


ANDREAS GEDIN

Publiken 1 rutschkanan
— en diskussion om den
Oppna konstens Oppenhet

Ett modernt museum oppnas

“Den 6ppna konsten” ir ett begrepp som i Sverige associerats till Moderna
Museet i Stockholm pa 60-talet.! Begreppet dok upp for férsta gdingen 1963, men
det tankegods det betecknade fanns redan pa banan sedan nagot ar. Kanske kan
utstillningen Rorelse i konsten pA Moderna Museet i Stockholm 19612 utgéra ett
slags prematur fodelse avden 6ppna konsten. Moderna kom att symbolisera den
moderna och férmodat tillgingliga spjutspetskulturen i Sverige under den andra
fasen av vad som har kallats for “rekordaren”, fran andra virldskriget och fram
till oljekrisen i borjan av 1970-talet, den efterkrigsperiod da den svenska ekono-
miska utvecklingen gick pa hogvarv.? Det berodde delvis pa att dess chef Pontus
Hultén (1924-2006) lyckades gora Moderna till en betydande institution och
inte minst pa hans effektiva marknadsforing. Men vad stod det 6ppna for, egent-
ligen? Oppenhet tycks generellt sett vara ett normativt och positivt begrepp, och
politisk 6ppenhet signalerar demokrati, transparens och inkluderande.* I denna
essi far en 6ppenhet i forindring under sextiotalet frimst representeras av tre
herrar, man som dominerade debatten massivt: Ulf Linde (1929-2013) och Pér
Stolpe (f. 1943), som var verksamma pa Moderna Museet i olika egenskaper, och
Leif Nylén (1939-2016), redaktor, forfattare och tongivande debattor.

Moderna Museet i Stockholm, som var inhyst i marinens gamla exercishall
ute pa Skeppsholmen, var bildande, experimentellt, lekfullt och internationellt.
Det var 6ppet for den stora virlden som framst representerades avsamtida konst
fran New York. En av de lekfulla utstillningsframgangar, dock ett europeiskt

projekt, som kan tjina som ett exempel pa en 6ppen konst var Hon, en katedral
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[1] Rérelse i konsten, Moderna
Museet 1961. Foto: Herbert Lind-
gren/Stadsmuseet i Stockholm.
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(1966), en liggande jittekvinna designad av Niki de Saint Phalle. Det var ett
platsspecifikt verk skapat for Moderna som kom att bli bade en publik- och kriti-
kersuccé.” Hon var en vildig, fiargglad och gravid kvinnokropp, cirka tjugofem
meter 1ang och fyra vaningar h6g, som fyllde museisalen. Publiken blev bokstav-
ligen en del av verket da de klev in i jittekvinnan Hons vulva mellan de sirade
(6ppna!) benen till musik av Bach. Inuti kroppen fanns installationer av fraimst
Jean Tinguely och Per Olof Ultvedt. Publiken fick klittra uppfor trappor bland
Tinguelys flaskkrossare, en telefonkiosk dar det ringde ibland, en mj6lkbar, en
rund guldfiskdamm, och dessutom besokte de en filmvisning av ett stumfilms-
fragment med Greta Garbo med mera. Aventyret kunde avslutas med en fird
nerfor en rutschkana.

Oppenheten tog sig igenom hela sextiotalet som begrepp, men tycks ha varit
tojbart efter behov. I samband med arbetet pa en bok om Pontus Hultén, Hon,
en katedral och Moderna Museet intervjuade jag ett antal personer.® En avdem
var Ulf Linde som var nira knuten till Moderna och var den som lanserade ett
o6ppet och dialogiskt konstbegrepp i Sverige i sin bok Spejare (1960), vilken blev
en sjilvklar referens i flera av sextiotalets debatter om konst.” En kommentar
av honom, och indirekt fran Tinguely, om museibesékarna, rutschkanan och
de falska malningarna pa viggen bredvid, vickte fragor om vad som egentligen

menades med éppen konst, da det begav sig.

Utan att sérskilt noga titta

Ulf Linde hade ett stort inflytande 6ver Moderna Museet under Hulténs tid, utan
att vara anstilld. Det utgick fran att han var medlem i Moderna Museets vinners
styrelse och var ansvarig for de utstillningar vinféreningen hade ritt att gora
pa museet utan museiledningens inblandning. Linde var samtidigt en av Dagens
Nyheters viktigaste konstkritiker och drog sig inte for recensera utstéllningar pa
Moderna! Han ingick helt enkelt i Modernas inre krets. Han samarbetade ocksa
med Hultén i flera utstillningar och en avdem var Hon, en katedral dar han prak-
tiskt taget var den fjarde konstnéren utéver Saint Phalle, Ultvedt och Tinguely.
Han berittade for mig hur det gick till:

Pa den tiden sa hingde PO Ultvedt och jag ihop vildigt mycket, gjorde grejer
tillsammans, ja, var basta vinner. Och nir da Jean kom pa den dér rutsch-
banan® sd kom han ocksa pa att det ocksa skulle vara - det var Jeans idé med de
hir falska malningarna pa viggarna. ... det var ungefir sa som folk uppskattade
konst, de bara gled ner, forbi dem utan att sérskilt noga titta pa den. Jag hakade
ju pa det dir och tyckte att det var vildigt roligt att gora falska tavlor. Men
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det gjordes ju knepigt darfor att alla signaturer var
hirmade, men hade alltid ett stavfel i. Sa jag tror att
till exempel Fautrier stavades F A U X —trier ... Jean
tog alla de dér och jag skulle fa en skulptur i utbyte
for dem, men det blev aldrig sa. Pontus har en, och
Carl Fredrik Reuterswird har en. Den jag dr mest
stolt 6ver var en falsk Pollock. Den vet jag inte var
den tog viigen, men den var vildigt stilig, tyckte jag.
En som jag inte tyckte om, som jag nistan skojade
med, Soulages’ med de hir spateldragen bara med
svart farg. Sa jag, som alla som gjorde Hon, var med
och lekte. Det var vildigt uppsluppet och informellt,

maste jag sdga. Langt ifran rynkade pannor.'®

Det ar sérskilt en kommentar i citatet som skvallrar om en syn pa publiken von
oben som inte har slippt taget om mig. Jag uppfattade det ocksa som att Linde
delade Tinguelys pastaende att: “... det var ungefir sa som folk uppskattade
konst, de bara gled ner, forbi dem utan att sirskilt noga titta pa den.” Det finns
forstas ett korn av sanning i detta; studier har visat att en museipublik tillbringar
en forvanansvirt kort tid framfor varje verk.! Men hur sag egentligen Moderna
pa sin publik? Det gar forstas inte att dra slutsatser fran en enda kommentar, av
Tinguely och ett formodat instimmande av Linde, men det finns fler liknande
iakttagelser. Ylva Hillstrom' drar till exempel den rimliga slutsatsen att folklig-
heten och elitismen kunde verka sida vid sida och citerar Svenska Dagbladet fran
1962:

En av de kvillar som man minns bést fran museet var nir John Cage, pionjir
inom den amerikanska tonkonsten, holl ett foredrag med titeln “Where are we
going and what are we doing?’. Noga taget var det fraga om fyra olika féredrag
framf6érda samtidigt pa fyra olika ljudband ... Det uppstod kaos i museet, ett
kaos som K.G. [Pontus] Hultén och Carlo Derkert iakttog med den storsta

tillfredsstillelse fran en skyddad observationspunkt.'

Oppenhet kan bland annat stavas publikarbete, nigot som museet var kiint for
under Hulténs ledning. Carlo Derkerts visningar var omtalade och uppskattade,
och de kompletterades med filmvisningar fér barn och vuxna och en barnverk-
stad. Men ocksa konstinstitutionen har sina hierarkier, och de diskuteras sillan

trots att de utgor viktiga moment i den konstsyn institutionen representerar.
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[2] Carlo Derkert visar konst pa
Moderna Museet.
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Vems drenden gar till exempel pedagogen? Sina egna? Konstens? Konstni-
rens? Publikens? Museiledningens? Jag forestéller mig hursomhelst att det ar
muséets hogsta ansvariga, liksom konstnirerna, som befinner sig pa pyramidens
topp, och publiken utgér den breda basen - och att detta gilllde pa Moderna.
Pedagogen ir da Hermes, budbédraren som ilar mellan Olympen och de jordiska
sjdlarna (begreppet hermeneutik dr som bekant avlett ur Hermes). Trots denna
bildningshierarki sa kan den publik som skall fostras givetvis omfattas av Olym-
pens sympati. Men det finns ett stérande cyniskt drag i anarkisten Tinguelys syn
pa konstpubliken som obildbar eller ignorant i citatet ovan. Det dr forstas svart
att avgora vad han menade i grund och botten, och om uppfattningen delades av
museiledningen. Men om man f6ljer denna tanketrad vidare sa kan man betrakta
de interaktiva, publikfriande konstverken som Hon, som ett slags underhall-
ningskonst for de obildade. Besokarna far inte bara leva ut sin inre homo
ludens utan blir samtidigt utsatta for en experimentell uppfostran iscensatt
av museichefen och konstnirerna. Har finns ett fro till en relationell konstsyn
som ar omviand och snarast traditionellt fostrande; det ar inte betraktaren som
gor konsten, utan snarare konsten som gor betraktaren. Publiken &r i sddana
fall till for konstens skull och inte tvirtom. I fallet Hon, en katedral var det da
publiken som gav jattekroppen ett pulserande liv genom sin nirvaro, och i fallet
med utstéllningen Rdérelse i konsten var det i manga fall publiken som aktiverade
konstverken. Sett pa detta vis dr det konstniarerna och museet som i stillet for att

vara viarddjur i stéllet parasiterar pa publiken.

Oppet samhiille & 6ppen konst
Varifran kom da begreppet 6ppen konst? Det foregis av begreppet “6ppet
samhiille”, ett moraliskt-politiskt begrepp som utvecklades av den franske
filosofen Henri Bergson (1859-1941). Den brittiske filosofen Karl Popper (1902-
1994) vidareutvecklade det i en tydligare politisk riktning under hotet fran ett
maktovertagande av krigférande stater med totalitira ideologier. Samma ar som
andra vérldskriget tog slut publicerade han The Open Society and Its Enemies.**
Han definierade ett 6ppet samhille som ett samhille “in which individuals are
confronted with personal decisions” i motsats till ett “magical or tribal or collec-
tivist society.””® Poppers éppna samhille hade alltsa en liberal grundton och
udden riktad mot den nazism, fascism och kommunism som vilade pa kollektiva
grunder. Det svenska samhiéllet efter kriget var 6ppet i det att det priglades av
demokrati och transparens, men mindre av en liberal individualism.

Det 6ppna samhillet som politiskt begrepp féljdes av den 6ppna konsten,
och det svenska estetiskt-ideologiska begreppet skall ha myntats pa Stockholms-
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Tidningen nyaret 1963-64 med inspiration fran den franske filosofen Jean-
Clarence Lamberts begrepp “poesie ouverte”® med referens till essdn “En méme
temps, Poésie ouverte”” i den belgiska konsttidskriften Phantomas 1963 (men
redan 1947 hade poeten René Nelli publicerat Poésie ouverte, poésie fermé ). Det
fanns for 6vrigt direkta kopplingar mellan Lambert och Moderna, da en av de fa
svenska konstnéirer Hultén uppskattade, Carl Fredrik Reuterswird (1934-2016),
var publicerad i tidskriftsnumret. Lambert versatte ocksa svensk modern poesi
till franska, bland dem Erik Lindegren, make till Karin Lindegren som arbetade
pa Moderna Museet.

Det kan vara virt att notera att denna Oppenhet inte nddviandigtvis ar
detsamma som att vara 6ppen med information, att vara transparent, till exempel
nir medborgarna far ta del av en statlig myndighets beslutsunderlag. Oppenhet
betraktad som ett estetiskt/ideologiskt begrepp pa sextiotalet syftade pa nagot
storre. Det innebar ofta att medborgarna/besdkarna skall fa méjlighet att inte
bara passivt fa tillgang till information utan ocksa att delta aktivt. I konstnér-
liga sammanhang kunde det innebira att publikens deltagande var en del av ett
konstverk, till exempel aven happening eller att klattra omkring inne i Hon. Men
man diskuterade ocksa en mer teoretisk niva av éppenhet pa sextiotalet, en inter-
aktivitet dir betraktaren, lyssnaren eller lasaren dr medskapare av verket genom
att ta del av det. Umberto Ecos Den éppna konsten fran 1962 har till exempel
semiotiska utgangspunkter och anses ha haft en avgorande betydelse for diskus-
sionerna om 6ppenhet och interaktivitet (men man bor ldgga miérke till att den
engelska utgavan publicerades forst 1989 - pa franska 1965 och pa tyska 1973).8
Idén om betraktarens/ldsarens/lyssnarens medskapande 1dg uppenbarligen i
tiden och var bland annat ocksa en viktig aspekt pa Julia Kristevas begrepp inter-
textualitet (som myntades 1966 i en essi pa franska, pa engelska férst 1980)™,
som i sin tur var hennes version av den ryske filosofen Michail Bachtins vidare
begrepp dialogicitet.*

Idéer om 6ppenhet och medskapande kan alltsa, som niamnts ovan, ha poli-
tiska inneborder. I Poppers fall vilar 6ppenheten alltsa pa en liberal grund, men
den kan ocksa ha mer radikala fértecken och kan manifesteras som en inbjudan
till “folket” att aktivt delta i politiska processer. I dag har det liberala eller radi-
kala politiska begreppet 6ppenhet ocksa en negativ innebord, till exempel av

invandrarfientliga grupper som skyr “6ppna” grinser.?
Bildande, fostrande & oppet

Moderna Museet i Stockholm som invigdes 1958 var under Pontus Hulténs

ledning (1959-1973) intimt férknippat med den 6ppna konsten [6]. Konsten
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skulle vara tillginglig for “alla”. Men fragan dr om synen pa konstens tillging-
lighet ockséd omfattade en forindring av synen pa de konstnirliga verken och
utstillningarna. Om 6ppenheten omfattade publikens egna upplevda behoveller
om deras uppgift var att bekrifta konsten, och museet, genom att lata sig bildas
och fostras.

Aven om Hultén péstod sig vara anarkist sa paminde hans museipolitik i
vissa stycken mer om den svenska folkbildningstraditionen. Anarkisten har
som bekant staten som huvudfiende, men i det socialdemokratiska efterkrigs-
sverige hade staten ett patagligt ansvar for medborgarnas kulturella fostran, en
asikt Hultén verkar ha delat. Nagra ar fore sin dod understrok han att Moderna

Museet under hans ledning inte bara h6ll 6ppet sju dagar i veckan utan att:

... vi hade 6ppet till kvilllen sa att folk hade tid att ga pd museum. Vi var
virldens forsta museum som hade 6ppet efter klockan sex, tror jag i alla fall
...en barnsligt enkel reform men det gor hela skillnaden. Darfor att den gamla
typen av museum vinder sig till folk som ér lediga pa dagarna, medan den hir
typen av museum vénder sig till alla ménniskor som i allménhet inte ar lediga
pa dagarna ... Jag tycker att staten skall betala for kulturen ... bestkarna har
redan betalt for museet, for samlingarna, och det skall givet ha ritt att ga in
gratis for att se pa det som de redan har betalt for. ... Det hir dr konst som

tillhor befolkningen ...

Det 6ppna kan man hir bokstavligen férsta som museets 6ppettider. Bildnings-
idealet i sig dr givetvis inte unikt for Sverige eller Hultén, utan dr som bekant
ett huvudspar i museihistorien sedan antiken. Museet, liksom biblioteket, ir en
killa till kunskap som medborgarna kan, och kanske bor, ta del av, och i Sverige
var de bildande folkrorelserna ett av fundamenten fér samhéillsbygget under
1900-talet.?® Det var dock inte bara socialdemokraterna och fackféreningarna
som vilade pa en sadan folkrorelse, nykterhetsrorelsen var till exempel ocksa
betydande i storlek och en viktig komponent i framvixten av det sa kallade Folk-
hemmet, ett begrepp som lanserades av den socialdemokratiske statsministern
Per Albin Hansson 1928.2* Det uttryckte en inkluderande politik som innebar
att en social grundtrygghet skulle vara en medborgares réittighet. Men folkrorel-
serna och fackféreningarna var inte bara breda och kollektiva, utan de centrali-
serade ocksa makten.

Bildningens funktion dr inte bara att utveckla medborgarna utan kan dven
vara ett sitt att disciplinera dem till att omfatta “den goda smaken”, for att tala

med Michel Foucault,? vilket var nagot av den svenska sociala ingenjorskonstens
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adelsmirke.?® Ett tydligt exempel 4r funktionalismen som bland annat tog gestalt
i en arkitektur som var en kampanj for folkhdlsan. De praktiska, rena och ljusa
funktionella bostdderna var mer hygieniska 4n manga av tidens arbetarbostider.
Men funktionalismen blev ocksa en estetik, en design i egen ritt som signalerade
modernitet och framatanda och var fostrande; den uppmanade medborgaren att,
med Foucaults ord, inordna sig i diskursen.?

Den akuta bostadsbristen i Sverige efter andra varldskriget tvingade fram
ett statligt understétt byggande av bostider, det sa kallade miljonprogrammet,
och arkitekturen var i samklang med tiden.*® De unga familjer som flyttade
fran tranga och ildre bostider till storre ligenheter i fororterna hade ingen
anledning att klaga och gjorde det inte heller. Men det ir inte sjilvklart givet
att medborgarna later sig fostras i att omfatta god smak om de far vilja fritt.
Ett tidigt svenskt exempel pa detta, innan det moderna genombrottet, 4r Hem-
utstdllningen pa Liljevalchs konsthall i Stockholm 1917. Den var ett talande
uttryck for ett svenskt socialestetiskt program, en proto-funktionalism som
riktade signedat till det arbetande folket for att bilda demiden goda smaken. Man
anlitade samtida formgivare for att i samarbete med industrin ta fram moderna
mobler och inredning for vardagsbruk som skulle kunna massproduceras till
laga priser sa att arbetarna skulle harad att k6pa dem. Utstéllningen utgjordes av
ett antal uppbyggda interiorer, ndgot av monsterhem. I utstillningskatalogens

programforklaring kunde man lésa att:

Ofvertygade om att den svenska publikens smak &r battre #n sitt rykte har
Svenska Slojdforeningens ledande krafter genom denna utstéllning sokt
stimulera frambringandet av mdébler och typ som kunna ldmpa sig for
massproduktion, som salunda har denna prisbillighet men som &ro priglade

av god smak.”

Utstillningsmakarna hade givetvis goda avsikter, och den design som togs
fram var av hog kvalité, men fran var tids horisont skorrar pastaendet om “den
svenska publikens smak” beténkligt, &ven om folket hir tas i forsvar (& andra
sidan initierades forstds manga av de viktiga samhillsfordndringarna av en
bildad 6verhet). Det klingar illa som en inverterad version, av Tinguelys/Lindes
kommentar om publiken som passerar konstverken “utan att sérskilt noga titta”.
Kommentarerna tycks emanera ur samma kélla. Fragan dr dock hur bildande
Hemutstdllningen egentligen var for “den svenska publiken”? Vidare kan man
fraga sig, att &ven om Sverige traditionellt vilade pa en kollektiv grund, politiska

partier, folkrorelser, fackforeningar och arbetsgivareféreningen, vad giller
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[38] Elsagarden, tapet ritad fér
Hemutstdllningen av Uno Ahrén,
Liljevalchs konsthall, Stockholm,
1917.
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politiska fragor och rittvisa sa inbegriper detta inte nddvindigtvis estetiska
preferenser. I det hir fallet ledde utstillningen inte till ndgon forsiljningssuccé
for de utstdllda méblemangen och inredningsdetaljerna. De som skulle fostras i
god smak uppskattade helt enkelt inte “god smak”.?° Ett intressant exempel fran
Hemutstdllningen dr historien om tapeten Elsagdrden med ett for
sin tid modernt stiliserat blommonster som ritades till utstill-
ningen av Uno Ahrén. Tapeten uppskattades inte av publiken och
togs snart ur produktion. P4 1970-talet togs den upp i produktion
igen och finns sedan dess i flera versioner i producentens utbud.*
Men populariteten vilar férmodligen nu péa en tillbakablickande
nostalgi och mindre pa det moderna framatblickande som den
gav uttryck for 1917.

Nér det kom till den moderna och 6ppna konsten blev det
=) \,é in tydligare att det var svart att féorena en modernistisk avant-
gardism med kultur “for alla”. Modernismens inneboende krav
pa att inbegripa ett avantgarde stod i konflikt med kravet pa en
konst som var till for flertalet. Ett avantgarde i - eller omfattad av en — majoritet
ir per definition inget avantgarde. A andra sidan dr avantgardet en del avarmén,
inte ett sjilvstindigt elitforband. Pontus Hultén kan inte anklagas for fanflykt
- dven om han tinjde pa grinserna pd Moderna f6ér vad som var accepterat sa
overtradde han dem sillan. Nir det ndgon gang intriffade och han fick mothugg
sa var han oftast snar att retirera. Han drog till exempel tillbaka en kontrovers-
iell film da myndigheterna hotade med att dra in bidrag. Hultén kommenterade:
“Hela affdren ar komisk och grotesk: infér hotet om att hamna i fingelse avstod
vi fran Flaming Creatures.”*? Sett i detta perspektiv fangade Moderna in de unga
radikala kulturintresserade stockholmarna i en falla. En sadan dyster version
av det som beskrivits som det glada sextiotalets 6ppna konst pa Moderna® kan
man, om man sa vill, skriva in Herbert Marcuses teori om “repressiv tolerans”,
ett begrepp som brukades flitigt i slutet av sextiotalet och borjan av sjuttiotalet.?*
Idén gick ut pa att makten lurade radikaliserade och opélitliga medborgare att de
var fria genom att acceptera respektlosa aktiviteter, men egentligen sa var denna
formenta frihet passiviserande da dess uppgift var att agera sikerhetsventil. I
dettaljus hade eninstitution som Moderna Museet till uppgift att fungerasomen
sadan ventil, som en plats dir lagom extrema uttryck gestaltades under ordnade
former. Leif Nylén som skrev en historisk bok om den nya konsten under det
svenska (stockholmska) sextiotalet med titeln Den 6ppna konsten beskriver
en hindelse som pekar i denna riktning. Ett ging unga kulturarbetare samlas

strax efter majrevolten, en junidag 1968, och bestimmer sig for att marschera
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till Moderna och ockupera museet. Attacken kom av sig pa viagen och Leif Nylén

konstaterar:

Att ockuperaModerna Museet skulle kanske mer komma att likna ett olyckligt
brodermord in ett legitimt fadersuppror - det kunde dessutom hinda att

Pontus Hultén och Carlo Derkert slog upp dérrarna fér ockupanterna.®

Forre 6verintendenten for Nationalmuseum Per Bjurstrom har vidare havdat att
Pontus Hultén férsokte desavouera, eller flirta med, de unga radikala da politise-
ringen avkulturen accelereradeislutet avsextiotalet genom att anstélladen unge
aktivisten Par Stolpe. Stolpes egentliga uppgift var enligt Bjurstrom att fungera

som ett radikalt alibi “i férhoppning att pacificera den yngre generationen”.

Konst for nagra

Redan innan man bdrjat tala om en 6ppen konst stilldes 6ppenhet och rorelse
mot stabila och fasta virden i konsten. Konflikten mellan tradition och en
modernism med rotter fore kriget och den efterkrigsvariant som bland andra
Moderna omfattade tog gestalt i en debatt som rasade hosten 1962 i sparen av
utstillningen Rorelse i konsten pa Moderna 1961. Utstéllningen vilade pa en
Oppen estetik dir betraktaren skulle vara medskapare och ménga av verken var
interaktiva. Det var idéer som hade ursprung i Marcel Duchamps estetik och
poidngterade vikten av konstupplevelser som sociala hindelser pa bekostnad
av konstobjektets betydelse. For Hultén var det ocksa viktigt att konst i rorelse
tycktes honom nirmre det levande livet men ocksa att verkens instabilitet inte
borde tilltala den konstmarknad han ogillade. Men, konstobjektet som sadant
hade dock ett estetiskt virde i utstillningen, om &n bitvis undflyende.

I efterdyningarna av Rorelse [ konsten foljde vad som har kallats fér Den stora
konstdebatten, och den berdrde just relationen mellan publik och konstverk.
I debatten férenades en marxistisk konstkritiker som Torsten Bergmark med
dldre modernister som poeten Rabbe Enckell i angrepp pa idéerna om konst-
betraktaren som medskapare av konstverket. Moderna Museet, Pontus Hultén
och hans samarbetspartner Ulf Linde var maltavlorna. Lindes bok Spejare
(1960) och den estetik han utvecklat dir var en viktig referens i debatten. Med
stod i filosofen George Herbert Mead menade han just att konstverket delvis
skapades i m6éten med betraktaren. Debatten hade tydliga drag av generations-
motsittningar dir de ungarycker at sig problemformuleringsprivilegiet. Enckell,
som var medlem i Konstakademien, férsvarade ett slags virdestabil klassicism

i angreppen mot det instabila och darfor opalitliga. Han skrev upprért att:
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“Det finns en tendens att férneka kvaliteten i konstverket och ersétta var sa kallat
konventionella konstuppfattning med leken och lekdriften ...”.*” Hultén gick till
motanfall, menade att Enckell var reaktionir och stillde avantgardistens reto-
riska fraga med den yngres privilegium: “Det dr vil i alla fall i framtiden som det
ar mest gott om plats?”?® Linde gav férstas ocksa svar pa tal och argumenterade
vidare for betraktarens roll: “Nar en bilds innebdrd djupnar for oss ér det ingen-
ting som hénder under dukytan, bakom dukytan. Det dr hos oss nagot hinder, det
ar vi som kommit pa nagonting.”*

Oppenheten omfattade inte bara bildkonsten utan dven musiken och teatern.
Nagra av de amerikanska konstnéirer som Hultén bjod in till Moderna i bérjan
av sextiotalet, Robert Rauschenberg, Allan Kaprow och John Cage, var ocksa
upphovsmén till happeningen som med rétter i Dada 6ppnade granserna mellan
konstarterna och férde in det vardagliga och oplanerade i konsten. Moderna
hirbirgerade olika genrer och éverlappningar mellan dem, da det fungerade
som ett slags kulturhus. Pistolteatern gjorde till exempel teaterhappenings och
medlemmar fran experimentmusikforeningen Fylkingen introducerade verk
av bland andra Cage, Iannis Xenakis, Karlheinz Stockhausen, La Monte Young,
Ake Hodell och Lars-Gunnar Bodin* Till och med regisséren Ingmar Bergman
svarade pa 6nskan om O6ppenhet. Vanligtvis arbetade han i avskildhet och till-
horde inte de radikalare kulturkretsarna. Men nir han regisserade Georg Biich-
ners Woyzeck pa Kungliga Dramatiska Teatern i Stockholm 1969 skapade han en
teaterscen dir askadarna ocksa fick plats. Syftet var att avdramatisera teaterbe-
soket, att 6ppna teatern. Experimentet gjordes inte om.*

Moderna Museets verksamhet var alltsa inte alls en isolerad foreteelse utan
en del av storre rorelser i det dynamiska sextiotalet. Kulturdebatterna var ocksa
intensiva inom andra genrer, och 1963 var litteraturen pa tapeten i liknande
ordalag som de om konsten. Aven denna ging var det en modernist ur en ildre
generation, forfattaren Arthur Lundkvist som var medlem i Svenska akademien,
som regerade mot tidens tendenser i form av experimentell litteratur, 4ven om
han 1966 uttryckte sig med en viss 6verseende forsiktighet: “En tendens under
de sista aren till experiment som dverskridit grinsen for litteraturen och hamnat
i omojliga atervindsgrinder kan kanske ses som ett tecken pa vitalitet och akti-
vitet, ocksa om de skulle vara missriktade”.*

I ljuset av Den stora konstdebatten blir sadant som happenings, filmvisning,
teater och projekt som Hon, en katedral uttryck fér och en tillimpning av ett 6ppet
konstbegrepp, bade som upplevelsen av konst som genredverskridande och som
en social hindelse. Men var den 6ppna konsten transparent och inkluderande, i

likhet med det 6ppna samhillet? Den 6éppna konsten framstar har snarare som
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ett slags columbi 4gg, inkluderande men samtidigt exklude-
rande och elitistiskt. Det 6ppna och dialogiska konstbegrepp
Linde argumenterade for kan tyckas demokratiskt och inklu-
derande. Det dr betraktarens upplevelse, dennes moéte med
konstverket, som skapar det. Ulf Linde argumenterade ocksa
mot att det var fraga om en individuell och sluten konstupp-
levelse, med stod i Wittgensteins sprakfilosofi: det finns inga
privata sprak, man maste forhalla sig till gemenskapen, till
traditionen, till spraket. Men samtidigt podngterar han att
detta inte alls innebir att “anything goes”.** Det finns, enligt
Linde, mer eller mindre kvalificerade betraktare och mer eller
mindre kvalificerade “moten” med konsten. Bildning och begavning ir, som
tidigare, nyckeln till forstaelsen av konsten. Passande nog heter en essé av Linde

fran 1969 “Konsten dr nagot fér nagra”. Han skriver:

[...] alltsa: hur gora konsten tillginglig for alla, inte bara fér de priviligierade?
- Men fragan ar forradiskt stéilld- Vad dr det som skall goras tillgingligt?
- Ar det verkens materia eller innehéllet? Avser man bara den materiella
6verkomligheten dr jag givetvis ocksa av uppfattningen att privilegierna bér
brytas, att konsten maste goras tillgéinglig for alla. Men dirutéver blir bruket
av orden “for alla” - just nu den bista rivstarten for en rejil rivstart i den
kulturpolitiska karridren - en méstrande tarvlighet. De priviligierade blir pa
detta plan inte de of6rtjént rika utan mianniskor som tagit konsten pa allvar.

Som sjilva tillverkat kiinsliga redskap fér att blottligga verkens innersta [...]**

Linde verkar tala for ett slags estetisk meritokrati; konsten forstas av de som
anstringt sig for att forsta. Men da maste man forstas problematisera vad bild-
ning ir fér nagonting, och vem som har tillgang till den. Det gor inte Linde.
Men det dr viktigt att ocksa poidngtera att det trots allt fanns en 6ppenhet
som verkligen var 6ppen, i varje fall om man skall tro konstnéren Ulla Wiggen
(f. 1942). Hon gifte sig med Knut Wiggen (1927-2016) som var ordférande for
Fylkingen 1959-1969, féreningen for experimentell musik som alltsa bland annat
samarrangerade viktiga projekt pA Moderna. Genom honom séger hon sig ha fatt

tillgang till kulturvéirlden:
Och Fylkingen hade ju da de hir, legendariska kan jag faktiskt séiga, konser-

terna pa Moderna Museet. Karl-Erik Welin sdgade sig i benet och Nam June

Paik klippte av slipsarna pa folk och ja, det hinde saker hela tiden. Och for
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mig var det hir helt underbart. Jag kom alltsé fran en véldigt, hur ska jag siga
... nér det giller kultur, och pa andra sétt ocksa, trist familj och uppvéxt ...
och hamnade mitt i gradddan av kulturaktiviteter och kulturpersonligheter i
Stockholm. Och plotsligt sa borjade jag leva, jag kiinde mig hemma f6r forsta
gangen i mitt liv. Ni har ju alla pratat om den 6ppenhet som fanns pa museet
och att konstnérer sattes hogt och sa. Och da forstod jag att, ja, man kan
faktiskt bli konstnér. Man behover inte nédvindigtvis bli arkitekt eller nagot

annat dirfoér att man maste ha en inkomst.*®

Lindes pastaende om att konsten r till fér de som “tagit konsten pa allvar” ar
rimligt; varfor skulle ett konstverk kunna forstas pa djupet av nagon som aldrig
agnat konsten en tanke tidigare? Men man kan fraga om det inte ir “kédnnarens”
betydelse som accentueras pa bekostnad av de “obildade”. Om betraktaren &r
medskapare dr ju den kvalificerade betraktaren, kédnnaren - férmodligen av
Pontus Hulténs och Ulf Lindes kaliber - avgérande for konstverkens kvalité
och for den goda smaken. De idéer om betraktarens relation till konstverket
som Linde och Hultén omfattade och som Linde utvecklade var framforallt
estetisk-filosofiska pastaenden, pastaenden om verklighetens beskaffenhet. Och
dven om Linde blev en betydande Duchamp-kénnare sa 16pte han inte linan ut
och avskaffade konstobjektets betydelse till forman for en konsthéndelse dar i
princip vad som helst skulle kunna fungera som ready-made, som konst, som i
happeningen. Han valde i stillet att betrakta de repliker han utfért av Duchamps
verk, for Modernas rikning, och som Duchamp signerat, som unika klenoder och
betydande artefakter.

Leif Nylén var en aning oprecis med vad han menade med 6ppen konst.
I debatten 1961 tinkte han sig ndgot duchampskt att konstverk kan utgéras av
urval och grupperingar av olika slags mer eller mindre bearbetade material.
Konstobjektetisig minskasibetydelse till forman fér betraktarens eget skapande
imotet med den 6ppna konsten: “Det dr mojligt att den 6ppna konsten inte i lika
hog grad som annan konst bestar av fardiga tankemonster och formuleringar.”*
Men han ir inte radikalare 1961 &n att han menar att “artikulationen ... r det
avgorande ocksa i den 6ppna konsten, som gor konstverket lockande och intres-
sant.”*” Nylén propagerade dock nagot ar senare, i tangentens riktning, fér ett &n
mer dppet och upplost konstbegrepp. Det hade fatt niring av Hulténs Moderna
med happenings och experiment-teater - till exempel Fem New York kvdllar
(1964)*® - men han tog det vidare till platser dar Hultén och Linde inte verkade
vilja befinna sig. En sadan var appladerandet av ett slags estetisk konstruktivism,

konkretistisk dikt och teknik och hindelser som stod i centrum for tidskriften
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[5] Grupp betraktar malning
av Robert Rauschenberg pa
Moderna Museet, 1962. Foto:
Stadsmuseet i Stockholm.

Gorilla som kom ut i endast tvA nummer, 1966 och 1967, och dér Leif Nylén satt i

redaktionen.*® Olle Granath ger hir sin personliga version av denna rorelse fran
oppenhet till 6ppenhet:

MEN hade du fragat (de) kring tidskriften Gorilla hade Du fatt en helt annan
typ av utlidggningar omkring den 6ppna konsten. Den filosofiska och ideolo-
giska basen fanns bl.a. hos John Cage, “Silence”, och William Burroughs,
“The Naked Lunch”. Hir fanns ett avsked till tidens och rummets enhet (fér
vilken gang i ordningen?) liksom mot berittelsens fird mot en peripeti och ett
logiskt slut. I Gorilla forekom vidlyftiga geometriska resonemang t.ex. kring
“Riemannrummet” dir man sprang in och ut genom olika dérrar samtidigt
(jag tar pa mig ansvaret for karikatyren).

Hair fanns naturligtvis ett eko fran konstdebattens “det &r dskadaren som
gor konstverket” d&ven om referenserna till Ulf Linde och Duchamp som regel
lyste med sin franvaro. Lisningen av “Spejare” hade satt sina avtryck, inte

minst den av forfattaren sjilv kursiverade frasen: “for forsta gangen pa éver
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hundra dr dominerar en konst utan nagra absolutistiska pretentioner!” “Goril-
lorna” hade en idé om en konst som var langt 6ppnare och mindre forplik-
tigande &n Linde hade forestéllt sig. Brénsle till brasan fick 6ppenhetens
héroldrar nir Susan Sontag kom med sin essi Against interpretation.

Lite udda i sammanhanget &r att flera av dessa 6ppenhetens banérforare
ganska snart skulle komma att verka for en propagandistisk, politiserad
konst i vilken man verkligen inte gavs nagon mojlighet att springa ut och in

genom olika dérrar samtidigt.®®

Nir man som Nylén och likasinnade premierade ett konstbegrepp dér konst-
objektet fick sta tillbaka till férman fér happeningen; fér vardagligheter, 6gon-
blicket, tillfalligheter, absurda hindelser och sd vidare, s kan man forstés talaom
ett ndstan vidéppet konstbegrepp och da dra slutsatsen att det var inkluderande
och varfér inte ytterst demokratiskt? Men fragan ar om det inte fick motsatt
effekt; att nir man forsokte lossgéra konsten fran konventioner, traditioner,
genrer och etablerade sprakspel sa blev det 4n mer svartillgingligt for de flesta,

for att inte séga extremt exkluderande. En del kallade detta for relativism.>

Instrumentell och 6ppen 6ppenhet

Fragan om vad en 6ppen konst borde innebira stilldes pa sin spets i slutet av
sextiotalet da det politiska samtalet radikaliserades och som Granath syftar
pa i slutet av citatet ovan. Det var inte lingre lika sjilvklart att underordna sig
samhillets institutioner som tidigare och inte heller en pabjuden estetik®?, och
den sammanfoll darfér med politiken. Ett tydligt exempel pa detta var politi-
seringen av dagstidningarnas kultursidor dir debattinldggen mangdubblades i
antal pa bland annat kulturbevakningens bekostnad.?® Pontus Hultén verkar ha
velat delta i politiseringen av konsten, och i slutet av sextiotalet anstédllde han
den unga aktivist, Pir Stolpe, som hér far vara en representant fér en instrumen-
tell och radikal estetik. (Men som ndmnts ovan menade till exempel Per Bjur-
strom att Hultén, i den repressiva toleransens anda, gjorde detta for att oskadlig-
gora kritik fran kulturvianstern.>®) Stolpe menar att han och Hultén uppriktigt
delade den vinsterradikala och aktivistiska hallningen®, och tillsammans med
Carlo Derkert planerade de for en flytt av Moderna till ett kulturhus som holl pa
att byggas i Stockholms city. Det skulle vara 6ppet i metaforisk och bokstavlig
bemairkelse, publiken skulle stromma in fran Sergels Torg for att aktivt bilda sig
och skapa. Ett slags 6ppenhetens kulturtempel. En av medlemmarna i “expert-
gruppen” poingterar just oppenhet i en tillbakablick: “Vi drémde om huset med

niarmast odndlig ppenhet, det skulle vara fritt fram for alla att skapa. Alla skulle
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vara glada och allt skulle vara gratis.”*® Planerna gick dock om intet, och Stolpe
och Hultén skiljdes som ovinner.

Vad som &n var fallet nir det géller Hulténs konstsyn sa omfattade Stolpe en
yngre och politiserad version av en 6ppen konst som rimmade illa med bland
annat Ulf Lindes filosofi. Stolpes variant var anti-elitistisk och radikalt inklude-
rande, i tidens anda. Konsten skulle vara instrumentell, publikens och politikens
behov var det centrala. Han iscensatte en forsoksverksamhet, Filialen, i anslut-
ning till Moderna, och drev den 1971-1973.” Det var ett slags vinsterradikalt
kulturhus i mikroformat, i tiden. Det anordnades debatter, informationsmoten,
musikaftnar med mera, liksom titt viixlande utstillningar. Amnena var dagsak-

tuella, som reklamens verkningar, arbetarnas villkor, milj6forstéring och Pale-

stinafragan. I en intervju beskriver Stolpe ett par ideala situationer: en tom sal

[6] Invigning av Moderna
Museet, 1958. Foto: Stadsmuseet
i Stockholm.
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i museet med fiargburkar dir publiken pa egna premisser kan skapa ett kollek-
tivt verk eller ett tillfille d& hemmafruarna fran Stockholms férorter spontant
skapade en utstillning pa Filialen i protest mot de héjda mjolkpriserna.®® Har
ar det inte langre “god smak” eller bildning som géller utan en idé om att det ar
publikens sjdlvupplevda behov som skall ta plats. Stolpes estetik kan uttryckas
som att politiken féregar estetiken. Hultén verkar snarare ha premierat det
omvinda: estetiken kan vara politisk (som i Jean Tinguelys arbeten) men den
skall forega politiken. Konsekvensen av en instrumentalisering av konsten blir
ocksa att den bildade, den upplyste eller kinnaren forlorar i betydelse. Den
kunnige kéinnaren som Linde talat for som medskapare i motet med konstverket
har hir helt forlorat betydelse. Det géller ocksa den Nylén som, trots allt, talat
om betydelsen av konstverkets “artikulationen”, &ven om ocksa han radikalise-
rades och som bekant tinkte sig att ockupera Moderna i juni 1968. (Han glomde
dock att beritta att han tidigare samma ar spelat pa museet i samband med invig-

ningen av Andy Warhol-utstéllningen.)

Uteslutningsmetoden

Den Oppna konsten var alltsa ett estetiskt begrepp, och 6ppenheten omfat-
tade inte pa nagot vis all konst. Pontus Hultén var intresserad av tidig moder-
nism som Dada och konstruktivism och i samtiden av europeiska konstnérer
som Duchamp, Niki de Saint Phalle och Tinguely och av den nya amerikanska
konsten: neo-dada och popkonst. Men det fanns ocksa mycken konst som
absolut inte var vilkommen pa Moderna. Hultén var till exempel mindre intres-
serad av svensk konst, med négra fa undantag som Carl Fredrik Reuterswiird,
P O Ultvedt och Oyvind Fahlstrom. Den viletablerade konstnirsgruppen Firg
& Form, med malaren Sven X:et Erixon som galjonsfigur, som fran trettiotalet
och ett par decennier framat representerade ett slags svensk folkhemsvariant av
modernismen och hade ett stort inflytande 6ver konstlivet, var han till exempel
aktivt ointresserad av. Fackforbundet Konstnirernas Riksorganisation (KRO),
och dess representanter, betraktade han ocksa som onddiga. Man kan ocksa
notera att de fa svenska konstniirer han uppskattade alla bodde i stockholms-
trakten. Goteborg och Malmo fanns knappt pa Hulténs karta. Skribenten Hedvig
Hedgqvist som bodde i Skane i borjan av sextiotalet paminner sig att: “Pontus
var viktig men han kom ju aldrig till Skdne. Han kom inte till Skdne. Han kom
till Louisiana och han var precis, som nagon papekade, kompis med Knud W.

Jensen. Men Skane hoppade han 6ver ...”>
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Nya oppettider

Fragan ar vad for slags 6ppenhet, eller snarare vilka slags 6ppenheter, som radde
under de sa kallade rekordaren, och hur de relaterar till konstens stéllning i dag.
Oppenheten var dels politisk, dels estetisk, ibland bade och. Oppenheten pa
Moderna tycks bitvis ha glidit jimns med samhillsférindringen i évrigt, fran att
vara ett museum 6ppnat uppifran av ledningen, till Stolpes upplosta konstbe-
grepp pa Filialen, dven om det senare bedrevs i liten skala. Men sedan dess har
uppfattningen om konstobjektets estetiska och politiska status forstas svingt
fram och tillbaka. Documenta 14 férra aret hade till exempel den politiska 6ppen-
hetens inkludering som huvudtema. Man visade upp konst som man menade
inte uppmirksammats av olika anledningar, till exempel pa grund av konstni-
rens etniska eller geografiska hemvist. Det Skdne Hultén nonchalerade framstar
i det sammanhanget som en forbisedd centralort.

Stolpes vision om att alla dr konstnérer giller inte ldngre. I stillet for en
breddning av konsten sa dr det konstnérsrollen som framstar som nagot upplost
eller 6ppen. Den samtida konstnéren ar ofta en allkonstnir som kan arbeta med
nistan vad som helst under beteckningen “konstnir”: med sociala projekt, med
pedagogik, med politik, som curator, som filmare, som forfattare, som forskare
och sa vidare. Men det var ett 6ppet allkonstverk och inte allkonstnidren som
Nylén 6nskade sig, dven om allkonstverket i viss man ar en ovintad konsekvens
av allkonstnirens genredverskridande verksamhet. En annan ovintad konse-
kvens &r att de konstnirer som engagerar sig i, och far betalt fér, att arbeta med
socialt orienterade projekt utfor arbeten som kommun, stat och landsting tidi-
gare utfort och har férvandlats till privata entrepenorer i socialt arbete.

Nyléns argumenterande for en konstruktivistisk och experimentell konst
fran tidigt sextiotal — dar allkonstverket var ett ideal och det enskilda konst-
objektet devalverats — spelar mindre roll i dag som en uttalad estetik. Men
detta slags konstruktivism skulle i dag i stdllet kunna hanforas till en curatorisk
praktik, diar verken utgér ett sprakligt material som organiseras till det pasta-
ende eller den berittelse som dr det curatoriska temat. Ocksa detta ir ett uttryck
for en expanderad konstnérsroll som inrymmer curatorn.®

Vad giller Lindes kvalificerade betraktare sa ir det svart att sia om den
allméinna kunskapsnivan, men hursomhelst sa har pedagogiken fatt 6kad bety-
delse, och det liggs mycket stor vikt vid den pa konstinstitutioner som Moderna
Museet. Men Hulténs generdsa 6ppettider har man knappast rad med i dag,
da ocksa svenska muséer pa egen hand skall finansiera stora delar av sin verk-
samhet. Aven de manga konstbiennalerna virlden 6ver har allt mer permanentas

och blivit till naturliga delar i de olika regionernas ekonomi och politik. Konse-

PUBLIKEN I RUTSCHKANAN - EN DISKUSSION OM DEN OPPNA KONSTENS OPPENHET 67

PERISKOP NR. 20 2018



PERISKOP NR. 20 2018

kvensen ir att den 6ppna konst som aktiverar publiken ocksa har stor betydelse
i dag eftersom utstdllningarna och biennalerna i allt hogre grad skall finansieras
av sin publik och av privata sponsorer. Det sker pa grund av den 6kade instru-
mentaliseringen av publiken som utstillningar som Hon, en katedral, avsiktligt
eller ej, gav upphov till. Biennalerna och konstinstitutionerna riskerar darfor att
slukas av den allméinna upplevelseindustrin, och “svar” konst — som till exempel
den undersdkande, experimentella och 6ppna happening som Marcel Duchamp
1968 talade uppskattande om som “a play of bordedom” — gor sig inte besvar.®!
Konstinstitutionerna verkar anvinda sig av den klassiska metoden “gungor och
karuseller”, det vill siga att man later publikfriande utstéllningar finansiera mer
svartillgiangliga projekt.®? Risken ar dock att endast karusellerna blir kvar, vilket
kan vararoligt pa sitt sitt, men det r utarmande i lingden. Kanske kan man i dag
tala om en planbokens politik och estetik och mindre om en 6ppen konst med

liberala eller radikala ambitioner att forindra sakernas tillstand.

ABSTRACT

The concept “open art” (“6ppen konst”) was associated with Moderna Museet in Stock-
holm in the sixties. It appears to be derived from Karl Popper’s “The Open Society and
its enemies”, a defence of the open society and liberal democracy, published when WWII
ended. “Open” seems to be a normative, positive term, but what did it mean in practice
in relation to art and an art institution? Based on the aesthetical ideas of three men -
Ulf Linde, Leif Nylén and Pér Stolpe - we will see how the views on “openness”, the status
of the audience, and the task of the art institution change during the sixties. The ques-
tions are: what was actually “open” at the Moderna, and for whom, and who defined the
terms of “openness”? Initially it concerned opening hours at the museum, pedagogics,
genre-crossing art projects and the audience’s interactivity with the art works, but not the
artefact’s status or aesthetical opinions. And it also seems that “openness” was linked to
education and traditional fostering of the audience from above. Later, people like Nylén
focused on collective events on the behalf of the status of the art object. In the late sixties,
Stolpe argues that the artwork and exhibition are pure means to other, ideological ends.
And finally, today one might discuss the concept “open” in relation to the experiential
industry and the founding by sponsors of an institution like Moderna Museet.
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