki á sér standa þegar hann þykir hafa farið yfir 

mörkin. Nýlegt dæmi um íslenska sýningu sem lenti á milli tanna ólíkra hagsmunaaðila innan 

listheimsins vekur spurningar um það hvort framúrstefnan lifi enn og vekur okkur til 

umhugsunar um flókið eðli listarinnar og hlutverk þess fólks sem með hana vinnur.
41

 

Flest liggur ljóst fyrir varðandi hlutverk sýningarstjórans. Hann er umsjónarmaður 

verkefnis, sér um fjármál, rannsókn og hugmyndavinnu, kemur að kynningar- og 

útgáfumálum, sér um flutning á verkum og samstarf við listamenn. En svo virðist sem 

fullkomin ósátt sé um fagurfræðilegt hlutverk sýningarstjórans. Sumir telja hann ekki vera 

meira en listrænan ráðgjafa en aðrir segja hann standa jafnfætis listamönnum. Það fer þó ekki 

á milli mála að starf sýningarstjórans er þéttofið fagurfræði og þegar nánar er að gáð má sjá að 

hann hefur ákvörðunarvald þegar kemur að fagurfræðilegum þáttum. Starf hans byggir bæði á 

fræðilegum og listrænum grunni og hefur því mótandi áhrif á listasöguna. Þetta liggur enn 

ljósar fyrir ef við ímyndum okkur algjörlega hlutlausan sýningarstjóra – við slíkar aðstæður 

gæti listamaðurinn allt eins sett upp sýninguna sjálfur. Það sem sýningarstjórinn hefur fram að 

færa er sjónarhorn utanaðkomandi aðila sem horfir á listina og lýsir henni eins og hún kemur 

honum fyrir sjónir, hans hlutdræga mat á listasögunni. 

Spurningin um það hvort gildi þessa mats hans og framsetningin á því sé listrænt 

höfundarverk sýningarstjóra er, líkt og sagan sýnir, ekki ný af nálinni og svarið ekki einhlýtt. 

Líkt og hér hefur verið rakið þá spruttu mestu breytingarnar í sögu sýningargerðar út frá því 

nýja sem var að gerast í listinni, sbr. nýjar aðferðir Szeemann við að setja upp verk 

hugtakalistarinnar. Efniviður sýningarstjórans eru listamennirnir og verk hans og framsetning 

tekur því ávallt mið af listaverkinu. En listaverkið er aðeins eitt hjól í því gangverki sem 

listheimurinn er knúinn áfram af. Það virðist ekki algilt sjónarmið að sýningarstjóri megi vera 

skapandi við sýningargerð. Sumir sýningarstjórar telja það hreinar línur að sýningargerð þjóni 
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listamanninum og að sýningarstjórinn hafi ekkert með íhlutun í verkum listamannsins að gera. 

Aðrir sýningarstjórar halda því blákalt fram að þeir séu listamenn og að viðfangsefni þeirra 

séu listamennirnir og verk þeirra. Að þessu sögðu mætti álykta sem svo að viðhorf 

sýningarstjóranna sjálfra ákvarði hvar hin listrænu mörk þeirra liggi. Enn sem komið er liggja 

engar reglur eða hefðir því til grundvallar hvernig sýningarstjóri eigi að setja upp sýningu, 

hann virðist enn njóta nokkurs frjálsræðis. Sköpun sýningarstjórans nær þó aldrei til 

listaverksins sjálfs, það er höfundarverk listamannsins og inn fyrir þann hjúp kemst enginn 

nema listamaðurinn. En sýningarstjórnun hefur merkingu í sjálfri sér. Strigi sýningarstjórans 

er heildarsýnin, sýningin sjálf, sem samanstendur af sýningarrýminu, listamanninum, 

listaverkinu og listasögunni – þannig getur hann stundað þá iðju „að mála með fólki og 

hugmyndum.―.
42
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Viðaukar - viðmælendur og spurningar 

 

Birta Guðjónsdóttir 

Birta Guðjónsdóttir (f. 1977) er myndlistarmaður og starfandi forstöðumaður Nýlistasafnsins í 

Reykjavík. Hún lauk meistaraprófi í myndlist frá Piet Zwart Institute í Rotterdam, Hollandi, 

sem fól í sér fjölmörg námskeið í sýningarstjórnun. Þá hefur Birta starfað sem sjálfstætt 

starfandi sýningarstjóri hér heima sem og erlendis. 

 

1. Nú ert þú einnig í stjórnunarstöðu, sem forstöðumaður Nýló, samhliða starfi sem 

sjálfstætt starfandi sýningarstjóri. Hin fræðilega umfjöllun innan menningarstjórnunar 

snýr oft að togstreitunni sem stjórnandinn upplifir á milli stjórnunarlegs og listræns 

hlutverks, finnur þú fyrir þessari togstreitu í þínu starfi hjá Nýló? Hvar telurðu mörkin 

á milli sköpunar á stjórnunar í hlutverki sýningarstjóra liggja, þar eð þú sinnir bæði 

hlutverki stjórnanda og sýningarstjóra á Nýló? 

2. Varðandi vinnuveitendur þína sem sjálfstæður sýningarstjóri, sem margir hafa 

fyrirframákveðnar hugmyndir um þær sýningar sem þeir vilja setja upp? Hvernig 

verða hugmyndirnar til, hvaðan kemur frumkvæðið að sýningarefni? 

3. En þegar þú starfar fyrir söfn eins og Listasafn Reykjavíkur, þarftu kannski meira að 

bera undir þá þær hugmyndir sem þú færð? 

4. Það „kreatíva― er þá kannski fólgið í því að útkoman er ekki fyrirsjáanleg?  

5. Hvað finnst þér um sýningarstjórnun sem fag hérna heima, finnst þér sem kröfurnar til 

þeirra sem starfa við þetta séu að aukast, er meiri krafa um fagmennsku? 

6. Finnst þér myndlistargeirinn hér vera litaður af „maður þekkir mann―, þessum 

tengslum eða tengslaneti? 

7. Ísland er kannski að miklu leyti speglun þess sem gerist erlendis hvað varðar söfnin og 

stofnanirnar. Gildir kannski það sama um þetta fag, sýningarstjórnun, er þróunin úti 

speglun þess sem á sér stað hér heima? 

8. Þú laukst mastersprófi í myndlist í Hollandi og tókst þar einnig námskeið í 

sýningarstjórnun, ekki satt? 

9. Þú sóttir um úr launasjóði listamanna árið 2009, hvernig fór það? 

10. Nú er þinn bakgrunnur í myndlistinni, þú ert myndlistarmaður fyrst og svo bættist 

þetta við síðar. Breytir það kannski þinni sýn á starf sýningarstjórans? 
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11. Sýning er þá kannski samvinna listamanns og sýningarstjóra að einhverju leyti? 

12. Sýningarstjórinn kemur kannski inn sem ákveðið áreiti?  

13. Þegar þú sýndir í BUS gallery í Ástralíu varstu í þessu hlutverki að vera beggja megin 

borðsins? 

14. Þessi sköpunarlegi þáttur er ef til vill nokkuð sem er svo ólíkt. Það geta verið mjög 

ólíkar hugmyndir og erfitt að ná saman? 

 

Hafþór Yngvason 

Hafþór Yngvason (f. 1957) hefur verið safnstjóri Listasafns Reykjavíkur síðan 2005. Frá 1995 

til 2005 var hann stjórnandi listverkefna í almenningsrými (Director of Public Art) í 

Cambridge í Massachusetts og listrænn stjórnandi sýningaprógramms Cambridge Arts 

Council. Hann hefur einnig starfað sem framkvæmdastjóri Harcus Gallery í Boston og kennt 

menningarstjórnun í Boston University. Hann hefur skrifað greinar um myndlist fyrir ýmis 

bandarísk tímarit, ritstýrt átta bókum, flutt fjölda fyrirlestra og tekið þátt í pallborðsumræðum 

og dómnefndum fyrir ýmsa háskóla og opinberar stofnanir í Bandaríkjunum. Hafþór er með 

MA í listfræði og MA í heimspeki. 

 

1. Það sem ég er að velta fyrri mér er hvernig samvinnan er á milli þín og þeirra 

sýningarstjóra sem þú  ræður hingað inn, hvernig þú velur þá og hvernig þú villt hafa 

samvinnuna, þ.e. hvort þú fylgir hverju verkefni mikið eftir eða hvort þú setjir 

ákveðinn ramma og leggir svo útfærsluna mikið í hendur sýningarstjórans? 

2. Hvernig eru boðleiðirnar, hvernig vakna hugmyndirnar að næstu sýningu? Er það í 

kollinum á safnstjóranum, í samtali á milli starfsmanna safnsins, eru ráðnir 

sérfræðingar inn til að koma með humgmyndir og concept eða er þetta allt ákveðið í 

einhverri nefnd á vegum hins opinbera? 

3. Sem safnstjóri sem fer eftir fyrirfram ákveðnum gildum sem ákveðin er í nefnd fyrir 

safnið, hveru mikið rými eða frelsi hefur þú og þitt starfsfólk til að ákveða stefnu 

safnsins, utan þess sem ákveðið er í nefndinni? 

4. Telurðu það hjálpa til þegar sýningarstjórar hafa bakgrunn í myndlist? 

5. Hvað er best að kalla þessa hæfni, kannski sjónmennt? 

6. Þetta eru þessar tvær hliðar á starfinu, framsetningin og miðlun á listaverkum og svo 

hugmyndin og fræðin? 
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7. Að hlutverkin snúist við og verkin verði ekki jafn sjálfsprottin kannski, eins og það sé 

búið að búa þeim til ramma og það sem verði til innan hans verði eins og ræktað? 

8. Hvernig finnst þér sýningarstjórnun hér á Íslandi vera að breytast um þessar mundir? 

9. Telurðu að rótin að þessum vanda liggi kannski í því að listamenn óttist að 

sýningarstjórinn sé að færa sig of mikið upp á skaftið, sé að færa sig of nálægt 

listamanninum, og því sé svo mikið spyrnt við því að sýningarstjórinn nái að fóta sig? 

10. Hvernig telurðu að mastersnám LHÍ muni hafa áhrif á stöðu sýningarstjórans hér 

heima? 

11. Þessi meðvitund um að vera með gott litróf listamanna sem endurspeglar 

raunveruleikann, íslenska listasögu eins og hún er. En þetta er kannski ekki það sem 

gerist raunverulega þar sem sú staða að setja upp sýningu felur í sér vald til að velja 

hverju er miðlað, hvað er rannsakað og hlýtur umfjöllun. En ef til vill gætu sjálfstætt 

starfandi sýningarstjórar, sem gjarnan virðast hneigjast til að beita sér í samtímalist og 

því nýjasta, komið þarna inní, ef aðeins þeir væru nógu margir og söfnin gætu ráðið þá 

til sín, þá kannski fengist þetta litróf? 

12. Þú hefur talað um kosti og nauðsyn þess að ráða inn sýningarstjóra með ólíkan 

bakgrunn. Hverja telur þú vera kosti þess að ráða sjálfstætt starfandi sýningarstjóra til 

ákveðinna verkefna? Lýtur það að frumleika eða nýbreytni? Munur á fastráðnum og 

sjálfstætt starfandi sýningarstjórum? 

 

Hannes Sigurðsson 

Hannes Sigurðsson (f. 1960) er starfandi forstöðumaður Listasafns Akureyrar frá árinu 1999. 

Hannes stundaði nám við Myndlista- og handíðaskóla Íslands frá 1980 og lauk þaðan prófum 

1984, lauk BA-prófi í myndlist 20. aldar frá listfræðideild University College London 1988, 

og MA-prófi frá listfræðideild Kaliforníuháskóla í Berkeley 1990. Að námi loknu stundaði 

Hannes sýningarstjórnun fyrir Mokka -kaffi og skriftir um myndlist í New York 1990-1995 

auk þess sem hann lagði stund á þýðingar. Eftir heimkomuna starfrækti hann eigin 

sýningarsal, Sjónarhól, og var menningarfulltrúi og sýningarstjóri Menningarmiðstöðvarinnar 

Gerðubergs.  

 

1. Nú hefur verið talsverð umræða um þinnan listheimsins undanfarin ár um hlutverk 

sýningarstjórans og þá einkum hvort hann eigi eða megi leyfa sinni eigin túlkun að 

koma skýrt fram við uppsetningu sýningar, hvað finnst þér um þetta? 



          Þórunn Helga Benedikz 

81 
 

 

Ólöf K. Sigurðardóttir 

Ólöf K. Sigurðardóttir (f. 1961), MA, listfræðingur og sýningarstjóri hefur verið 

forstöðumaður Hafnarborgar, menningar- og listamiðstöðvar Hafnarfjarðar frá því í október 

2008. Hún var deildarstjóri fræðsludeildar Listasafns Reykjavíkur frá árinu 1997 auk þess sem 

hún sinnti sýningarstjórn fyrir safnið og víðar. Ólöf lagði stund á myndlistarnám við 

Myndlista- og handíðaskóla Íslands frá 1985 – 1989 og Ítölsku og listasögu hér heima og á 

Ítalíu 1982 – 1984. Hún stundaði síðan meistaranám í stjórnun listasafna og listfræði 

við School of the Art Institute of Chicago 2001 - 2003. Meistaraverkefni hennar fjallaði um 

varðveislu nýrra miðla í myndlist á listasöfnum. Ólöf situr í stjórn og fagráði 

Kynningarmiðstöðvar íslenskrar myndlistar og er formaður Íslandsdeildar ICOM – 

Alþjóðaráðs. 

 

1. Þú talaðir um það á málþinginu að þú teldir að sjálfstætt starfandi sýningarstjórar verði 

í forgrunni næstu árin, þróunin sé í þá átt að flestir sýningarstjórar verði sjálfstætt 

starfandi- hvers vegna telurðu svo vera? 

2. Vildir þú sjá meiri sérhæfingu og fagmennsku á þessum vettvangi? Talaðir um að það 

vanti fólk „sem fær næði til að rannsaka safneignina og byggja upp sérþekkingu―. 

Finnst þér nauðsynlegt að sýningarstjórar séu tengdari safninu, institutional curator, 

frekar en að þeir séu sjálfstætt starfandi? Hvaða kosti hefur það að þínu mati? 

3. „Annars vegar grúskarinn, sá sem fæst við rannsókn á afmörkuðum hlutum  og hins 

vegar hugsjónamaðurinn, sem notar sýninguna sem samfélagslegt afl og 

greiningartæki á samtíma sínum.― [...] „Sýningarstjórnun er farin að snúast að 

einhverju leyti um form sýningarinnar, og rannsóknina á því hvernig hægt er að þróa 

sýninguna sem fyrirbæri, sem talar við samtíma sinn, kemst að niðurstöðu og miðlar 

þekkingu.― Hlutverk sýningarstjórans hefur verið í umræðunni bæði hér heima og 

erlendis sl. ár, hvernig finnst þér sýningarstjórnun sem fag á Íslandi vera að þróast, 

annars vegar sem fag og starfsgrein í heild sinni? 

4. Hafnarborg kynnti nýtt verkefni haustið 2010 sem var að auglýsa eftir sýningarstjóra 

fyrir haustsýninguna 2011. Markmið að kalla fram áhugaverðar hugmyndir að 

sýningu  fyrir haustið 2011 og var tillaga Ólafar Gerðar Stefánsdóttur valin, Undur og 

stórmerki – innan úr furðustofu listasafnsins. Hverju vildi Hafnarborg áorka með 

þessu? Eru allar sýningar Hafnarborgar „kjúratoraðar―? (curated) 
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5. Nú hafa sjálfstætt starfandi sýningarstjórar sótt um að fá styrk úr launasjóði listamanna 

undanfarin ár, finnst þér þessi hópur njóta aukinnar viðurkenningar hérlendis sem 

starfsgrein sem hefur rétt til styrkja sem þessara? Hver er þín skoðun á því að 

sýningarstjórar sæki um styrk úr sjóði myndlistarmanna? 

6. Hvað finnst þér um sýningarstjórnun sem fag hérna heima, finnst þér sem kröfurnar til 

þeirra sem starfa við þetta séu að aukast, er meiri krafa um fagmennsku? 

7. Hvernig myndirðu lýsa samstarfi þínu, sem forstöðumanns, við sýningarstjóra 

Hafnarborgar, hvernig verða hugmyndirnar til, hvaðan kemur frumkvæðið að 

sýningarefni og hvernig eru hugmyndir þróaðar áfram þangað til þær hafa fengið 

endanlegt form? Myndirðu segja að þetta samstarf sé nánara hjá smærri stofnun en 

stórum? 

8. Þegar þú ert sjálf í hlutverki sýningarstjóra, hvernig myndirðu lýsa samstarfi þínu vil 

listamanninn? Er auðvelt fyrir sýningarstjórann að stíga „yfir línuna― og færast næst 

listamanninum sköpunarlega séð? Finnst þér sjálfri að sýningarstjórinn eigi að vera 

meira skapandi eða hlutlaus? 


