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Abstract 

Emotions are sometimes thought of as human universals, biological facts shared by everyone due to the place of 
emotions as a function of evolution. A competing theory of emotion has been developed in the field of the histo-
ry of emotions, where emotions instead are thought of as less unstable historically variable categories. The field 
of history of emotions has contributed to a heightened interest in emotions in general, including in the places of 
emotions within museums and museum discourse. Emotions are not only thought of as instrumental in the ser-
vice of a museum’s pedagogical or political goal but are also subjects of exhibitions in their own right. 

A first principle for the following work has been that museum exhibitions are discursive acts with narrative 
form. In this masters thesis, I have wanted to examine the ways in which museums exhibit emotions and their 
histories and to what extent exhibited emotion require certain curatorial considerations to function as meaningful 
narratives within the context of the history of emotions. Throughout, theoretical approaches are borrowed from 
the study of literature and from cultural studies to work toward this goal. Two case studies are carried out in 
which I consider the poetics of exhibition and the role this poetic plays for the interpretation of the two narratives 
as wholes. An exhibition about the role of the ultras type of football supporters in the uprisings of  the Arab 
Spring was found to centrally place emotions as catalysts for ultras’ political action. The style of narrative was 
found to be contributing to the sharp division between implicit audience and the culture depicted that ultimately, 
it was argued, gave this exhibition a place within the discourse of Orientalism. The second case study was of an 
exhibition about the history of love, and analysis revealed a confusion of two theoretically competing meta-
narratives of love within the narrative. A universal and ahistorical metanarrative of emotion was found to work 
against the foundation of the exhibition as historical narrative. From these two case studies, I draw the conclu-
sion that curators wishing to exhibit emotions must carefully consider the structure of their narratives, both be-
cause of the role of emotion in self-understanding and because of the demands on a historical narrative of emo-
tion. 
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Inledning 

Känslor antas ofta vara grundläggande mänskliga erfarenheter, som vi delar med 

alla andra människor över tid och rum. Vi antas som mänskliga varelser dela ett 

emotionellt grundregister, som är detsamma och ser ungefär likadant ut oavsett 

andra möjliga olikheter i erfarenhet och sammanhang. Förmågan att uppleva, ut-

trycka och identifiera glädje, ledsenhet och rädsla på ett korrekt sätt, för att ta 

några exempel, tänks ofta som inbegreppet av det att vara människa. Detta univer-

salistiska och biologistiska synsätt på känslor grundar sig bland annat på paradig-

matiska socialpsykologiska undersökningar från mitten av 1900-talet. Normal 

psykologisk funktion har i diagnostiska sammanhang tänkts som förmågan att 

agera på det förväntade sättet i relation till känslor. Tagna som konstanter i män-

niskovarandet har känslor i detta paradigm ingen historia, och heller ingen kultu-

rell variation, i hur de uttrycks, förstås och laddas med mening.  

Inte minst från filosofiskt och historievetenskapligt håll har det universalist-

iska paradigmet fått alltmer ihärdig och artikulerad kritik. Alternativa modeller för 

att förstå känslor har förts fram, och de paradigmatiska studierna har inom sina 

fält också fått kritik bland annat för sina metodologier. Känslor historiseras, deras 

mening tänks som kulturellt eller historiskt specifik, empiriska studier görs som 

syftar till att representera gemenskaper inom vilka vissa känslor får sin särskilda 

och specifika kulturella betydelse. Det verkar som att känslorna som kategorier 

kan förstås som betydligt mindre stabila än vad som ofta framställts, även om man 

också på detta fält kan medge en tydlig koppling till kroppen.  

I ett universalistiskt paradigm kan känslor tänkas vara ett alldeles särskilt 

kraftfullt sätt för museer och kulturarvsinstitutioner att utföra identitetsbyggande  

arbete genom narrativ som betonar identifikation: se här hur den forna sorgen ser 

likadan ut som din egen. Känslorna har i så fall en stark potential för byggandet av 

en upplevelse av gemenskap med det förflutna, och deras tänkta kontinuitet över 

tid blir en naturlig pedagogisk väg in för museibesökaren. De nutida uppfattning-

arna om känslor som sorg, kärlek, glädje och andra känslor kan utan vidare, tänker 

man, projiceras bakåt i tiden, och användas för att strukturera historieberättandet 

och ge ökad identifikation med historien. I ett känslohistoriskt paradigm kan i 

stället känslornas specificitet betonas och det förflutna förmedlas narrativt på ett 

möjligen mer komplext sätt. Utställda känslor måste inte kunna identifieras eller 

omedelbart kännas igen av den tänkta besökaren. Museet och dess historiserande, 
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kontextualiserande utställning kan i stället fungera både historiepedagogiskt och 

reflexivt, som väggar bland många andra mot vilka besökaren kan studsa sin egen 

självförståelse och sina egna uppfattningar om de känslor som ställts ut.  

Det känslohistoriska forskningsfältets framväxt sammanföll ungefärligt i tid 

med ett ökat intresse inom samhällsvetenskaperna för känslor, emotioner och af-

fekt. Museologin och kulturarvsvetenskapen upplevdes av många av sina företrä-

dare halka efter. Men på senare år har en rad arbeten kommit som avhandlar mu-

seers arbete med känslor och hur känslor spelar roll för människors umgänge med 

och uppfattning av kulturarv. I den etnografiskt inriktade museologin tycks ofta 

utställningarna i sig vara mindre viktiga att analysera. Känslornas betydelse för 

besökaren i samband med sitt museibesök blir allt oftare föremål för forskning. 

Jag tror dock att man inte kan förbise utställningsteknik och narrativ: museibesö-

ket är ju ett möte med något, som trots allt redan föreligger. Även om hänsyn tas 

till möjligheten av ett personligt medskapande utgör museiutställningen ändå ett 

narrativ med en begränsad mängd kulturellt meningsfulla reaktioner inkodade. 

Ambitionen i uppsatsen är att knyta an till den utställningskritiska traditionen sna-

rare än vara del av visitor studies. Samhällsvetenskaperna, museologin och histo-

rievetenskapen har alla kommit att ägna känslorna allt större intresse. Och det 

ökade intresset i relaterade fält har fått genomslag inte bara i museers självförstå-

elser. Känslornas problematik återkommer inte bara som en museologisk diskuss-

ion om emotionellt engagemang, utan också i montern. Museer ställer ut känslor. I 

den här uppsatsen intresserar jag mig alltså för känslor som innehåll snarare än ett 

kommunikationsmedel eller ett resultat av mötet med kulturarv.  

”We look for the sermon in the suicide, the social or moral lesson in the mur-

der of five.”1 Så beskrev Joan Didion skrivandet som sökandet efter en narrativ 

linje, efter idéer enligt vilka vi kan ordna verklighetens annars kaosartade sekven-

ser. Fredric Jameson har kallat samma arrangerande princip för organizational 

fiction.2 Min utgångspunkt har varit att varken uppsatser eller utställningar är 

skalenliga spegelbilder av den verklighet de ska skildra. De behöver båda sina 

organiserande fiktioner. Den här uppsatsens organiserande fiktion utgörs av före-

ställningen om utställningen som narrativ. Utställningen kommer att förstås som 

assemblage. Föremål, text, bild och så vidare utgör en helhet som förmedlar histo-

riska narrativ. Meningsproduktionen i utställningsverksamheten är ett resultat 

både av de ingående delarna och relationerna mellan de delarna, på sätt som liknar 

men inte helt motsvarar både språklig meningsbyggnad och narrativt menings-

skapande. I uppsatsen vill jag försöka få syn på hur utställningarna är uppbyggda, 

och vilka narrativ som stagas upp och uttrycks. Dessa narrativ kan ”läsas”, och 

den här uppsatsens syfte är att leta efter och analysera de organiserande fiktioner-

 
1 Didion (1979), s. 11. 
2 Jameson (1989), s. 9. 
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na i utställningar som handlar om känslor. Hur fungerar känslorna i utställningen, 

och hur behandlar utställningen känslorna? 

De utställningar som besökts och som ska analyseras i det följande är Medel-

havsmuseets Ultra – fotboll och politik vid Medelhavet och Sörmlands museums 

What is love. Båda dessa utställningar skildrar känslor som kulturella och histo-

riska fenomen. Inte minst blir det intressant att tolka dessa representationer för att 

kunna göra jämförelser med hur historievetenskapen velat tänka sig känslors 

historia teoretiskt, eftersom museilagen sedan 2017 ålägger museerna att förhålla 

sig till forskning och kunskapsuppbyggnad.3 Hur går museers historieförmedlande 

arbete till när förmedlingen sätter känslors historia i fokus? 

 
3 SFS 2017:563, Museilag.  
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Syfte och frågeställningar 

Känslor är inte bara intressanta som verktyg för museipedagogik eller som fak-

torer för identitetskonstruktion i kulturarvssammanhang. De är också utställnings-

föremål i egen rätt. Mitt syfte med den här uppsatsen är alltså att närma mig frå-

gan om hur museer gör för att ställa ut känslor, med hjälp av två analyserande 

fallstudier. Men känslor är i sig inga objekt att rama in. I uppsatsen kommer jag 

att förstå känslor som namngivna och reifierade affekter, återkommande psykolo-

giska fenomen som på grund av sina betydelser för våra liv och identiteter laddas 

med olika kulturell mening i olika tider eller inom olika sociala grupper. De värd-

eras och uttrycks olikartat. Känslorna är kulturella kategorier som är kopplade till 

alla upptänkliga kulturella praktiker och produkter. När känslor och deras för-

knippade kulturella produkter eller ”bevis” ställs ut ingår de i narrativ som museet 

konstruerar. I dessa narrativ kan aktörerna bakom utställandet presentera egna 

värderande teorier om det som ställs ut, och som kan ligga olika nära utställnings-

föremålens ursprungliga meningssammanhang. Hur dessa narrativ om känslor 

läses och tolkas spelar roll, med tanke både på hur museet är en auktoritativ och 

normativ röst och på känslors viktiga roll i identitetskonstruktion. 

Relevansen i studien kan motiveras på två ytterligare sätt. Med synen på mu-

seiutställningen som narrativ vill den här uppsatsen bidra till den museologiska 

forskningstradition som analyserat utställningar som kulturell representation med 

hjälp av litteraturvetenskapliga narratologiska verktyg. Den utställningskritiska 

traditionen breddas med två fallstudier om hur museer ställer ut känslor. Dessa 

utställningsnarrativ kan knyta an till och använda konventioner från olika ”litte-

rärt” narrativa genrer. Även om en utställning tycks höra till en annan narrativ 

genre än historievetenskap, kan jämförelsepunkter finnas. Dessa bör utforskas, 

och en jämförelse göras med hur historiker menar sig kunna behandla och fram-

ställa känslohistoria, med tanke på museilagens skrivningar om museers uppdrag 

att förhålla sig och bidra till forskning och kunskapsuppbyggnad om sina ämnes-

områden. Hur kan museets historieförmedling förstås, när förmedlingen handlar 

om känslors historia? Några specifika frågor kommer att riktas till det empiriska 

materialet. Hur är utställningarna narrativt uppbyggda? Vilka berättartekniker 

förekommer? Hur används berättandet för att understödja utställningarnas ”teori 

om världen”, och hur kan en sådan förstås? Det vill säga, knyter utställningarna an 

till några bredare metanarrativ om känslors betydelse? Historiseras känslorna, 
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eller utgår man från känslor som grundläggande och universella fenomen? Genom 

att analysera uppbyggnad, språk, stil och innehåll i samspel kan en berättelse skri-

vas fram om hur museer kan göra för att ställa ut känslor.  
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Tidigare forskning 

I det följande avsnittet kommer en översiktlig genomgång göras av de för uppsat-

sen relevanta strömningarna inom museiforskningen. Känslor utför arbete hos 

museerna. Inte minst har det arbetet tolkats som framför allt pedagogiskt. Utställ-

ningsdesigners och museiforskare har med hjälp av perspektiv från pedagogiken 

betonat känslors minnestekniska och orienterande roll. Några svenska bidrag till 

fältet finns också, bland annat i form av en masteruppsats från denna institution.  

På fältet i kulturarvsforskningen om den praktiska roll känslor spelar utöver 

den pedagogiska, finns framför allt forskning som utgår från antingen hur känslan 

kan vara ett mål i sig eller som medel för etiska eller politiska ändamål. Historiskt 

sett har museer tvekat inför att befatta sig med känsloargument för sina narrativs 

giltighet, men detta tycks vara en allt mindre rättvis bild av tillståndet på museifäl-

tet. Här finns ett tydligt fokus på kulturarvskonsumenter och besökare, och frågor 

om känslornas relation till kategorier som minne och politik diskuteras ofta.   

Syftet med den här uppsatsen är att undersöka museers arbete med känslor 

inte i mötet med besökaren (vem det än må vara). Meningen är i stället att under-

söka museers arbete med utställningar när känslor också är innehållet i vad som 

ställs ut. En livskraftig och sedan några decennier etablerad forskningstradition är 

full av förslag på metoder för att analysera museers narrativ eller representationer 

av sina ämnesområden, varav några behöver avhandlas i det följande. Vissa har 

velat betona narrativitet som ett verktyg att använda för olika ändamål, medan 

andra har använt teorier om narrativitet som det sätt på vilket världen uppfattas 

som meningsfull för att tänka sig och analysera museer (och andra fenomen) i 

allmänhet. Vidare presenteras också några känslohistoriska teoretiska konstrukt-

ioner och skisser på hur sådana historievetenskapliga narrativ kunnat te sig. Fäl-

tets forskningsresultat tar ofta formen av narrativa försök till representation av 

förgångna tiders känslokulturer. På vilka sätt relaterar museers försök till det-

samma till det känslohistoriska fältet?  
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Museer och känsla 

Känslopedagogik 

I American Alliance for Museums tidskrift för utställningsverksamhet förekom 

2017, i ett temanummer kallat Designing Emotion, en artikel som på ett bra sätt 

belyser vad det museologiska engagemanget i frågor om museer och känslor 

framför allt handlat och fortsätter att handla om.4 Att engagera besökarnas känslor 

i mötet med en utställning kan resultera i att museibesöket får en kraft och en 

laddning som man menar varit försummad i diskussioner om vad museer bör göra. 

Författarna Linda Norris och Rainey Tisdale, som båda arbetat med utställnings-

design, menar att kunskapsförmedling visserligen är en viktig uppgift, men pläde-

rar för att se en förändring i besökarens känslostämning efter besökets slut som en 

minst lika omistlig del av den samhällsservice som museerna erbjuder. Kunskaps-

förmedlingen, menar Norris och Tisdale, kan till och med fördjupas om fakta får 

samspela med appeller till besökarens känslor.5 Känslor tycks alltså spela roll i 

den pedagogiska kommunikationssituation som museibesöket innebär, oavsett 

utställningens innehåll.  

Känslorna återkommer som verktyg för en fördjupad pedagogik även hos två 

andra företrädare för museidesign. Tom Duncan och Noel McCauley har i en re-

dogörelse för deras arbete med ett industrimuseum i Brandenburg i Tyskland be-

skrivit emotionerna både som kulturellt situerade och instrumentala i vårt sociala 

förhållningssätt till omvärlden.6 Deras intention har varit att konstnärligt gestalta 

arbetet i tegelfabriken, genom att ta hänsyn till känslor som faktor för identifikat-

ion och genom en avancerad poetik med taktila, ljudliga och interaktiva inslag. 

Detta menar man skapar identifikation med platsen och gör besöket mer min-

nesvärt.7 Känsloanspelningarna har en sammanflätad pedagogisk- och minnes-

funktion: minne, menar man, är beroende av känslomässigt engagemang.8 

Birgitta Meurling har i en artikel i tidskriften #nätverket redan 2010 behandlat 

fältet, och där utgått från två egna museibesök. Vid ett besök på Museum of Free 

Derry i Nordirland upplevde hon sig starkt känslomässigt berörd, vilket för henne 

blev som en katalysator för en önskan att lära sig mer och fördjupa sin kunskap 

om konfliktens historia.9 Känsloappeller, menar Meurling, kan förstås som ett sätt 

att åstadkomma en fördjupad historielektion, men kanske också som en nisch för 

museer att rikta in sig på inom ramen för en ”känsloturism”.10  

 
4 Norris och Tisdale (2017), s. 100–108. 
5 Ibid, s. 108. 
6 Duncan & McCauley (2012), s. 290–291.  
7 Ibid, s. 296. 
8 Ibid, s. 291.  
9 Meurling (2010), s. 15. 
10 Ibid, s. 18. 
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I en masteruppsats vid institutionen för ABM vid Uppsala universitet har 

Jimmy Andersson genom intervjuer undersökt fyra svenska museers förhållnings-

sätt till känslor i arbetet med att utforma och utveckla sina pedagogiska verksam-

heter. Andrea Witcombs idé om att låta en ”pedagogy of feeling” vägleda arbetet 

med utställningsdesign diskuteras. I Anderssons förmedling presenteras begreppet 

i kontrast mot den sortens utställningsdesign som karakteriseras av att låta utställ-

ningen vara något som ”läses”. Känslor, eller snarare affekter, tycks Witcomb i 

förmedling mena, upplevs för-diskursivt.11 Att appellera till besökarnas affekter 

förmodas alltså leda till en förståelse av utställningens ämne som går bortom kul-

turellt och socialt konstruerade förförståelser. Anderssons resultat antyder att 

svenska museer förstår besökares känslor som något som kan komma att påverka 

deras värdering av besöket, och att det därför tas vissa hänsyn i pedagogiken för 

att hantera besökares känslomässiga upplevelser.12  

Kännandet som intention och praktik 

Sheila Watson har beskrivit sin text ”Emotions in the History Museum” som ett 

korrektiv till vad hon betecknar som museets traditionella överbetoning av ration-

ellt tänkande i mötet med sin publik. Följaktligen har också museologin, menar 

Watson, släpat efter de samhällsvetenskapliga strömningar som kommit att vilja 

betona känslors roll i nya förståelser av sociala företeelser.13 Museer tycks ännu 

inte betrakta känslor som ett verktyg på samma nivå och med samma funktion 

som exempelvis ljussättning eller användandet av text. Underlåtenheten tillskriver 

Watson, i fallet med historiska museer, frånvaron av känslor i historieskrivningens 

traditionella diskurser.14 Frånvaron av känslor både som föremål för studium och 

som erkänd faktor i historisk framställning har alltså slagit igenom i museet. Både 

vad gäller ämnesval och utställningarnas sedvanliga repertoar av retorik har käns-

lor underbetonats. Föreställningar om historievetenskapens produkter som hårda 

fakta och associationer mellan museet och vetenskaplighet har, framhäver Wat-

son, samtidigt bidragit till en förväntan på just den sortens ”objektivitet” som 

kännetecknats av frånvaron av känslor på samtliga nivåer.15 

Sentida strömningar inom den antropologiskt inriktade kulturarvsvetenskapen 

har betonat känslors roll för identitetsskapande i relation till kulturarv. Samtidigt 

har dessa strömningar ofta förordat ett synsätt på museet som plats för intervent-

ion, och man har ofta betonat besökarnas roll som medskapare. Resultatet har bli-

vit ett mikroperspektiv, där individer ofta fått berätta sina egna historier med sina 

egna ord, ofta av vittnesmålskaraktär. Inte sällan handlar det om upplevelser som 

 
11 Andersson (2016), s. 39 & 40. 
12 Ibid, s. 79. 
13 Watson (2020), s. 283. 
14 Ibid, 286 & 287. 
15 Ibid, 288. 
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på olika sätt varit traumatiska. I Manchester ordnade exempelvis stadens museum 

2007, som del av hundraårsminnet av slaveriets avskaffande, en teaterföreställ-

ning i vilka åskådarna mötte olika historiska figurer och deras individuella berät-

telser.16 Jenny Kidds intervjustudie av åskådare efter föreställningen visade att 

många upplevde besöket i relation till sig själva snarare än historien som faktiskt 

berättades. Upplevelsen inordnades kognitivt enligt självbiografiskt mönster. Som 

exempel strukturerades en besökares moraliska förståelse av historien av sitt eget 

medlemskap i kyrkan.17 Vad utställningen i slutändan talade om var besökarna 

själva och deras nutidsvärderingar, snarare än historien i sig. Sheila Watson har 

helt riktigt lokaliserat dessa strömningars tendens till att önska ett individcentrerat 

musealt berättande i föreställningen om museets funktion som intervention. 18 Om 

museet berättar känslomässiga, starka individuella berättelser om något implicit 

politiskt tema, så kan museet förhoppningsvis räkna med att besökarna känner just 

den sortens empati som ska leda till den önskvärda politiska reaktionen. Styrkan i 

bekännelsen är vad som ska göra empatipotentialen universell.19 Empati är dock 

inte detsamma som fördjupad transhistorisk förståelse. Vi har inte lärt oss något  

om hur det kändes att vara slavhandlare eller slav, men vi känner gemenskap med 

den nutida grupp som fördömer slaveriet.20 Och som Watson också påpekar bort-

ser dessa perspektiv från en viktig egenskap hos det teoretiska känslobegreppet, 

nämligen dess kontextbundenhet.21 

Vad Sheila Watson i stället önskar sig är en emotionell utställningspraktik 

som förstår känslobegreppets situering. Som exempel tar hon bland annat upp en 

utställning om terrordådet i New York 11/9 2001. Upplägget och tonen var sådan 

att de ingående objekten talade för sig själva, tack vare terrordådets centrala plats i 

den amerikanska känslokulturen vid tiden för utställningen. Resultatet blev att 

många besökare upplevde en djup känslorörelse vid besöket, tack vare att inget 

betydande tidsligt eller kulturellt glapp förelåg mellan känslokulturen som repre-

senterades av de utställda objekten och besökarnas egen kulturella orientering. 

Detta blev en lärdom om museers uppgift: de kan lika gärna få oss att känna som 

att berätta historier eller lära oss något.22 Hur som helst visar Watson att en ut-

ställningspraktik som sätter besökarnas känslor i arbete kan spela en avgörande 

roll i de sätt på vilka museet kan påverka sina besökare. Watson diskuterar visser-

ligen känslor som utställningsobjekt, och hon förstår känslor som kontextbero-

 
16 Kidd (2012), s. 76. 
17 Ibid, s. 78. 
18 Watson (2020), s. 289. 
19 Se också diskussionen inom memory studies och historiografi om vittnesmålets status som historisk källa, 

t.ex. i Hirsch & Spitzer, ”Vittnet i arkivet. Förintelsestudier/Minnesstudier” i Redin & Ruin (red.), Mellan 

minne och glömska (Göteborg: Daidalos), 2016, s. 235–262.  
20 Watson (2020), s. 290. 
21 Ibid., s. 289. 
22 Ibid, s. 292. 
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ende, men tycks inte tänka på möjligheten av en historisk utställning om en känsla 

i sig, utan framför allt som medel för historisk förståelse. 

Margaret Wetherell, Laurajane Smith och Gary Campbell var 2018 redaktörer 

för boken Emotion, Affective Practices, and the Past in the Present . Antologin är 

brett upplagd, med bidrag som undersöker känslors olika roller i olika typer av 

kulturarvsarbete. Utgångspunkten för redaktörerna är deras förståelse av känslor 

som orienterade mot handling, och att känslor på olika sätt är verksamma i olika 

moment av kulturarv, som i sin tur bäst förstås som en uppsättning praktiker 

kopplade till det kulturella umgänget med det förflutna.23 Även här leder deras 

teoretiska utgångspunkter till ett fokus inte på kulturarvsinstitutionernas arbete 

utan på de sätt på vilka kulturarvskonsumenterna engagerar och positionerar sig i 

relation till det förflutna, inte minst i fråga om ”difficult heritage”. Känslor blir 

intressanta framför allt på grund av den roll de spelar för det meningsskapande 

tolkningsarbetet mellan den enskilde och ämnet för tolkning. 

En för antologins perspektiv typisk fallstudie är Mason, Galani, Lloyd och 

Sayners ”Experiencing mixed emotions in the museum. Empathy, affect, and 

memory in visitors’ responses to histories of migration.” En stigande medvetenhet 

om känslors roll i politisk åsiktsformering har enligt författarna medfört att mu-

seer som vill intervenera på detta fält allt oftare medvetet använder sig av appeller 

till besökares känslor, ofta genom att fokusera utställningar på enskildas person-

liga berättelser.24 Komplexa utvärderingar av besökares reaktioner på sådana ut-

ställningar hade dock ännu inte företagits i någon större skala, och just en sådan är 

syftet med författarnas studie, genom att studera besökarreaktioner på en utställ-

ning om migration i England.25 Författarnas intervjuer ledde dem till att i resulta-

ten förminska betydelsen av utställningen i sig, och snarare betona hur det tycktes 

som att besökarnas reaktioner var mångfacetterade. Å ena sidan klarade man 

många gånger av att känna den anmodade empatin. Men det förekom å andra si-

dan samtidigt att besökarnas förståelseramverk eller ”memory schemata” om mi-

gration som tema aktiverades i mötet med temat i utställningarna, vars ursprung 

stod att finna i politisk diskurs utanför museet. I de fallen minskade kopplingen 

mellan utställningsproducenternas intention, eller tänkta känslomässiga reaktio n, 

och besökarnas faktiska reaktioner, vilket ansågs betydelsefullt att ta hänsyn till i 

både analys och utställningsproduktion.26 Besökarnas känslomässiga upplevelse av 

empati var visserligen del av utställningens intention, men det var också sannolikt 

att man inför berättelserna varken kände alls eller något annat. 

Laurajane Smith har i Emotional heritage: visitor engagement at museums 

and heritage sites presenterat resultaten från en större undersökning av besökares 

 
23 Wetherell, Smith och Campbell (2018), s. 1 & 10.  
24 Mason, Galani, Lloyd och Sayners (2018), s. 127. Minns Watsons kritik ovan.  
25Ibid, s. 125. 
26 Ibid, s. 145. 
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reaktioner och personliga användningar av museer och platser för kulturarv. Ut-

gångspunkten i studien är att kulturarv är en process eller praktik, där syftet är att 

använda vad Smith kallar det förflutna för att orientera sig som individ. Det besö-

kare gör är ”heritage making”, och i den praktiken är känslor aktiva.27 Hennes re-

sultat antyder att besökare tenderade att ibland kunna läsa de kuratoriella narrati-

ven motströms, ibland medvetet ignorera både de prioriterade meningarna och de 

sätt på vilka museer normalt sett besöks. Museibesöket fungerade förstärkande 

eller auktoriserande av besökarnas tidigare uppfattningar, oavsett vad museerna 

egentligen sa, vilket leder Smith till att förlägga agensen i mötet mellan museum 

och besökare hos besökaren.28 Samtidigt undervärderar Smith systematiskt det 

faktum att ”det förflutna” per definition aldrig kan komma vare sig inifrån eller 

till oss som oförmedlat förflutet. Det förflutna måste tolkas, förpackas och repre-

senteras medialt, och museet är uppenbarligen en av flera innehavare av just den 

rollen. Eftersom hennes eget intresse handlar om besökaren räcker det för henne 

att erkänna att det tycktes som att vissa genrer av utställningar tenderade att ge 

vissa reaktioner, men att detta ju inte är hennes fokusområde.29 

Berättande och museer 

Inom det museologiska studiet av besökare tycks alltså utställningen vara satt 

inom parentes, även då det är besökarnas ageranden på plats på kulturarvsinstitut-

ioner som ska studeras. Här finns valfrändskaper med den postkritiska litteratur-

vetenskapen som företrätts av bland andra Rita Felski.30 Inom den traditionen har 

man velat begränsa studiet av litterära verk till så kallad thin description, för att 

det intressanta antagits varit ett autonomt läsande subjekt och dennes affektiva 

för-diskursiva icketolkningar av texten. Både kontexter och textens inre logiker 

bör aktivt undvikas att beröras, för att också undvika att med en alltför cynisk 

kritik förstöra läsglädjen. Meningen med ett litterärt verk reduceras här till att vara 

en enbart individuell, enbart affektiv konstruktion, obegränsad i sin mångfald och 

dessutom så svår att kommunicera intersubjektivt att det bör undvikas annat än i 

termer av uppskattning. Riktigt så långt går inte Laurajane Smith i Emotional he-

ritage. Men eftersom hennes ambition är att studera det affektivt uppenbarade 

förflutnas roll i besökares identitetskonstruktion behöver studien egentligen var-

ken museet som plats eller någon teori om utställningsverksamhet, lika lite som 

postkritiken behöver något särskilt litterärt verk så länge verket ger upphov till 

 
27 Smith (2020), s. 4. 
28 Ibid, s. 2. 
29 Ibid, s. 3. 
30 Referatet av Felski och postkiritken bygger på Robert T. Tally Jr, ”Critique and its discontents” i Frontiers 

of Narrative Studies 6:1, 2020, s. 59–77 och på Meja Sundman, Att spegla sig i litteraturen: En diskussion om 

identifikatorisk läsning, affektiv respons och postkritiken [masteruppsats]. Umeå universitet, 2020. 
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affekt. Antingen spelar narrationen i Smiths museibesök ingen roll, eller så är be-

sökaren som subjekt den enda aktiva parten i mötet och dennes reaktioner således 

både helt personliga, frikopplade från kulturen, och obegränsade i sitt innehåll. 

Skillnaden mellan narration och reaktion kan inte sägas vara principiellt obe-

gränsad, menar jag. Och vi har fortfarande skäl att beakta utställningen och dess 

tekniker, fortfarande skäl att ägna oss åt utställningskritik. Ett är att fokuset i 

forskningen om museers känsloarbete hittills fallit ensidigt på besökaren som per-

son eller som instrument i besökarens tjänst – utställningen återstår. Ett annat att 

museet är en verklig aktör, även om vi kan ha i åtanke att förståelseramverk spelar 

roll för besökarens tolkning av det utställda, eller även om mening naturligtvis 

uppfattas olika av olika besökare. Museet konstruerar och presenterar med Sharon 

Macdonalds ord, i Whiteheads förmedling, en ”teori om världen”, om hur världen 

bör förstås.31 Och en sådan teori, vill jag tillägga, bör förstås som att den har for-

men av ett narrativ. En förståelse av museet som satt att enbart förhålla sig till, 

reflektera och inkludera många olika förförståelser i sin verksamhet leder helt 

säkert till ett besökarfokus i museiforskning. Men en förståelse av museet och 

utställningen som operativt på det plan som också producerar förståelseramverk 

medför skäl för en förnyad utställningskritik, ett förnyat fokus på narrativen och 

tolkningsmöjligheterna.  

Kopplingen mellan museer och begreppet narrativ har vid det här laget ganska 

gamla anor, och uppfattningen att museiutställningen låter sig ”läsas” har beskri-

vits som ortodoxi.32 Lånet av det litteraturvetenskapliga bildspråket för att besk-

riva olika aspekter av museers arbete tycks ha skett i ungefärlig anslutning till att 

man inom historievetenskapen började fundera på sina egna fundament, och inte 

minst Hayden White bidrog med insikter om den vetenskapliga framställningens 

litterära egenskaper.33 Även i psykologin tog man under samma tidsperiod intryck 

av den litteraturvetenskapliga begreppsapparaten och från den så kallade språkliga 

vändningen för att beskriva den mänskliga hjärnans funktion.  

Narrativitet 

I litteraturen om museers narrativitet är det vanligt att man hänvisar til l den ame-

rikanska psykologen Jerome Bruners arbete. Det tycks enligt Bruner som att be-

hovet av narrativ är universellt. Vissa fenomen tycks kräva att vi placerar dem i 

ett slags berättelse för att de ska uppfattas som meningsfulla, eller ens förstås av 

oss. Det är bara genom att tänka på hur våra vänner tidigare hälsat på oss som vi 

kan uppfatta att vi nyss fått ett kyligt bemötande.34 Vi skapar enligt Bruner en 

 
31 Whitehead (2016), s. 8. 
32 Ibid, s. 7. 
33 Till exempel i Metahistory: The Historical Imagination in Nineteenth-centry Europe (Baltimore: Johns 

Hopkins University Press) 1973.  
34 Bruner (1996), s. 130. 
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mental version av världen, där vi placerar in oss själva i relation till andra och på 

så vis bygger en identitet eller en uppfattning om självet, och den här versionen 

har en narrativ form.35 Andra tankemodeller, som den ”vetenskapliga”, uttömmer 

sin användbarhet när vi går från att behöva veta vad som sades till vad det som 

sades betyder.36 Det följer alltså enligt Bruner att sådana beskrivningar av världen 

som vi uppfattar som narrativa spelar en helt central roll för hur vi som människor 

lär oss. Varken museiintendenten, besökaren eller den som ska analysera en ut-

ställning har något annat sätt att tänka mening och ”levd tid” genom, än med nar-

rativet.37 

Den ovan nämnda Sheila Watson har påtalat länken mellan utvecklingar inom 

historiografin, och historievetenskapen i stort, och museers representation av 

historia. Alla kulturhistoriska museer, menar Watson, vilar ytterst på det arbete 

som historiker har utfört.38 Både museipraktik och historievetenskap har av hävd 

velat ge sken av en viss distanserad objektivitet, där man ansett att objektiviteten 

är vad som ger det representerade sitt sanningsinnehåll. Watson menar dock att 

något har hänt inom båda dessa fält. Historievetenskapen har gradvis öppnat sig 

för det faktum att många av de narrativ man konstruerar har en omisskännlig 

aspekt av känslomässighet, av appell till känslor. Det är nu för tiden svårt att 

bortse från det redaktionella arbetet som både museer och historiker ägnar sig åt. 

Valet av perspektiv, fakta, studieobjekt eller utställningsobjekt och så vidare är 

aldrig självklart.39 

Det här ”nya” läget inom historiografin, och därför också inom museologin, 

hämtar många av sina impulser inte minst från den inflytelserike historikern Hay-

den Whites arbete från 1960-talet och framåt. White noterade vid 1960-talets mitt 

att (den engelskspråkiga) historievetenskapen tycktes genomgå en trovärdighets-

kris orsakad av de sätt på vilka historikerna själva teoretiskt legitimerat sin veten-

skap. Stora mäns gärningar, ett fokus på politisk historia och den tänkta positionen 

som en unik och objektiv länk mellan det förflutna och nuet avspeglade institut-

ionellt avgränsade värderingar som enligt White inte längre kunde anses rimliga i 

sina anspråk.40  En ny teoretisk medvetenhet och ett utvidgande av möjliga studie-

ämnen var nödvändiga för att återupprätta historievetenskapens plats bredvid ”the 

intellectual community at large”.41 Historikern måste börja använda sig av de per-

spektiv, teorier och analysverktyg som den samtida konsten och vetenskapen fört 

fram för att förstå världen. Och för White betydde detta att historikern behövde 

erkänna att det inte finns något sådant som ett naturligt sätt att återge förflutna 

 
35 Bruner (1996), s. 39. 
36 Ibid, s. 131. 
37 Sitzia (2016), s. 16. 
38 Watson (2020), s. 287. 
39 Ibid, s. 288. 
40 White (1978), s. 28.  
41 Ibid, s. 41.  
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händelser på, och att det inte heller finns ett perspektiv att anlägga på ett studieob-

jekt utan många.42 Vad historievetenskapen gör är att uppfatta världen genom sö-

kandet efter det rätta språket att tala om den. Historikern tar ett stoff, behandlar 

det i sin framställning och inordnar det i ett narrativ på sätt som inte finns förpro-

grammerade i stoffet. Historikern ger alltså världen en formell sammanhållning 

som vanligen associeras med skönlitterära författare, menar White. Men på något 

annat sätt kunde det ju inte vara, och det här förminskar heller inte historiografins 

ställning.43 Narrativ, skriver White, vinner sin förklarande kraft av hur de lyckas 

göra berättelser av trivia som krönikeuppgifter.44 Det är den bildspråkliga relation-

en mellan det ursprungliga ”input” och det resulterande ”output” som kan vara 

mer eller mindre lyckad, logiskt koherent eller passa in i ett större narrativ. 45 

Den tyska historieteoretikern Jörn Rüsen har i flera arbeten diskuterat histo-

rievetenskapens beroende av narrativitet, men utvecklat språket för att tala om 

dess legitimeringsgrunder från Whites strikt litteraturvetenskapliga till att ta hän-

syn till innehållsaspekter. Historikern etablerar i sitt narrativ släktskap och sam-

band mellan nu och då genom sitt ordnande av datan, och gör det i enlighet med 

sina egna normer.46 Normer har för människan en orienterande funktion, är cen-

trala för självförståelsen, och måste dels artikuleras tydligt, dels sättas i arbete. 

Och historiska berättelser, skriver Rüsen, ”upprättar ett samband mellan [fakta 

och normer] genom att de berättar om ett svunnet handlande i ett tidsförlopp på ett 

sådant sätt att detta tidsförlopp får en betydelse för handlingssubjektets självför-

ståelse.”47 Historikerns redaktionella och kreativa verksamhet är beroende av vad 

av det förflutna som denne enligt sin ”livsvärdsliga orientering” anser är menings-

fullt för att peka på släktskap eller skillnad.48 För att vinna bifall menar Rüsen att 

ett narrativs uttryckta normer och det resulterande sammanhanget måste uppfattas 

som meningsfullt av den historiekultur som utgör mottagarna. Och sin särskilda 

vetenskapliga tyngd får historieskrivningen som genre genom användandet av 

meta- och paratextuella genrekonventioner som referenssystem, vetenskapligt 

språk, granskningsutlåtanden och så vidare.49 

Utställningar som berättande 

I ett svenskt sammanhang har föreställningar om utställningen som berättelse 

tagits upp av Berit Ljung, som en del av hennes teoretiska positionering i doktors-

 
42 White (1978), s. 47 & 50. 
43 Ibid, s. 99. 
44 Ibid, s. 83. 
45 Ibid, s. 96–97. 
46 Rüsen (2004), s. 54.  
47 Ibid, s. 62. 
48 Ibid, s. 62 & 65. 
49 Ibid, s. 69. 
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avhandlingen Museipedagogik och erfarande.50 Två utgångspunkter är att museet 

kan ses som teater, men också som text eller berättelse.51 Narrativiteten är för 

Ljung kopplad till meningsskapande. Med införandet av föreställningen om mu-

seet som narrativ anser hon sig kunna närma sig frågor om vad i gestaltandet av 

mänskligt liv som innesluts respektive utesluts i utställnings- och museiverksam-

heten.52 Eftersom Ljungs avhandlings empiriska studier har ett fokus på besökares 

upplevelser behöver hon en teori om narrativitet på museer som både tar hänsyn 

till berättandet och ”läsakten”, och finner det i Rhiannon Masons begreppspar 

visitor-as-reader och curator-as-author, där hon konstaterar att den egna avhand-

lingen först och främst använder det första.53 En analys av museipedagogiken som 

utgår från John Deweys pedagogiska erfarandeperspektiv, som inrymmer en före-

ställning om lärande som drama, menar Ljung kunde ha användning av narrativa 

perspektiv.54   

Om narrativitet och pedagogik görs även i internationella museisammanhang 

ofta den sortens koppling, egentligen av samma typ som den mellan känslor och 

pedagogik. I delar av forskningen ses narrativiteten gärna som ett verktyg för pe-

dagogiska ändamål. Särskilt vanligt tycks detta grepp vara i den preskriptiva delen 

av museilitteraturen, som syftar till att föreslå nya arbetssätt inom kulturarvssek-

torn. Curatorn Leslie Bedford argumenterade 2001 i artikeln ”Storytelling: The 

Real Work of Museums” med hjälp av den ovan nämnde Jerome Bruner för narra-

tivitetens viktiga roll i utställningsverksamhet. Det viktigaste sättet vi som männi-

skor lär oss på är enligt Bedford genom historieberättande. Att förstå museets ut-

ställningsverksamhet som först och främst historieberättande är en viktig strate-

gisk insikt för att realisera det pedagogiskt konstruktivistiska idealet om museet 

som en plats för en sorts lärande som betonar och bjuder in till ett inkluderande 

meningsskapande.55 I artikeln listar Bedford några egna förebildliga exempel på 

hur museer arbetat framgångsrikt med historieberättande, där det framgår att ex-

emplen har gemensamt är det sätt på vilket de erbjudit besökare en möjlighet till 

deltagande. Vissa utställningar har ett forum där besökare kan bidra med egna 

berättelser, vissa har betonat sin egen narrativitet genom att formgiva textpaneler 

som kapitelböcker att aktivt läsa, och andra har bjudit in till workshops i sätt att se 

på konst.56 I en nyckelmening framgår Bedfords syn på narrativitetens gränser i 

museisammanhang. Vissa utställningar är ”falska narrativ” för att de inte tar hän-

syn till narrativ pedagogiks betonande av erfarenhets- och upplevelsebaserat lä-

 
50 Ljung (2009), s. 50.  
51 Ibid, s. 49. 
52 Ibid, s. 51. 
53 Ibid, s. 50. 
54 Ibid, s. 131. 
55 Bedford (2001), s. 33. 
56 Ibid, s. 31–32.  
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rande.57 Narrativiteten är för Bedford inte en grundläggande egenskap hos utställ-

ningar utan något som är teoretiskt underställt vissa specifika pedagogiska mål.  

Emilie Sitzia utgår i sin tur från att museiutställningar alltid är narrativa, men 

inför ett teoretiskt begreppspar som karakteriserar utställningar som diskursiva 

eller immersiva. En diskursiv utställning presenterar medvetet och uttryckligen 

sitt narrativ om det utställda ämnet, och ger per definition alltid en förmedlad till-

gång till ämnet. Immersiva utställningar tänks i stället som en utställningsstrategi 

som ger en förment oförmedlad tillgång till det som ställs ut.58 Båda tar hänsyn till 

att både utställare och besökare upplever och konstruerar sin livsvärld narrativt, 

men de olika begreppen tänker sig mötet mellan dessa på två olika sätt. Diskursiva 

utställningar presenterar sina narrativ på sätt som aktiverar besökaren som tol-

kande part, och ger utrymme för besökaren att kritiskt granska narrativet i relation 

till sina egna förförståelser. Museets narrativ måste inte kännas igen eller gå att 

leva sig in i av det besökande subjektet, utan kan kräva kognitiv behandling. Dis-

kursiva utställningar bjuder in till kritiskt tänkande. Narrativen som uttrycks be-

finner sig i nivå med besökarens egna narrativ, och en förhandling däremellan kan 

ske. Även immersiva utställningar berättar historier, men gör det på sätt som gör 

att narrativet smälter samman med besökarens egna personliga livsberättelser. 

Utställningen är något som händer besökaren, som antas assimilera budskapet 

genom deltagande moment och appeller till känslor. Effekten är affektiv snarare 

än kognitiv.59 Med hjälp av dessa två teoretiska konstruktioner avhandlar hon se-

dan hur några pedagogiska teoribildningar teoretiskt svarar mot olika sorters nar-

rativitet på museer.  

En användbar översikt över ansatser att analysera museet genom litterära och 

språkvetenskapliga metaspråk har presenterats av Christopher Whitehead. I tur 

och ordning avhandlas museet som manus, museet som text och museet som nar-

rativ. Föreställningen om museet som manus bygger på sociologer som Anthony 

Giddens och Pierre Bourdieu, och går ut på att museibesöket som föreställning 

eller performance tycks bygga på besökares förmåga (eller oförmåga) att ta till sig 

det associerade manuset, som finns inskrivet i och kan förstärkas av design- eller 

arkiteturmässiga faktorer.60 De likartade sätten människor rör sig i konstmuseer, 

sätten de tillbringar en viss tid framför vissa verk eller hur de sänker rösten när de 

gör entré, påminner om ett teatermanus påverkan på skådespelare. Whitehead me-

nar att fördelarna med en sådan här analys ligger i hur den kan få syn på museets 

funktion som plats för socialisation i vissa kulturella gemenskaper. Bland nackde-

larna i det här metaforiska fältet finns avsaknaden av egna verktyg för att analy-

 
57 Bedford (2010), s. 32–33. 
58 Sitzia (2015), s. 2.  
59 Ibid, s. 2 & 7. 
60 Whitehead (2016), s. 5. 
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sera själva utställningarna – för att åstadkomma en sådan analys behöver man det 

litteraturvetenskapliga sättet att läsa manus som text.61 

Uppfattningen om ”X som text” karakteriserar Whitehead som tämligen vida 

spridd inte minst genom inflytandet från strukturalistisk lingvistik och den brit-

tiska traditionen av cultural studies.62 När den här metaforen används tänks bland 

annat museiobjekten som signifikanter inom ett visst system av signifiering. När 

objekten musealiseras träder de in i ett nytt semiotiskt sammanhang och får sin 

mening i relation till de övriga ”uttalanden” i detta sammanhang.63 På ett militär-

historiskt museum har på så vis en uniform en annan betydelse än på både slagfäl-

tet och i en modehistorisk exposé, och så vidare. En analys av en utställning som 

text kan också genomföras så att den läses mot strömmen på ett politiskt sätt. De 

ingående objektens inbördes fysiska ordning kan vara sådan att läsaren får upp-

fattningen att utställningen är till för, eller får funktionen av, att staga upp eller 

illustrera någon viss politisk uppfattning. Med en sådan läsning kan utställningen 

som text utsättas för ideologikritik.64 Museet som text ger oss enligt Whitehead 

möjlighet att få syn på utställningens grammatik och poetik genom att belysa de 

relationella mekanismerna bakom utställningen som representation. Men nackde-

larna med den här modellen hittar Whitehead bland annat i hur den bokstavliga 

applikationen av språk- och litteraturmetaforik får svårt att ta hänsyn till utställ-

ningar som bygger på erfarande och de andra sätt som utställandet faktiskt är mer 

än text.65  

Ytterligare ett lager tillkommer enligt Whitehead om vi ser museet som nar-

rativ text, både på grund av de vid det här laget bekanta uppfattningarna om hur 

människor organiserar tillvaron kognitivt i narrativa former och på museers ten-

dens att vara sekventiellt upplagda teckensystem med historieberättande inne-

håll.66 Till den språkvetenskapliga analytiska ansatsen kommer då liknandet av 

museibesöket vid att läsa en berättande bok, och här är Whiteheads huvudsakligen 

representativa teoretiker museivetaren Laura Hourston Hanks och narratologen 

och kulturvetaren Mieke Bal. Ansatsens relevans förstärks ytterligare genom 

många museers eget insisterande på deras egen verksamhet som historieberät-

tande.67 Whiteheads varning i relation till den analytiska konstruktionen av museet 

som narrativ är med hans egna ord banal. En bred narratologisk analys fungerar 

bäst och ger de mest prydliga resultaten om analysobjektet utgörs av en mer struk-

turerad och linjär utställning om ett ämne som kan antas vara välkänt för en stor 

 
61 Whitehead (2016), s. 6. 
62 Ibid, s. 7. 
63 Ibid. 
64 Ibid, s. 8–9. 
65 Ibid, s. 9. 
66 Ibid. 
67 Ibid, s. 10. 
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publik.68 Riskerna med att ensidigt beskriva och tolka narrativet är enligt White-

head att vi missar att fråga publiken om de också ”fattat storyn”.69 

Susan M. Pearce är en museolog som anpassat litteraturvetenskapens och den 

strukturalistiska lingvistikens verktyg för att beskriva hur objekt i museisamman-

hang dynamiskt kommunicerar med sina åskådare på ett strikt sätt. Startpunkten är 

för Pearce en sträng syn på museet som språk, och hon föreslår en schematisk 

semiotisk analys som utgår från Ferdinand de Saussure och hans efterföljare.70 

Med hjälp av den strukturalistiska lingvistikens åtskillnad mellan langue och pa-

role går Pearce igenom de olika sammanhang som en röd soldatjacka som bars av 

en brittisk soldat vid slaget vid Waterloo passerat genom, och kommer fram till  en 

syn på museiobjektet som beroende av sociala tolkningsammanhang för sina poly-

semantiska kulturella meningar.71 Det kan tyckas som att Pearce precis motsvarar 

Whiteheads kritik av gränserna för en alltför strikt applikation av språkvetenskap-

en, men Pearce presenterar även verktyg med ett starkare besökarfokus. För att få 

syn på och analysera besökaren-som-läsare använder hon den litterära receptions-

teoretikern Wolfgang Iser och dennes förslag om en relation mellan läsare och 

text som präglas av samspel och dynamik.72 Någon objektiv mening av ett objekt 

finns inte, utan den skapas i mötet. Inför objektet-som-text sätter en tolkningspro-

cess i gång som går bortom objektets omedelbart uppenbara meningar. Objektet är 

teoretiskt sett obegränsat vad gäller betydelser för läsaren, men tolkningsakten 

strävar efter att inordna objekten i konsekventa uppsättningar med inbördes relat-

ioner. I praktiken begränsas tolkningsakten av den uppsättning förslag som objek-

tet självt kommer med på grund av våra kulturellt bestämda förväntningar på ob-

jekt av det föreliggande slaget. En tolkningsakt som resulterar i en serie spekula-

tiva sekvenser utan förankring i något annat än det enskilda jaget är principiellt 

möjlig, men tappar sin meningsfullhet förutom för individens eget psyke, menar 

Pearce.73  

I ett svenskt sammanhang heter pionjären Gundula Adolfsson. Redan 1987 

ägnade hon i sin doktorsavhandling Människa och objekt i smyckesskrin. En ana-

lys av arkeologiska utställningar i Sverige två kapitel åt museiutställningars medi-

alitet och utställningsspråk. Syftet med Adolfssons avhandling är att åstadkomma 

en utställningskritik som konsekvent framhåller utställningsverksamhetens sär-

skilda medialitet. Tydliga paralleller finns här till Hayden Whites projekt, trots att 

White inte förekommer i litteraturlistan.74 Adolfsson menar: ”vi behöver ett inne-

hållsmässigt genombrott för de centrala frågorna så som de behandlas inom kons-

 
68 Whitehead (2016), s. 14. 
69 Ibid. 
70 Pearce (1994), s. 21. 
71 Ibid, s. 25. 
72 Ibid, s. 26. 
73 Ibid, s. 27. 
74 Jörn Rüsen förekommer däremot: Adolfsson (1987), s. 232. 
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ten, litteraturen, filosofin.”75 Utan att bryta med utställningen som särskild teknik 

måste utställningskritiken bidra till att museerna kan hitta nya sätt att berätta, i 

stället för att antingen anpassa sin verksamhet efter besökarnas förväntningar så 

som de etablerats i skolans läroplan eller inom underhållningsindustri och mass-

konsumtion.76 Utställningen som särskilt medium med särskilt språk kan liknas 

vid teaterns, filmens och litteraturens, men inte med massmedias.77 Enligt Adolfs-

son bör utställningsspråket förstås som att det verkar på två nivåer, som går att 

analysera för sig och i kombination. Dels den enskilda framställningen, dels den 

här framställningens relation till övriga objekt i utställningen.78 Den första nivån 

tolkar jag som att den har att göra med ett slags objektets semantik och etymologi. 

Den andra nivån har med grammatik och sammanhang att göra, och påverkar den 

första i de möjliga betydelserna eller meningarna. Adolfsson sammanfattar sin 

förståelse av utställningens objektspråk som en iscensättning av objekt som ut-

nyttjar ”associativa bibetydelser” och ”lexivisuella kombinationer”.79 Objekten har 

ett tvådelat värde i förmedlingen av berättelsen. Dels har de ett källvärde, som 

består i deras förmåga att fungera som argument för att etablera fakta om sig 

själva. Dels har de ett förmedlingsvärde, som består i deras förmåga at t fungera 

som argument för förmedlingens budskap.80 Denna tvådelning ger utställningsob-

jektet en inbyggd spänning som medger en dialektik. Sin förståelse av utställning-

ens och objektens språk använder Adolfsson för att analysera en större mängd 

arkeologiska utställningar i Sverige under 1980-talet. Hennes resultat antyder att 

framställningen av historien på dessa arkeologiska museer förmedlar förlegade 

narrativ om oavbruten utveckling och objektivt berättande föremål. Man gör det 

dessutom på sätt som inte tar hänsyn till museiutställningens villkor och gränser, 

utan kopierar läroplansmålen och blir till en funktion av utbildningsväsendets 

strävan efter måluppfyllelse, eller förstärker masskonsumtionen som ideologi ge-

nom att låna former från köpcentret.81 

Känslohistoriska berättelser 

I denna uppsats fall kommer analysobjekten utgöras av utställningar som repre-

senterar känslokulturer eller känslor ur historiska och kulturella perspektiv. Am-

bitionen är att låta det känslohistoriska fältet utgöra inte facit för tolkningarna men 

en part att jämföra med. Känslohistoria som forskningsfält är relativt nytt. I en 

 
75 Adolfsson (1987), s. 221.  
76 Ibid, s. 47. 
77 Ibid, s. 32. 
78 Ibid, s. 51. 
79 Adolfsson (1987), s. 68 
80 Ibid, s. 80–81. 
81 Ibid, s. 249. 
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vitsig men skarp avstickare till fältet av Fredric Jameson liknas känslohistoria som 

disciplin vid en liten avgränsad del av ett historievetenskapens källarlaboratorium, 

där forskare sen en tid tillbaka försökt kalibrera sina särskilda instrument och mät-

stationer så att de ska kunna uppfatta att även känslor har historia. Frågan om ex-

akt vilka sorters metanarrativ dessa nya forskare ska skriva in datan från sina in-

strument i är ännu inte färdigdebatterad, menar Jameson. Men de allra flesta tycks 

utgå från förekomsten av känslor som ord i det historiska materialet.82 

En av förgrundsgestalterna på fältet är Barbara Rosenwein, medeltidshistori-

ker som bidragit med både teoretiska analysverktyg och hänsyn och empiriska 

studier i enlighet med den egna teorin. I den inflytelserika programförklaringen 

”Problems and Methods in the History of Emotions” etablerar hon sina grunder. 

Den teoretiska förståelsen av känslor har sedan 1900-talets mitt dominerats av 

universalistiska och presentistiska modeller. Spåren är äldre, och leder tillbaka till 

Charles Darwins biologiserande reduktion av känslor till ansiktsuttryck och 

kroppsliga hållningar, ett paradigm som Jameson kallat fysiologins autonomi.83 I 

bland annat medicinsk diagnostik har socialpsykologen Paul Ekmans paradigma-

tiska studie om pankulturell förståelse av ansiktsuttryck fått stort genomslag. 84 

Normal psykologisk och fysiologisk funktion har definierats i flera sammanhang 

av förmågan att känna igen samma fotografier som Ekman i sitt experiment visade 

för medlemmar av ursprungsbefolkningsgrupper i Nya Guinea.85 Inom evolutions-

psykologin utgår Leda Cosmides och John Tooby enligt Rosenweins referat från 

att den mänskliga hjärnan inte utvecklats sedan yngre stenåldern, vilket gör att 

teorier som tänker sig känslor som enbart biologiska faktum per definition avskri-

ver möjligheten till förändring.86 Den förståelse av känslor som utgår från Ekman 

och från biologismen tenderar alltså vara presentistisk i det att man utgår från att 

dagens känslor både är gårdagens och morgondagens.87 Inom paradigm som detta 

kan inte känslor sägas ha några betydelsefulla variationer i hur de tänks, uttrycks, 

levs eller teoretiseras varken över tid eller över kulturella gränser. Utmaningar har 

efterhand kommit mot detta universalistiska paradigm. De har bland annat kom-

mit inifrån Ekmans egen socialpsykologiska disciplin. Där har hans studier utsatts 

för betydande metodkritik, inte minst från en kollega som faktiskt var på plats när 

experimenten i Nya Guinea utfördes. E. Richard Sorensen har i efterhand förklarat 

att experimenten förlitade sig på tolkar med kännedom om det lokala språket. Den 

lokala kulturen betonar i sitt tänkande om språk att samtal är en social förhandling 

 
82 Jameson (2019), s. 50. 
83 Ibid, s. 62. 
84 För en grundlig och inflytelserik kritik av the affective turn, dit Smiths och Felskis diskussioner om fördis-

kursiva affekter och postkritik kan härledas, och dess koppling till den känsloteori som företrätts av Ekm an, 

se Ruth Leys, ”The Turn to Affect: A critique”, Critical Inquiry 37:3 2011, s. 434–472. 
85 Rosenwein (2010), s. 2. 
86 Ibid, s. 5. 
87 Ibid, s. 4.  
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med en samarbetspartner mot ett mål, och vi har alltså goda skäl att anta att re-

spondenternas svar var influerade av de förväntningar som Ekmans hypoteser 

medförde och som tolken förmedlade.88 

Efter en vidare genomgång av argument i forskningen om inte minst social-

konstruktionistiskt antropologiska och psykologiska modeller anser sig Ro-

senwein ha motiverat möjligheterna av sitt eget känslohistoriska projekt. En 

känslohistoria behöver inte förneka själva kännandets biologiska och subjektiva 

karaktär, så som de mest radikala socialkonstruktionisterna gjorde.89 Att veta pre-

cis hur någon kände vid en viss tidpunkt är omöjligt (och svårt nog med en själv), 

och det är inte heller Rosenweins syfte. Men med införandet av det teoretiska be-

greppet emotional community, känslogemenskap, anser hon sig kunna bidra till 

förståelsen av hur människor har tänkt sig, förstått och uttryckt sina känslor på 

historiskt och kulturellt variabla och betydelsefulla sätt.90 

Inom dessa teoretiska gemenskaper, som kan vara av olika storlekar och 

samexistera inom ett territorium, värderar medlemmarna olika känslor på likartade 

sätt.91 Inom en gemenskap kan förekomsten av tårar i en situation indikera svag-

het, inom en annan en förmåga till stark sinnesrörelse, som exempel. Och situat-

ionerna inför vilka tårar är begripliga av den sociala omgivningen som tecken är 

likaledes variabla. Individen kan alltså tillhöra, eller snarare delta i, olika känslo-

gemenskaper vid olika tillfällen. Dessa värderande och normerande sociala system 

för känslor är sammanflätade med andra normsystem, och bidrar till att upprätt-

hålla eller etablera andra kulturella system.92 Begreppet känslogemenskap jämför 

Rosenwein med historikern William Reddys något tidigare känslohistoriska  arbe-

ten, där denne infört emotional regimes som konstruktion. Den teori om känslor i 

sig som Reddy grundar sig på går ut på att känslor (emotions) är ett kognitivt be-

handlat affektivt material med en riktning mot något utanför det kännande jaget, 

men som är en reaktion som hjärnan behandlar närmast reflexmässigt, så att 

”översättningen” mellan affekt och kultur knappt märks av.93 Med emotional re-

gime avser Reddy, i Rosenweins förmedling, ett mer dominant emotionellt norm-

system, som står i kontrast till emotional refuges, emotionella tillflyktsorter. Det 

Reddy inför är en maktdimension, men båda dessa går enligt Rosenwein också att 

förstå som känslogemenskaper.94 Jan Plamper har i The History of Emotions. An 

introduction också jämfört de båda konstruktionerna, och förklarat att många 

 
88 Rosenwein (2010), s. 5–6. Intressant nog var intervjun/samarbetet också både narrativt och hermeneutiskt. 

Tolkens uppdrag var att berätta en ”emotion story” om en situation där uppgiften sedan var att associera 

narrativet till rätt ansiktsuttryck. 
89 Ibid, s. 10.  
90 Ibid, s. 11. 
91 Ibid, s. 12. 
92 Ibid, s. 19. 
93 Plamper (2012), s. 257. 
94 Ibid, s. 22–23.  
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historiker i praktiken använder dem som synonymer.95 Grundbegreppet i Reddys 

teori är emotives, som ska förstås som språkliga yttranden om känslor som både är 

deskriptiva och performativa. Dessa emotives fungerar symboliskt, rituellt eller 

som tecken inom ett normativt system.96 En känsloregim kan vara nationsomfat-

tande, och ett exempel på en fungerande emotive i ett nationellt sammanhang 

kunde vara begreppet landssorg. Att yttra det som regering är att påbjuda det ritu-

ella deltagandet, genom flaggor på halv stång och så vidare, i uppvisningen av 

känslan sorg. Vad i en studerad historisk situation som får regeringar att yttra or-

den är förstås variabelt. Regimbegreppet tillåter också ”emotionell  navigering” 

mellan dominanta regimer och underordnade tillflyktsorter. Exemplet hos Plam-

per handlar om nazism: det går att tänka sig en icke-judisk tysk som visserligen 

sympatiserar med nazismens känsloregim som inte lämnar plats för andra känslor 

än avsky inför judar, men som ändå kan känna kärlek för en jude.97 

I Allegory and Ideology presenterar Fredric Jameson en egen teori om känslor 

av samma slag. Först sker ett kännande inför något yttre om vilket vi måste 

komma med ett värdeutlåtande (omedvetet eller inte), och värdeutlåtandenas nivå 

är den där kulturen är verksam, vilket ger oss historiskt variabla etiska positioner i 

relation till kännandet. Smärta kan bli till dygd, njutning till synd.98 Kännandeak-

terna reifieras när de återkommer för oss och känns igen. Affekterna namnges 

som känslor (emotions) och inordnas i känslosystem.99 Dessa kulturellt och histo-

riskt specifika känslosystem har ibland representerats i sin samtid, och då ofta i 

listform, där de ingående reifierade affekterna ofta har ställts upp i motsatspar. 

Dessa listor är dock producerade inom olika diskursiva fält, vilket kan ha påverkat 

deras innehåll.100 Listas det i medicinskt syfte, i etiskt eller religiöst? Eller i in-

struktionssyfte, som i fallet med Aristoteles känsloteori i Retoriken? Aristoteles är 

Jamesons huvudsakliga exempel, och hans fokus är på relationen mellan Aristote-

les känslosystem och den samhällsform som han producerade systemet i.101 Vi kan 

enligt Aristoteles inte bli arga på personer ovanför oss i den politisk-ekonomiska 

hierarkin som vi antingen respekterar eller är rädda för. Ilska är nämligen känslan 

som uppstår när vi har blivit offentligt kränkta, vilket vi ju inte kan bli av någon 

som har rätt att kränka oss. Ilskan kräver vidare offentlig hämnd för att stillas och 

övergå i något annat, och är nog ganska svårbegriplig som känsla för oss idag. Om 

vi inte historiserar den, och ser den mot bakgrund av det atenska samhällets sär-

skilda hierarkiska organisation, som kännetecknades av en mycket strikt uppdel-

 
95 Plamper (2012), s. 71. 
96 Ibid, s. 257. 
97 Plamper (2012), s. 258. 
98 Jameson (2019), s. 51. 
99 Ibid, s. 55. 
100 Ibid, s. 59. 
101 Ibid, s. 68. 
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ning i klasser och av obönhörlig offentlig konkurrens inom klasserna.102 Vad Ja-

meson inför i historieskrivningen om känslor är alltså en centrering av föreställ-

ningen om en tids eller plats känslokultur som oskiljaktig från den politisk-

ekonomiska situation i vilken den förekommer. Men vi kan inte ta Aristoteles 

känslokultur som den enda möjliga överallt hela tiden i Aten: listan är producerad 

på den offentliga retorikens diskursiva fält, där förstås bara atenska medborgare 

kunde vara verksamma. Det utesluter, bland många andra, kvinnor, barn och sla-

var från att omfattas av den som känslogemenskap, och dess offentliga karaktär 

antyder att hemmet säkert kunde fungera som underordnad känslomässig till-

flyktsort, för att använda både Rosenweins och Reddys terminologier. 

Även Rosenwein har användning av de listor som historiska teoretiker upprät-

tat för att kartlägga och inordna känslorna i system. I idealfallet finns för Ro-

senwein historiskt material om känslor producerat av den gruppen som ska stude-

ras.103 Ju mer förfluten tid, desto svårare förstås att hitta i textkällor på mikronivå. 

Och, som Rosenwein också framhåller, spelar storleken på det insamlade korpus 

framför allt roll för vilket sorts större narrativ historikern vill åstadkomma. Ro-

senwein själv är medeltidshistoriker, och har ofta löst problemet med att börja hos 

sådana historiska teoretikers listor där man kunnat utgå från att deras sociala po-

sition givit systematikerna stor normativ kraft, som exempelvis Thomas av 

Aquino eller Alcuin, teolog vid Karl den stores hov.104 Känslohistorikern kan vara 

kreativ i sitt insamlande. Stadskrönikor, skönlitteratur och så vidare kan medges, 

och iögonfallande tystnader om vissa känslor som enligt våra normer bör före-

komma i vissa situationer måste särskilt beaktas.105 

Men Rosenwein utgår från att källmaterialet är text. Bearbetningen av det in-

samlade materialet får alltså självt karaktären av systematik, oavsett om historiska 

sådana ingått eller inte. Rosenwein rekommenderar att narrativen sedan kan vara 

nedslag i en viss känslogemenskap under en viss tid, fulla av ”thick description”, 

men menar att narrativen åtminstone bör antyda en viss diakroni, öppna för att 

nedslagen kan ingå i en större berättelse om förändring över tid.106 Här diskuterar 

Rosenwein själv skillnaderna mellan hennes eget begrepp och William Reddys 

regimer och tillflykter. Som sagt ovan är hennes mening att Reddy inför en makt-

dimension, där Reddy tillskriver känslorna i sig den huvudsakliga agensen för 

historisk förändring: i det förrevolutionära Frankrike blev den dominerande käns-

loregimen så förtryckande att tillflyktsorterna i stället kom att brisera av spän-

ningar.107 Så långt går naturligtvis inte Jameson. Som vi sett finns hans begrepp 
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om förändring av känslokulturer i hävdandet av den politiska ekonomin och de 

sociala formationernas bestämning av villkoren för känslosystemen.  
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Teoretiska utgångspunkter och verksamma be-
grepp 

Under detta avsnitt vill jag lyfta de teoretiska utgångspunkterna för den här upp-

satsen. Det är användningen av dessa utgångspunkter och operationaliseringen av 

begreppen som kan förstås som uppsatsens metod. 

Narrativ 

Den definition av begreppet narrativ som kommer användas i den här uppsatsen 

utgår från den snävare avgränsning av termen som också använts av Donald Pol-

kinghorne i kontrast till att omfatta all prosatext i vid mening, som all diskurs som 

inte är poetisk.108 Narrativ är en berättelse där olika händelser vanligen dras sam-

man av en organiserande princip, som Polkinghorne kallar plot, men som ovan 

och i det följande också kallas huvudberättelse, organiserande princip, eller i 

större skala metanarrativ.109 Detta metanarrativ eller plot är det sammanhang som 

ger mening åt de skildrade händelserna. Inordnade under en sådan princip skapas 

relationer mellan två eller flera annars disparata förekomster, kausala eller tema-

tiska eller av andra slag. Själva inordnandet kallar Polkinghorne emplotment , som 

är en meningsskapande operation.110 Narrativiteten har en roll, kanske huvudrol-

len, i meningsskapandet.111 Jag tror, med Bruner, att verkligheten uppfattas genom 

en kognition vars ramar bestäms av kulturen, och att dessa ramar trycker in verk-

ligheten i en narrativ form.112 De tolkningar av världen som vi gör i syfte att förstå 

varför den är meningsfull för oss har formen av ett narrativ, vars innehåll vi inte är 

ensamma om att skapa. Jag tror också att den här verksamheten är interpretativ. 

Meningen av varje del av det betraktade beror av den uppfattning vi har om me-

ningen av helheten, som i sin tur beror av våra värderingar av delarnas betydelser. 

 
108 Polkinghorne (1995), s. 6. 
109 Ibid, s. 7. En liknande betydelse är begreppet tema, som svar på frågan ”vad handlar det om?”. Självklart 

finns också verk utan organiserande princip, som syftar till att visa på också tillvarons frånvaro av upplevd 

enhet. 
110 Ibid. 
111 Rüsen (2004), s. 62. 
112 Bruner (1996), s. 39. 
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Det verkar också vara enligt detta växelspel som museiutställningen fungerar som 

särskild teknik, dess sätt att presentera sin ”teori om världen”.113 

Hayden White har i en uppsats argumenterat för möjligheten av historiska 

narrativ i andra former än textens. Går komplexiteten i den skriftliga historiska 

framställningen med nödvändighet förlorad om mediet i stället utgörs av bild eller 

film? Nej, inte per definition, menar White.114 Det är visserligen så att historikerns 

källor för äldre tid främst är (skrift)språkliga och att det därför legat nära till hands 

att förutsätta att även historieskrivningen ska vara det. Men vår egen tid produce-

rar ju historikers framtida material alltmer visuellt, och då bör också ett språk ut-

vecklas för att kunna behandla bildmaterial inte som komplementärt utan som 

centrum.115 Och White insisterar på möjligheten av en mångfald av former för his-

torisk representation: ”we have not on the whole exploited the possibilities of us-

ing images as a principal medium of discursive representation”.116 Museiutställ-

ningen är uppenbarligen en visuell mediaform. Det vill säga, kanske kan Sheila 

Watsons koppling mellan historievetenskapen och museiutställningen vara ännu 

mer givande om den formuleras ännu starkare. Möjligen kan vi med Hayden 

White och Jörn Rüsen pröva museiutställningen inte bara som ett narrativ, utan 

rent av som ett fullgott historievetenskapligt narrativ, med egna paratextuella 

stödtekniker, egna genrekonventioner och egna kopplingar till den omgivande 

historiekulturen. Eller så kan ett litteraturvetenskapligt inspirerat jämförande hitta 

andra passande texttyper eller genrer att likna utställningar vid, som visuellt orien-

terade former för organiserad diskursiv representation. Det återstår nog att se vad 

som fungerar i vilket fall. Som Whitehead har menat bör vi kanske helst förhålla 

oss pluralistiskt i förhållande till våra val av passande analytiska metaspråk, och 

kombinera som vi tror går, men inse begränsningarna för de olika möjliga valen.117 

Utställningen 

I museisamlingen finns otaliga ensamma föremål, vars kommunikativa kraft fri-

görs när de sätts i relationell förbindelse med ett större samhälleligt metanarrativ 

eller tematisering eller huvudberättelse (meningsammanhang, plot och så vidare), 

samt med övriga föremål vars meningar produceras (ja, och reproduceras) av 

denna emplotment. Utställandet är då en diskursiv verksamhet.118 I utställandet 

väljs, liksom i konstruktionen av andra narrativ, objekt ut, för att när de förs sam-

man i sina meningar av ett metanarrativ stödjer giltigheten av denna teori om 

 
113 Whitehead (2016), s. 8. 
114 White (1988), s. 1197. 
115 Ibid, s. 1193. 
116 Ibid, s. 1194. 
117 Whitehead (2016), s. 4. 
118 Bal (1996), s. 128. 



 31 

världen, eller dess sanning eller värde, liksom objekten får nya betydelser av asso-

ciationen med metanarrativet och relationerna till övriga ingående föremål. Före-

målen har både ett källvärde och ett förmedlingsvärde.119 Som sådana fungerar de 

när de ställs ut som argument för ett yttrande om världen. Mieke Bal har samman-

fattat utställandet med ”Look! That’s how it is”. Det vi ska titta på är föremålen. 

Inte av den anledningen att de är intressanta i sig, utan för vad museet  eller den 

utställande aktören menar att de kan berätta om how it is. För att vi ska vilja titta 

krävs en berättelse om hur det är, och för att berätta hur det är kräver museets sär-

skilda diskurs objekt.120  

Verktyg 

Konstruktionen av museiutställningen som narrativ ger upphov till ett batteri av 

frågor om hur form samspelar med meningsproduktion i verket. Finns en intern 

satsbyggnad, och vilka utställningsspråkliga tekniker används? Vilken är de ingå-

ende delarnas etymologi? Det vill säga, hur ser de ingående delarnas egen historia 

av signifikation ut? Finns inslag av palimpsest? Vilken tycks vara den organise-

rande principen, och finns övergripande metaforik eller ett särskilt bildspråkligt 

tema? Ur vems perspektiv berättas i vilket fall, och vad gör det med tolkningen av 

helheten? Är utställningen polyfon i bachtinsk mening? Kan något sägas om gen-

retillhörighet? Att tala om sådana här frågor är att försöka komma åt det som Hen-

rietta Lidchi kallat för ”utställningens poetik”, som definieras som meningsskap-

ande genom organisationen och konjugationen av delarna av en utställning, och 

som utställningskritiken syftar till att frilägga.121 Wera Grahn har i ett svenskt 

sammanhang använt sig av en Lidchi-inspirerad ansats som kunde inspirera i det 

följande.122 I utställningen organiseras de ingående delarna i ett grammatiskt och 

språkligt mönster, för att förstärka eller problematisera ett eller flera narrativ, ut-

går Grahn från. Ambitionen är att närstudera de ingående delarna för att få syn på 

vilka privilegierade meningar som framträder i utställningarna avseende kon-

struktionen av genus.123 I mitt fall avser tolkningarna av utställningens poetik i 

stället konstruktionen av känslor. Hur använder de utställande aktörerna sina be-

rättande verktyg för att framställa och karakterisera de känslor som ställs ut? För 

att analysera narrativ har både i museisammanhang och andra humanvetenskap-

liga sammanhang en narratologisk tradition utvecklats, av vilken denna uppsats 

kommer att inspireras och löpande presentera specifika verktyg eller teorier. 

 
119 Adolfsson (1987), s. 68. 
120 Bal (1996), s. 6. 
121 Lidchi (1997), 168. 
122 Grahn (2006), s. 43. 
123 Ibid. 
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Emile Sitzias båda begrepp diskursiv och immersiv utställning kommer ge-

nomgående att användas för att karakterisera typen av narration i utställningarna. 

Båda dessa metoder för utställningsdesign arbetar med narrativ, men på olika sätt. 

En immersiv utställning tenderar att dölja sin egen narrativitet (och kanske även 

diskursivitet), och kräver av besökaren att den lever sig in i det utställda. Utställ-

ningen blir på så vis något som händer den enskilda besökaren, som fungerar af-

fektivt snarare än kognitivt, och som inordnas i dennes eget livs självbiografiska 

narrativ. En diskursiv utställning, däremot, presenterar sitt ämne som ett narrativ , 

som en teori om världen, som kräver kognitiv bearbetning och kritisk reflektion. 

Ett ytterligare mer självmedvetet berättande, som i sig självt placerar sin egen 

narrativitet i förgrunden, spelar med en förfrämlingseffekt med en uppmaning: 

”ifrågasätt det som utspelar sig!”. Utställningens narrativ existerar då parallellt 

med både besökarens liv och dennes förförståelser av ämnet, och utmanar besöka-

ren till analytiskt engagemang.124 I fråga om känslor som kulturellt fenomen 

kommer i uppsatsen Rosenweins, Reddys och Jamesons olika perspektiv att lö-

pande användas och jämföras mot varandra och mot utställningarna. Paul Ekmans 

basic emotions-paradigm och efterföljande affektteori kommer att bortses från 

som analysverktyg, eftersom utställningar med känslor som objekt som mobilise-

ras i diskursiva syften per definition inte kan utgå från tänkta fördiskursiva eller 

autonoma kroppsliga affekter utan signifikans och historia bortom det individuella 

subjekt som berördes. Utställda känslor, tänker jag, måste utgå från en syn på 

känslor som reifierade affekter, namngivna och placerade i reglerade och histori-

serbara system för uttryck, mening och representation. 

 
124 Se s. 18 i denna uppsats. 
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Material 

Uppsatsens empiriska undersökning kommer att behandla två vid skrivtillfället 

aktuella svenska museiutställningar: What is love? vid Sörmlands museum i 

Nyköping och Ultra – fotboll och politik vid Medelhavet vid Medelhavsmuseet i 

Stockholm.125 Inom ramarna för arbetet med den här uppsatsen besöktes många 

museer och utställningar på rimligt geografiskt avstånd från Stockholm. Det enda 

kriteriet för insamlingen jag till en början hade var att känslor skulle förekomma 

som utställda. Arbetet bestod inledningsvis av sökandet efter känsloord i utställ-

ningar. Textpaneler, ljudguider, montrar och broschyrer genomsöktes, och i de 

flesta fall fanns många förekomster. Dessa förekomster var dock ofta av förbif-

artskaraktär. I en utställning om en historisk person förekom både ”skam” och 

”ilska” på textpaneler. Vid en monter på ett arkeologiskt museum fanns ett par 

figuriner föreställande kvinnor som med lite fantasi såg ut att antingen le eller 

grina illa. Den tillhörande listan i katalogen spekulerade: ”Kanske uttrycker de 

vrede eller sorg?”  

I inget av den här sortens fall var dock känslorna någon tydligt urskiljbar te-

matik i utställningarnas narrativ i sin helhet. Känsloorden var enbart glest före-

kommande. Inte heller framstod känsloorden som genomtänkta kuratoriella val, 

vars plats i utställningarna omedelbart kunde urskiljas som betydelsefullt för tolk-

ningen av utställningen som helhet. En tillräckligt stor databas av sådana före-

komster skulle säkert ha kunnat samlas in och analyserats, och ut kunde ha kom-

mit en statistik över hur ofta textpaneler, ljudguider, katalogtexter eller marknads-

föringsmaterial använder någonting ur en upprättad korpus av ord. En sådan sta-

tistik hade kunnat urskilja alla upptänkliga tendenser i museers arbete. Särskilt 

mot bakgrund av Sheila Watsons noterande att historiska museer traditionellt värjt 

sig för att ge känslor något utrymme över huvud taget, skulle data med ursprung i 

olika tidsperioder kunna berätta om när känslorna gjorde sitt intåg i montern.126 

Man kunde med ett sådant material dock inte sagt något om hur museer faktiskt 

ställer ut känslor i sig.  

Mitt val av What is love? och Ultra kommer av hur dessa två utställningar så 

tydligt tematiserar antingen en känsla eller känslors plats i en social grupp. What 

 
125 Detta skrevs på våren 2022. 
126 Watson (2020), s. 288. 
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is love? presenteras på Sörmlands museums hemsida som ”… en utställning om 

den romantiska kärleken.”127 Utställningen motsvarade på så vis redan enligt egen 

utsago mitt enda kriterium. De ingående föremålen är inte inordnade eller organi-

serade som del av någon annan tematik än känslan – förekommer en brudklänning 

så är det inte som del av ett modehistoriskt narrativ, och inte heller är ett kärleks-

brev i denna utställning ett nedslag i en exposé över handstilars utveckling över 

tid, eller vad det nu kunde vara.  

Ultra på Medelhavsmuseet är en utställning om fotbollssupportrar, specifikt 

just så kallade ultras, och deras roll i politiska händelser i länder kring Medelhavet 

under den så kallade arabiska våren i början av förra decenniet. Kriteriet för att få 

ingå som material motsvarar utställningen på så vis att ultraskulturen utmärker sig 

genom ett överflöd av känslor. Inom denna supporterkultur står känslorna i abso-

lut centrum för självförståelsen som rörelse på kant med majoritetssamhället. Den 

passionerade kärleken, sorgen, glädjen och lojaliteten förväntas kännas och ut-

tryckas på bestämda sätt inom gruppen. Grupptillhörighet signaleras och hävdas i 

konkurrens med andra ultrasgrupper om vem som i enlighet med känslokulturens 

ramar kan uttrycka sina passioner starkast. Den mest välkända känsloyttringen är 

det så kallade tifot, som är ett slags organiserad visuell uppvisning av flaggor, 

banderoller, pyroteknik med mera på fotbollsläktaren, men även våldet har sin 

plats som mått på passion. En oerhörd mängd lokala traditioner eller variationer 

bidrar till att olika grupperingar värderar dessa mått olika högt. Men en represen-

tation av ultraskulturens minsta gemensamma nämnare är alltid en representation 

av känslor, vilket forskningen tagit fasta på.128 Således har också de ingående fö-

remålen en lika tydlig koppling till den känslokultur inom vilken de kan begrip-

liggöras som kärleksbreven i Nyköping. Inglasad på en vägg i utställningen 

hänger en så kallad tvåpinnsflagga med texten ”PASSION IS NOT A CRIME”. 

  

 
127 Sörmlands museums hemsida> Utställningar> What is love? 
128 Doidge, Kossakowski & Mintert (2020), passim. 
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Ultra – fotboll och politik vid Medelhavet 

På Medelhavsmuseet 

Medelhavsmuseet i Stockholm är framför allt känt för sina samlingar av antika 

föremål med ursprung från huvudsakligen de grekiska, romerska och egyptiska 

antika kulturerna. Läser man noggrant textetiketterna vid föremålen framgår oftast 

att de med början för ett par hundra år sedan ingår i statens samlingar, som för-

värvats via donationer, inköp och inte minst arkeologiska utgrävningar med 

svensk koppling, där den svenska arkeologiska expeditionen till Cypern under 

1920-talet är en särskilt vanligt förekommande proveniens. Efter en kringflack-

ande tillvaro har samlingarna kunnat konsolideras och beskådas på en och samma 

plats. Museet är sedan decennier inhyst i ett före detta privatpalats och bankkontor 

i Stockholms absoluta mitt.129  

Efter att ha kommit in i museet möts besökaren av ett stort och luftigt centralt 

atrium. I salen står många rader av antika skulpturer längs väggarna, och i mitten 

en paviljong försedd med speglar på innerväggarna där mycket gammalt lergods 

visas. Kring salen löper gallerier längs med varje våningsplan. Varje galleri är 

försett med glasmontrar. Oräkneliga arkeologiska fynd från de antika högkul-

turerna visas upp, ofta utan att vara del av någon lexivisuell kombination utan tyst 

talande för sig själva, i det sammanhang inom montrar och mellan som den utstäl-

lande aktören placerat dem i. Ett narrativ finns möjligen dock här att utläsa – om 

en tid då museets tempelfunktion dominerande den allmänna uppfattningen om 

hur museer bör vara.  

Som del av Sue Davies, Terry O’Sullivan och Rob Patons så kallade museum 

values framwork presenteras en fyrfältare: två axlar med två poler vardera där 

museer placeras in efter vilka värderingar som tycks styra verksamheten. De är, i 

tur och ordning, club, forum, temple och visitor attraction.130 Museer som drar mer 

mot tempelkvadranten anses präglas av en inåtvändhet, en tendens till firande av 

förgångna bedrifter. Gästerna i templet är just gäster, som bjuds in att beundra det 

vackra man samlat.131 Mellan glasmontrarnas pietetsfullt uppradade målade gre-

 
129 Vilket kan komma att ändras inom kort, se Världskulturmuseernas lokalförstudie: Världskulturmuseernas 

hemsida>Om oss>Lokalförstudie. 
130 Davies, O’Sullivan och Paton (2013), s. 351. 
131 Ibid, s. 352.  
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kiska vaser, står längs med gallerierna cafébord tillhörande museets restaurang 

Bagdad Café. Människor fikar. Någon läser på sin laptop, någon dricker ett glas 

vin. I montrarna står stumma föremål arrangerade enligt någon princip få besökare 

känner till. Att Medelhavsmuseet tycks dras till tempelformen när det gäller ge-

staltandet av gallerierna behöver dock inte betyda att mönstret går igen överallt i 

utställningarna. Kanske är det främst ett resultat av hur restaurangmiljön, med 

sina egna konventioner och särprägel, samsas med antikviteterna om utrymmet. 

Enligt Tricia Austins narrativitetsskala präglas olika miljöer av olika grader 

av narrativitet, av olika god förmåga att berätta något.132 Till detta kommer också 

en axel som mäter skalan mellan den omedelbart uppenbara nivån, bokstavlig 

eller ”direkt denotativ” kommunikation och associativ eller ”evokativt konnota-

tiv” kommunikation. En miljö med en låg grad av narrativitet berättar bara något 

för den med expertkunskap och vilja att sätta sig in. Den associativt kommunice-

rande miljön kräver även den en fantasimässig viljeakt.133 I denna tempelform av 

museum begränsas besökaren till att antingen ignorera det som finns där och fika 

vidare, eller till vördnad inför objekten och de ogenomträngliga principer de ord-

nats efter. Via association kan vi kanske tänka: ”antiken”, ”museum”, ”högkul-

tur”. Tankarna stannar förmodligen där. Ingen berättar någon historia för oss med 

hjälp de teman som faktiskt finns att associera fram, inget narrativ erbjuder några 

kopplingar mellan föremålens bokstavliga och associativa kommunikation. Som 

museimiljö uppvisar gallerierna en låg grad av narrativitet. Som restaurangmiljö 

är den unik i Stockholm. 

Medelhavsmuseet är sedan drygt tjugo år en del av myndigheten Statens mu-

seer för världskultur. I myndigheten ingår förutom Medelhavsmuseet, Etnogra-

fiska museet, Världskulturmuseet i Göteborg och Östasiatiska museet. Myndig-

hetens verksamhet vägleds av dokumentet SFS 2007:1185, ”Förordning med in-

struktion för Statens museer för världskultur”, och ska enligt den förordningen 

verka för att levandegöra, dokumentera och belysa hela världens kulturyttringar 

och de historiska och samtida villkoren för dessa, med utgångspunkt i de samling-

ar man förvaltar.134 Med begreppet världskultur avser myndigheten en syn på kul-

tur som något som hela tiden skapas och omskapas, under alltmer globala former 

och sammanflätade influenser. Kunskapen om denna globala kultur och dess ytt-

ringar både produceras och förmedlas bäst, menar man, genom att betona just 

denna relationella aspekt av dess tillkomst.135 Som del av den verksamheten har 

Medelhavsmuseet utöver sina visningar av arkeologiska fynd också ofta parallella 

tillfälliga utställningar. 

 
132 Austin (2012), s. 111.  
133 Ibid, s. 112–113. 
134 SFS 2007:1185, §1.  
135 Världskulturmuseernas hemsida>Om oss>Vår vision och vårt uppdrag. 
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Utställningen – bakgrund 

I den del av museets lokal som ligger närmast entrén och som har fönster mot 

Fredsgatan utanför, har under 2022 utställningen Ultra – fotboll och politik vid 

Medelhavet visats. En mycket kortfattad historik över fenomenet ultras samt en 

kort argumentation för förståelsen av ultras som känslokultur ska ges i det föl-

jande, samt en beskrivning av utställningens disposition, för att sedan kunna gå in 

på hur utställningen i sig skulle kunna förstås.  

Ordet ultras ska enligt utställningen självt förstås mot bakgrund av dess la-

tinska etymologi: ”överskridande, extrem”. I sammanhanget syftar det på en sär-

skild subkultur bland fotbollssupportrar med ursprung i 1900-talets mitt i södra 

Europa. Både i utställningens första väggpanel och i annan forskning spårar man 

ytterst det europeiska ultrasfenomenet till 1950-talets Kroatien och staden Split, 

där lokala fotbollsfans som rest till Brasilien i samband med en VM-turnering i 

fotboll tog intryck av det visuella och känslomässiga uttryck den brasilianska sup-

porterkulturen uppvisade. Men någon egentlig och självutnämnd ultraskultur finns 

inte förrän under 1960-talet, och då växte den fram i norra Italiens städer.136 Ul-

traskulturen är en mer expressiv form av supporterskap, och inom grupperna be-

tonas värdet av kollektivitet och sammanhållning. Det är en globalt förgrenad kul-

tur, där de olika lagens ultrasgrupper har det gemensamt att man deltar i rituellt 

beteende kopplat till den ovillkorliga kärleken till, passionen inför och lojaliteten 

med sitt fotbollslag.137 Ultrasgruppernas kanske mest välkända aktivitet är det så 

kallade tifot, som är en koreograferad visuell uppvisning av flaggor, pyroteknik, 

pappersark som tillsammans formar ett mönster, banderoller med mera. I repertoa-

ren av rituella praktiker finns förutom tifot bland annat också våld mot motstån-

darlags ultrasgrupper, konst och sång i grupp. Dessa grundläggande beståndsdelar 

är föremål för lokal variation, där olika delar av repertoaren kan betonas olika 

mycket och på olika sätt.138 Grupptillhörighet signaleras och hävdas i konkurrens 

med andra grupper om vem som i enlighet med repertoarens ramar kan uttrycka 

sin passion starkast. Känslorna är både centrum i ultraskulturens gruppsolidaritet 

och gränsdragningar och i repertoaren av rituella praktiker. Inom ultraskulturen 

finns en uppsättning artikulerade eller oartikulerade normer som reglerar vilken 

känsla som förväntas kännas och när, hur mycket av den som bör kännas, och hur 

den uttrycks på rätt sätt.139 Den beskrivningen av ultraskulturen har mycket ge-

mensamt med hur Barbara Rosenwein formulerat sin förståelse av emotional 

community, känslogemenskap: här finns en avgränsad gemenskap vars yttre grän-

ser dras med hänsyn till den gemensamma normerna kring känslor, men även en 

 
136 Doidge, Kossakowski & Mintert (2020), s. 2. 
137 Ibid, s. 2–3. 
138 Ibid, s 8. 
139 Ibid, s. 64. 



 38 

grupp människor som i andra sammanhang kan tillhöra andra känslogemenskap-

er.140 Här finns också en känslokultur som definierar sig i opposition mot andra 

och mer socialt dominanta normsystem som reglerar känslor, som spridits från 

läktare till läktare genom internationella turneringar mellan klubblagen och som 

alltid har ett ambivalent förhållande till politik.141 Ultraskulturens särskilda sätt att 

förhålla sig till fotboll och supporterskap är ett globalt fenomen, vilket framgår 

både i en bisats i utställningens introducerande prolog – ”[…] men även i andra 

delar av Europa” – och i forskningen.142 Även i Sverige finns en livaktig och vid 

det här laget väl förankrad ultraskultur sedan 1990-talet. Alla större fotbollslag i 

Sverige, och många av de mindre, har supportergrupper som antingen har ordet 

ultras (eller relaterade begrepp) i namnen eller som lånar uttryck och inställning 

från ultraskulturen. Detta avhandlas emellertid inte i utställningen ens i någon 

kontextualiserande bisats. På Medelhavsmuseets hemsida beskrivs ultraskulturen 

som en ”ungdomskultur som sedan 1960-talet spridit sig i Medelhavsområdet.” 143 

Medelhavsmuseets utställning handlar om ultraskulturen i Nordafrika, Palestina 

och Israel och Turkiet, med särskilt fokus på åren kring den arabiska våren under 

2010-talets början. Hur karakteriseras ultras som känslokultur i Ultra – fotboll och 

politik vid Medelhavet? Och vilken roll spelar den beskrivningens geografiska 

avgränsning av ultraskulturens utbredning för en tolkning av utställningen som 

narrativ? Dessa frågor avhandlas i de följande avsnitten. 

Disposition 

Utställningen upptar som sagt ytan i museet närmast gatan, på motsatt sida av 

entrén från museishopen. Redan i entrén till byggnaden hörs läktarsång ur högta-

lare, men besökaren behöver ta sig in genom en kort lov bland basutställningens 

antika föremål för att nå Ultra. Utställningen inleds med en liten historisk bak-

grundsdel och introducerande karakteristik. Två väggar med textpaneler, foton 

och montrar med framför allt halsdukar i en liten korridor riktad mot gatan, som 

hädanefter kan kallas för utställningens prolog. Prologens slut och utställningens 

egentliga början markeras av en tv-skärm på vilken en programförklarande text 

rullar: ”Under den arabiska våren 2010–2012, stod fotbollssupportrar i centrum 

för flera av de folkliga upproren i Nordafrika och Mellanöstern. […] Hur ser län-

ken ut mellan politik och den fanatiska hängivenheten åt en fotbollsklubb?”144 In-

nan utställningens stora sal ägnas ännu ett mindre mellanutrymme åt ultras-

 
140 Rosenwein (2010), s. 12 
141 Doidge, Kossakowski & Mintert (2020), s. 160. 
142 Ibid, s. 15. 
143 Medelhavsmuseets hemsida> Utställningar 
144 Min översättning från engelskan.  
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kulturen i Palestina och Israel. Den arabiska våren anses visserligen inte vanligen 

ha nått dessa områden, vilket möjligen motiverar den avsides placeringen i ut-

ställningsrummet, men här finns likväl en del att säga om kopplingen mellan fot-

bollssupportrar och politik, vilket tycks vara ett viktigt kriterium för utställningen. 

Både palestinska och israeliska supportrar får plats, med ungefär lika mycket 

material. Även i utställningens huvuddel avhandlas ultraskulturerna med geogra-

fisk avgränsning. I utställningens stora sal efter prologen och avstickaren till  Pa-

lestina/Israel, är var sin del vikt åt Marocko, Tunisien, Egypten, Algeriet och Tur-

kiet, med väggutrymme och montrar på golven där fotografiskt material varvas 

med textpaneler, filmmaterial och objekt med supporteranknytning och proveni-

ens från de omberättade platserna. Var och en av dessa geografiska avgränsningar, 

delberättelser eller kapitel, bär på sina egna narrativ, som alla håller sig till berät-

telsens plot om ultras och dagspolitik under den arabiska våren (det senare uppen-

barligen i väldigt vid mening). Härifrån kan utställningen läsas åt olika håll: inget 

utställt lands ultraskultur utgör en särskild tydlig startpunkt för metaberättelsen, 

och ingen snitslad bana finns genom utställningens olika kapitel. Alla delberättel-

ser är synliga från alla punkter i rummet, och ingen avgränsning med exempelvis 

skärmar förekommer. I utställningens huvuddel är narrativet öppet för läsning i 

egen takt och efter eget kynne. Mitt i salen står ett stort bord med stolar placerat 

där en mängd böcker med anknytning till fotbollskultur eller arabiska våren ligger 

utspridda. Merparten är populärvetenskapliga eller reportageböcker. 

 

 

Fig. 1. Utställningens ”prolog” (foto: författaren) 
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Även om ingenting egentligen hindrar en besökare från att ta del av den först, 

finns dock ännu en del av utställningen, som utgör ett brott med det övriga form-

språket och därför kanske bäst förstås som kommenterande epilog. Epilogers och 

prologers funktion i en text är många och har diskuterats i relation till tidigmoder-

na dramatiska texter av Brian W Schneider.145 Gemensamt har prologer och epilo-

ger att de ofta tilltalar läsaren direkt, etablerar ett tolkningsramverk, uppmanar till 

handling eller utgör gräns mellan den berättade världen och den vanliga.146 Epilo-

gen kan ha som syfte att utnyttja den tematik som narrativet byggt upp för att få 

till stånd handlingar eller ställningstaganden hos publiken.147 Ett mörklagt sidorum 

är kopplat till utställningens huvuddel. Insyn i rummet är blockerat av en vägg, 

men ljudet från sjungande fotbollssupportrar sipprar ut. En textpanel på den 

blockerande väggen har rubriken ”Läktaren”, och riktar sig direkt till besökaren: 

”Välkommen till ståplatsläktaren”. Här visas en drygt sju minuter lång film på en 

stor bildskärm som är delad i två och löper längs med rummets ena hörn. Sittplat-

ser står riktade mot hörnet, vilket ger besökaren som sitter ner intryck av att vara 

på plats på en fotbollsstadion, på långsidan mellan två sjungande kortsidor.  

Ultras som känslokultur 

Som berörts ovan är känslor en central del av självförståelsen inom ultraskulturen. 

I forskningen beskrivs ultraskulturen som innehavare av en särskild emotional 

style.148 En fotbollsmatch är en känslomässig upplevelse för alla fotbollsintresse-

rade åskådare, men inom ultraskulturen är sorgen efter en förlust, upprymdheten 

inför ett lovande anfall, den explosiva passionen efter ett mål eller känslan av livs-

lång kärlek och lojalitet i en buss på väg till en bortamatch känslor som alla har ett 

särskilt, inom gruppen auktoriserat, sätt att uttryckas på. Upplevelsen av en kol-

lektiv känslomässighet i dessa situationer är vad ultraskulturen i någon mån byg-

ger på.149 Ultraskulturens särskilda emotionella stil, har det framhållits, är dock 

inte spontant förekommande hos deltagarna i kulturen, utan något man sociali-

seras in i på olika mer eller mindre uttryckliga sätt – genom ultraskulturens obero-

ende internationella mediekanaler, genom grupptryck och så vidare.150 I forskning-

en har det vidare diskuterats om ultras emotionella stil också inte bör vara central 

för förståelsen av kulturens roll i revolutionär politik. Genom inskolningen i en 

emotionell stil, har man menat i en egyptisk kontext, fostrades tusentals ungdomar 

 
145 Definitionerna och beskrivningarna kan övertas här för att de inramande texterna fungerar på mycket 

likartade sätt i Schneiders framställning och i utställningen.  
146 Schneider (2011), s. 11 & 13–14.  
147 Ibid, s. 13. 
148 Rommel (2021), s. 88. 
149 Ibid, s. 92. 
150 Ibid, s. 95. 
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in i ett sätt att känna inför offentligheten som betonade kollektivitet och uttrycks-

fullhet snarare än apati, individualism och vardaglighet. Fotbollsläktaren kan på så 

vis förstås som en plats för utopism och ”estetisk dissensuskultur”, i betydelsen av 

konstruktivt motstånd mot en nationellt dominant emotionell stil.151 Ultraskulturen 

är alltså per definition oppositionell avseende dess relation till andra känslokul-

turer. Känslorna står i absolut centrum för ultraskulturens avgränsning mot majo-

ritetssamhället, eftersom man inom varje känslokultur upplever den egna emot-

ionella stilen som naturlig, och eftersom delar av det som inom ultraskulturen är 

ett uttryck för stark rörelse – att vara expressiv i sina känslor, att använda pyro-

teknik, att utöva våld – tas avstånd från eller kriminaliseras och lagförs. 152 Upple-

velsen av repression och försök till kapitalisering på supportrars känslor av lojali-

tet sammanfattas inom ultrasrörelsen av slagordet ”mot den moderna fotbollen”. 153 

Nedan redogörs för vilka känslor som framträder i utställningen Ultra – fotboll 

och politik vid Medelhavet. En analys företas av förekomsterna, som relateras till 

några av de begrepp som används för att beskriva känslors kulturhistoria. Vilka är 

känslorna som ingår i ultraskulturens passionsbegrepp? Och väntas vi som besö-

kare känna igen dem? 

 

 

Fig. 2. Så kallad tvåpinnsflagga målad av tunisiska ultras. Slagordet kan förstås som reaktion på 
känslokulturens underordnade position. (foto: författaren) 

 
151 Rommel (2021), s. 95. 
152 Doidge, Kossakowski & Mintert (2020), s. 63. 
153 Rommel (2021), s. 91.  
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När känsloord förekommer som del av ultrasgruppernas kommunikation är det 

ofta i italiensk språkdräkt. Det italienska språkets särställning i den nordafri-

kanska ultraskulturen förklaras i prologen som resultat av Italien som det land där 

kulturen uppstod. Det var där dess ritualer och repertoar av känslouttryck en gång 

etablerades. När det gäller att uttrycka känslor i ord tycks det italienska språket ha 

en särskild semiotisk laddning för de nordafrikanska ultras. Användningen blir ett 

sätt att knyta an till traditionens ursprung och markera avstånd från andra fotbolls-

supportrar. I det egyptiska avsnittet förekommer ett fotografi på några som målar 

en banderoll med den italienska texten ”libertà per gli ultras”. Och i kapitlet om 

Tunisien finns ett foto på en banderoll hängande vid sidan av en fotbollsplan med 

texten ”una passione”. Ultraskulturens internationella ursprung problematiseras 

också i utställningen, som när kulturens kanoniska beståndsdelar hamnar i kon-

flikt med, eller står i kontrast till, dess medlemmars andra identiteter. I det pales-

tinska avsnittet skildras till exempel hur öl delas ut bland en grupp ultras, och i 

bildtexten refereras hur dessa ultras uttryckt att öldrickandet bara är ett exempel 

på hur ultrasidentiteten kan krocka med ens andra plikter.  

Redan i rubriken till Ultras prologs allra första textpanel etableras känslor som 

centralt tema i narrativet. ”Hata alla” lyder den, och textpanelen ger sammanhang 

åt den samling halsdukar som finns i montern direkt bredvid. På en av halsdukar-

na som tillverkats för spridning inom en tunisisk ultrasgrupp är broderat det itali-

enska odio tutti, ”jag hatar alla”. Hatet är alltså den första känslan utställningen 

tillskriver ultraskulturens emotionella repertoar, och presenteras som en viktig del 

av kulturen. Men kärleken är dock minst lika central som hatet i utställningens 

framställning. I Palestina avfotograferades gruppen Ultras Khalele genomförandes 

en manifestation (ordet här i dubbel bemärkelse, av både politik och känsloytt-

ring) på läktaren i anslutning till en match. Resultatet skildras i utställningen med 

en kombination av bild och text: 

Längst ner vecklas en lång banderoll ut med hjälp av några vanliga supportrar som är uppen-
bart ovana vid den här typen av manifestation. På banderollen står det: med all kärlek till Cel-
tic Club. Det är en hälsning till de skotska supportrar som visade upp palestinska flaggor un-
der matchen mot Hapoel Ber Sheva för ett par dagar sedan.  

Och Amore e Mentalità är namnet på en ultrasgrupp som stödjer det algeriska 

laget Mouloudia och som skildras i avsnittet om Algeriet. Kärlek till kulturen och 

till klubben man stödjer är del av den internationella ultraskulturens absoluta 

grundvärderingar.154 I utställningen kan kärleken dels yttra sig politiskt, som hos 

de palestinska Ultras Khalele. Dels kan kärleken presenteras som grunden för hela 

ens verksamhet, som för Amore e Mentalità. Men kärleken, liksom hatet, kvalifi-

ceras också i utställningen av den intensitet eller styrka som den känns med, och 

 
154 Doidge, Kossakowski & Mintert (2020), s. 78. 
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av dess uttrycks främlingskap och oppositionella karaktär. Känslornas intensitet 

kvalificeras med ord som passionerad, hjärta, energisk eller euforisk. De kano-

niska uttryckssätten för känslorna inom kulturen skildras genomgående med bil-

der och filmer på pyroteknik, anspelningar på våldsamheter mellan rivaliserande 

grupper: det är det här som är energin och euforin. Kärlek och hat är inom ultras-

kulturen två goda exempel på hyperkogniserade känslor. Begreppet kommer från 

antropologen Robert Levy, och används tillsammans med sin motsats, hypokogni-

serad, för att tala om vilka känslor som inom någon viss grupp får privil igierade 

sociala ställningar och vilka som inte åtnjuter status.155 Rädsla eller blyghet är ex-

empelvis inte känslor som värderas högt bland ultras, och inte heller framstår det 

så i utställningen. I Ultras kapitel om Turkiet relateras på en textpanel en sång 

som sjöngs av ultras i samband med protestvågen i Geziparken i Istanbul 2013: 
 
Spruta på, spruta på 
Spruta tårgas 
Ta av dig hjälmen 
Släpp batongen 
Så får vi se vem som har 
hjärta och mod 

Den emotionella stil som kännetecknar ultras, de känslor som odlats på läktaren, 

hur de privilegieras och repertoaren av uttryck där konfrontationsvilja och vålds-

kapital ingår kopplas alla här till de turkiska ultras roll i protesterna och de efter-

följande kravallerna. Men i det här avsnittet av utställningen framstår inte denna 

emotionella stil som enbart konstruktiv i förhållande till protesternas mål. På text-

panelen där sången relateras skildras också hur just ultras känslokulturs privilegie-

ring av expressivitet, mod och konfrontativ stil, det vill säga deras bidrag i protes-

terna, också blir föremål för kritik. Bland de deltagande turkiska ultras hade en 

viss sorts sexism privilegierats vid sidan av de maskulint präglade känslor som 

odlats, och detta blev både under och efter protesterna ett föremål för diskussion 

både inom och utom ultrasrörelsen självt. I utställningen får detta skildrade av-

ståndstagande funktionen av att förstärka berättelsen om ultraskulturens emotion-

ella stil som främmande. Och detta både i den turkiska kontexten och för utställ-

ningens tänkta besökare, som här förväntas delta i den etiska invändningen. 

Men uttrycken för kärlek och lojalitet med fotbollsklubbarna är bara accep-

tabla så länge de dels stämmer överens med majoritetens emotionella stilregister, 

dels tjänar ekonomiska syften: kärleken är tillåten om den säljer tv-abonnemang 

och replikatröjor.156 Ultraskulturen framställs också på så vis som en subkultur på 

kant med majoritetssamhället. Distansen från majoritetssamhällena runt Medelha-

vets känslokulturer markeras i utställningen med det återkommande betonandet av 

 
155 Plamper (2010), s. 96. 
156 Doidge, Kossakowski & Mintert (2020), s. 78. 
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repression av flera av de starka känslornas yttringar. Ultras anses hålla en ”anti-

auktoritär karneval” på läktarna. I Marocko för polisen en kamp mot supportrar-

nas glöd. I Tunisien betonas att passionen inte är brottslig. Och genomgående är 

det ultras emotionella stil som också karakteriserar det som utställningen menar är  

deras unika bidrag till de skildrade ländernas politiska protester. I politiken är det 

just det karnevaliska, euforiska och energiska som får ett nytt värde, och här kny-

ter utställningen alltså tydligt an till vad som framkommit i forskningen.157  

Gemenskap och opposition 

Både i forskningen om ultras och i utställningen omtalas alltså ultras som en sär-

skild kultur som inte kan förstås utan att känslorna får ta central plats. De omtalas 

vidare som en grupp som präglas av en särskild sorts värdering av känslor liksom 

av gruppspecifika sätt att uttrycka dem. Ytterst framträder ultras också som en 

kultur med tydliga avgränsningar mot andra identiteter, men också som en identi-

tet bland flera, som individen kan ta på och av beroende av situationen. Framställ-

ningen i utställningen av ultras som känslokultur har alltså mycket gemensamt 

med Barbara Rosenweins begrepp emotional community eller känslogemenskap. 

Vidare framstår också den berättelse om ultraskulturens emotionella särdrag som 

här relateras som byggd på samma sorts källmaterial som Rosenwein rekommen-

derat. Redovisningen i Ultras av flaggor, banderoller, läktarsångtexter och annat 

material där känsloord tar plats bygger hela framställningen. Detta kan utan vidare 

liknas vid Rosenweins betonande av källvärdet av en känslogemenskaps eget pro-

ducerade material, där känslornas olika värde och privilegierade ställningar kan 

utläsas som särskilt teckensystem inom vilket en repertoar av tecken blir förståe-

liga, trots att Rosenwein utgår från att källorna utgörs av text i bokstavlig bety-

delse.158 

Men känslogemenskapen som framträder är av ett visst slag, har också en tyd-

ligt oppositionell karaktär. Ultraskulturen som känslogemenskap vägleds av andra 

normer än den samhälleligt dominanta och officiellt auktoriserade gemenskapen – 

en uppsättning annorlunda inställningar till och värderingar av känslor och hur de 

bör uttryckas, som också upplevs hotande nog för att motivera repression från 

majoritetens sida. Det är detta slags förhållande som William Reddy velat fånga i 

begreppen emotional regime och refuge. Alla de tre försök att närma sig känslors 

historia som avhandlades ovan, i avsnittet om känslohistorisk forskning, framhål-

ler vikten av att förstå känslorna i relation till sina omgivande sammanhang, där 

eventuella nycklar till tolkningar av vissa tiders eller gruppers känslokulturer kan 

finnas. Fredric Jameson framhöll i Allegory and Ideology att känslors historia 

måste studeras inom ramarna för en marxistiskt färgad metahistoria, och alltså inte 

 
157 Se t.ex. igen Rommel (2021), s. 95. 
158 Rosenwein (2010), s. 12. 
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kan studeras utan hänsyn till villkor som produceras av samhällsformation och 

politisk ekonomi.159 Något sådant relaterande finns inte i Ultras i dess förklaring 

av ultraskulturens emotionella särdrag. Hos Reddy är känslorna i sig ett slags hi-

storisk motor. En känsloregim är för Reddy alltid också knuten till en viss politisk 

regim, precis som i utställningen, där omgivningens ickeförståelse för ultras som 

känslokultur hela tiden knyts till de politiska protesterna mot specifika politiska 

regimer.160 Ultraskulturen utgör en underordnad känslokultur, eller en institution 

som definierar sig i opposition till den dominanta och som erbjuder möjligheter 

för avvikande emotionellt beteende – en emotionellt tillflyktsort.161 För Reddy är 

det den underifrån och parallellt framväxande sentimentalismen som emotionell 

tillflyktsort i det förrevolutionära Frankrike som ger impulsen till den franska re-

volutionen. Den ambitiösa slutsats som dras är att revolutionen i sig bör förstås 

som att de emotionella tillflyktsorterna kokade över av politiskt underprivilegie-

rade känslor, och att revolutionen därför utgjorde ett försök att ersätta den poli-

tiskt dominanta känslokulturen med en annan.162 Riktigt samma roll spelar inte 

känslorna i Ultras, men det är tveklöst så att det är ultraskulturens emotionella 

särdrag och annanhet som står i centrum för deras förmåga att agera politiskt  

gentemot en dominant och repressiv känslokultur.  

Främlingskap och orientalism 

Betonandet av annanheten sker dock inte bara i relation till de historiska dagspoli-

tiska situationerna som skildras, utan ger också en effekt av distansering för mu-

seibesökare i deras tolkningssituation. Det har nämnts ovan att ultras är en käns-

lokultur som inte bara framställs som avgränsad i förhållande till sin lokala miljö, 

utan att utställningen också gör en geografisk avgränsning av ultraskulturens ut-

bredning, och gång på gång betonar att ultras är ett medelhavsfenomen. Ultras-

kulturens särskilda känslouttryck är dock närvarande även i norra Europa, även i 

Sverige och Stockholm, vilket över huvud taget inte omtalas i utställningen. Ult-

ras framställs inte bara som främmande i den historiska kontext som skildras ge-

nom dem, utan också som främmande för den implicita (svenska) besökaren. 

Detta trots att ultraskulturen är så pass svensk och så pass allmänt bekant att man i 

skrivande stund, i april 2022, i en svensk kvällstidning kan läsa en recension av 

svenska ultras tifoarrangemang i den senaste omgången av fotbollsallsvenskan.163 

Om museibesöket sammanfaller på dagen med en fotbollsmatch med någon av de 

stora fotbollslagen i Stockholm, krävs bara en tunnelbaneresa och en matchbiljett 

 
159 Jameson (2019), s. 68. 
160 Plamper (2012), s. 304. 
161 Ibid. 
162 Ibid, s. 260. 
163 Aftonbladets hemsida>Sportbladet>Fotboll> ”Rankar: Allsvenskans snyggaste tifon i premiäromgångar-

na” [2022-04-14]. 
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för att samma besökare som just sett en utställning som hela tiden betonar ultras-

kulturens främlingskap kan få möjlighet att delta i denna kulturyttring. Men igen-

känningen i ultraskulturens känslogemenskap framställs inte ens som en potentia-

litet. Och känslorna som framställs kvalificeras genomgående både av intensiteten 

och av uttryckens expressivitet. Resultatet blir att de utställda känslorna framstår 

både som mystiska, lite hotfulla och alltför starka – exempel på den andra kul-

turens märklighet och ett sätt att formulera sig som vi känner igen från en viss 

annan diskurs. En kritisk och oöverstiglig skiljelinje dras mellan den kultur som är 

den implicita besökarens och den som representeras. Framställningen av de ingå-

ende känslorna och deras sätt att uttryckas gör att det bestående intrycket av skild-

ringen av ultras som känslokultur är ett intryck av radikal åtskillnad mellan ett vi 

och ett dem.  

The Orient is watched, since its almost (but never quite) offensive behavior issues out of a 
reservoir of infinite peculiarity; the European, whose sensibility tours the Orient, is a watcher, 
never involved, always detached, always ready for new examples of […] ’bizarre jouis-
sance.’164 

I Orientalism porträtterar Edward Said den västerländska blicken på ”Orienten” 

som kunskapskomplex. Denna orients funktion i västerländskt tänkande är re-

flexiv. Berättelser om österlandet och dess invånare som känslostyrda, präglade av 

blind lydnad och kollektivism, våldsamma och på alla sätt främmande blir samti-

digt berättelser som kastar ljus över europén som raka motsatsen.165 Just känslor, 

eller framför allt det i europeiska ögon irrationella, utlevande och svårbegripliga i 

hur man velat se att känslor uttrycks i ”Orienten” spelar en viktig roll i konstrukt-

ionen av den radikala åtskillnaden, men dessa märkliga yttringar kan dock avnju-

tas av den västerländska betraktaren som just märkliga, mystiska och alltid på 

avstånd.166 Denna diskursiva formation satte gränserna för västerländskt tänkande 

om österlandet, vilket under tidsperioderna där européer koloniserat öst lett till att 

tanken om kulturell distans och åtskillnad väglett upprättandet också av politisk 

åtskillnad. Om ”orientalen” är en annan, om denna andras karaktär värderas an-

norlunda än vår och om vi har möjlighet till maktutövning, är vår dominans över 

”Orienten” inte bara naturlig utan del av ett civiliserande projekt.167 På så vis blan-

dades bilden av kulturell annanhet med politiska och ekonomiska fördelar, så att 

deras upprätthållanden förstärkte varandra. En orientalistisk blick är alltså ofrån-

komligen uppblandad med maktutövning över en objektifierad kultur vars annan-

het samtidigt är vad som gör den intressant, också som föremål för kulturhistorisk 

museiutställning. 

 
164 Said (2003), s. 103. 
165 Ibid, s. 87. 
166 Ibid, s. 102. 
167 Ibid, s. 207. 
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Utställningen blir på det här sättet möjlig att se inte bara som en utställning 

om en supporterkultur, utan också som en utställning om svenskhet i och med vad 

som utesluts som möjlighet inom svenskheten, trots att empirin för en annan bild 

finns så nära som den gör, och trots att riskerna med den sortens exotiserande 

framställning bör vara välkända i museibranschen. Tolkningen av Ultra som att 

den relaterar till orientalistisk diskurs beror inte bara av underlåtenheten att nämna 

svenska ultras. Distanseringseffekten förstärks också av berättartekniken, som nu 

kommer att behandlas i avsnittet nedan, liksom försök att tala om utställningens 

genretillhörighet. 

Poetik, teknik och genre 

I Ultra rör sig narrativet hela tiden svängande mellan nära skildringar av personer 

som framträder med individualitet, personanknutna föremål och egna minnen, 

berättade som historier för aktörerna bakom utställningen, och det stora perspekti-

vet – makroperspektivet som rör protesterna under den arabiska våren och ultras-

rörelsens roll i de skeendena. En enhetlig kronologi finns inte, utan det berättade 

behandlas tematiskt, både efter vilket land som avhandlas och inom dessa ”kapi-

tel”. Dessa delar relaterar tillbaka till huvudstoryn. På Austins narrativitetsskalas 

vertikala axel, som löper mellan direkt denotativ och evokativ eller associativ 

kommunikation, skulle vi kunna placera Ultra i den direkt denotativa kvadranten. 

Det är ett bokstavligt, vardagsspråkligt och sakligt berättande som sker i utställ-

ningen snarare än ett konstnärligt, associativt eller poetiskt. Utställningsnarrativet 

är alltså ett stycke nutidshistoria, framställt med pendling mellan en slags in - och 

utzoomning. Laura Hourston Hanks har framhållit att även utställningsnarrativ 

behöver förhålla sig till ett organiserande ledmotiv eller samhälleligt metanarrativ. 

Det är detta större narrativ som styr tolkningen och förekomsten av sidoberättel-

ser, nedslag och på vad som inzoomningen fokuserar.168 Den berättelse som Ultra 

utgör organiseras av den tidsliga, men framför allt geografiska, avgränsningen av 

ämnet. Ultraskulturen är i utställningen enbart ett medelhavsfenomen, vars roll i 

vissa samtidshistoriska och geografiskt specifika skeenden här ska skildras. Det är 

mot denna huvudberättelse som bakgrund som alla ingående delar får sin mening. 

Det är också en bidragande faktor till att framställningen av ultraskulturen som 

känslogemenskap bör tolkas som belastad av en viss sorts orientalism och tydligt 

knyter an till ett metanarrativ om svenskt och osvenskt känsloliv.  

 
168 Hourston Hanks (2012), s. 26. 
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Paratexter 

För Jörn Rüsen etablerar vetenskapliga narrativ sin legitimitet genom att anpassa 

sig till vetenskapliga normer och användningen av vetenskapliga paratexter, ex-

empelvis granskningar och notapparater.169 En museiutställning kan även den ha 

en notapparat, vars syfte är att legitimera narrativet som rimligt givet materialet, 

och ”sant” på samma sätt som en vetenskaplig framställning. I utställningen mots-

varas notapparatens funktion av etiketterna som anger föremålens proveniens och 

plats i samlingarna. Sådana etiketters faktiska innehåll är vanligen svårgenom-

trängligt för en besökare utan kunskap om museets insamlingshistoria och maga-

sin. Etiketterna finns där av en annan anledning: att de i sammanhanget är lika 

laddade som tecken som fotnoten i en masteruppsats. Etiketten sitter där för att 

signalera att representationen i utställningen är att betrakta som sanningsenlig , på 

grund av att uppgifterna som framkommer i narrativet går att kontrollera mot ett 

källmaterial.170  

I Ultras är dock inte intrycket att de proveniensuppgifter som förekommer har 

till funktion som paratexter att signalera vetenskaplig noggrannhet. Insisterandet 

på att, på de allra flesta textpaneler som har placerats bredvid fotografier , ange 

namnet på fotografen är något annat. Liksom angivelsen på en textpanel i det 

egyptiska kapitlet att det följande bygger på genomförda intervjuer med aktiva 

ultras, men som på grund av sin egen säkerhet velat vara anonyma. Liksom också 

relaterandet av den omständigheten att några bilder på algeriska ultras togs i sam-

band med en bilresa man gjort tillsammans med dem. Det är inte verifierbarhet 

man markerar med detta, eller vetenskaplig distans. Markörer som dessa menar 

jag finns i utställningen snarare för att etablera den ”implicite författarens”, i detta 

fall den utställande aktörens, närvaro i narrativet både intra- och extradiegetiskt. 

Det vill säga, närvaron ska uppfattas både på textens nivå och på det skildrades. 

Narrativet i Ultras hämtar alltså delar av sin tyngd och giltighet från det faktum 

att man faktiskt varit där. 

Röster 

Inom den narratologiska traditionen i litteraturvetenskapen används begreppet 

fokalisering för att på ett mer precist sätt beskriva ur vilket perspektiv berättandet 

i ett narrativ sker.171 Med nollfokalisering avses av Gérard Genette det berättande 

som sker genom en allvetande berättare, som har redaktionell kontroll över fram-

ställningen och som ”vet mer” om narrativet i sin helhet än sina karaktärer. Med 

intern fokalisering avses i stället ett berättande som sker genom karaktärerna. 172 

 
169 Rüsen (2004), s. 69. 
170 Bal (1996), s. 47. 
171 Niederhoff (2011), ”Focalization”, The living handbook of narratology, Universität Hamburg, sökord: 

focalization [2022-04-11]. 
172 Ibid. 
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Ultra som museiutställning skiftar med andra ord fokalisering när fokuset i fram-

ställningen går från makro- till mikroperspektiv och tillbaka.  

Det är absolut så att i Ultra framträder många röster, och det med sina egna 

berättelser från skeenden de själva varit med om och som är förankrade i deras 

egna liv. I kapitlet om Tunisien hänger på väggen en tv-skärm med en intervjusi-

tuation med en kvinna som berättar om sitt förhållande till ultraskulturen. Hon 

respekterar grupperna, berättar hon, men vill inte vara en del av dem. För henne 

har de för mycket av subkultur i sig, där gruppen blir viktigare än fotbollslaget. 

Ultrasgrupperna uppfattas också av henne som exkluderande mot kvinnor, och 

hon önskar sig ett kvinnoseparatistiskt sammanhang kring fotbollsmatcher. Här 

berättas ur ett internt fokaliserat perspektiv genom en av de ingående ”karaktärer-

na”, men urvalet är styrt så att det kan relatera till tolkningen av utställningsnarra-

tivets huvudteman. Kapitlet om Egypten innehåller en liten bok med textutdrag ur 

intervjuer i olika medier med aktiva ultras, och bredvid ett fotomontage på 

muralmålningar i en monter i samma kapitel beskrivs hur man under utställning-

ens tillkomstprocess intervjuat supportrar som framträder anonymt med sina rös-

ter, föremål och fotografier.  

En gasmask ligger i en monter i det turkiska kapitlet bredvid en exploderad 

tårgasgranat, och berättar om hur dess ursprungliga bärare förberett sig för poli-

singripanden i situationen under Geziprotesterna. Att donera dem båda, och också 

ställa ut dem i tät anslutning, etablerar en autenticitet i berättandet, och blir ett 

moment av intern fokalisering inom utställningens nollfokaliserade helhet. Gesten 

har i både insamlingsfallet och utställningsfallet ett starkt semiotiskt signalvärde: 

inom ultraskulturens tolkningssammanhang vittnar associationen mellan person, 

gasmask och granat om mod i kampen mot polisen. I utställningen signalerar 

monterns assemblage på denotativ nivå den historiska händelsen som objekten 

bevittnat. På konnotativ nivå berättar objekten tillsammans med den problematise-

rande textpanelen om ett maskulint kodat våldskapital, och om modet som privi-

legierad känsla i ultraskulturen. För att tala med Henrietta Lidchi är föremålens 

denotationer stabila på så vis att de i båda fallen konkretiserar en historisk hän-

delse, men dess konnotationer, deras skiftande meningar, är variabla. 173 Tårgas-

granaten är i sitt ursprungliga meningsammanhang metonymiskt representativ för 

ultraskulturen som helhet genom associationen med konfrontationer med polisen, 

och den konfrontativa attityden är i detta sammanhang är positivt värderad. I ut-

ställningens sammanhang fungerar granaten fortfarande bildspråkligt, men blir nu 

genom associationen mellan konfrontation och maskulinitet ett tecken på distans 

från det ursprungliga meningssammanhanget.174 Granaten tappar sin ursprungliga 

röst. Med Gundula Adolfsson kunde vi säga att granaten gavs både ett källvärde 

 
173 Lidchi (1997), s. 164–166. 
174 Whitehead (2016), s. 7. 
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och ett förmedlingsvärde i sitt ursprungssammanhang, men att de relationer som 

utställningen etablerar förändrar båda dessa objektets aspekter.  

Rösterna i utställningen som inte är den utställande aktörens talar hela tiden 

på utställningens villkor. Antingen sker gruppmedlemmarnas talan i form av ut-

drag, som sammanställts och anpassats för att passa utställningens stora berättelse, 

eller så ändras de utställda föremålens meningssammanhang objektspråkligt, i 

enlighet med utställningens behov. Även besökarens tolkningsmöjligheter och 

gränser för associationer begränsas av betydelsesammanhangen som etableras av 

den kuratoriella inramningen. Ändå är rösterna många, men deras meningar skrivs 

över av den kuratoriella texten. Eftersom museets röst är mer auktoritativ i sam-

manhanget än objektens ursprungliga innehavare, blir formuleringen av ett över-

gripande narrativ i kombination med objekten avgörande för vilka betydelser som 

inkodats i montrarna och som också kan utvinnas. Valen som träffats blir på så 

vis, som Lidchi framhållit, repressiva för tolkningsakten.175 Kombinationerna eller 

assemblagen i utställningen blir till palimpsester av överskrivna betydelser. Kan 

då utställningen anses vara polyfon i betydelsen mångröstad? Går utställningens 

berättare i verklig dialog med sina karaktärer? 

Michail Bachtin har i Dostojevskijs poetik utvecklat en definition av polyfonin 

i litterära verk med utgångspunkt i Fjodor Dostojevskij, en författare vars sär-

skilda teknik Bachtin betecknar som dialogisk. Karaktärerna i Dostojevskijs verk, 

menar Bachtin, framträder på egna villkor – ”tjänar inte som språkrör för författa-

rens röst”.176 I Dostojevskijs romaner träder en mångfald av röster fram som sub-

jekt i sig själva, och inte bara som uttryck för författarens organiserande fiktioner, 

metaberättelser eller ideologiska positioner. Dostojevskis karaktärer undviker 

alltså på så sätt reifikation. De framträder med sina ord på samma nivå som förfat-

tarens, menar Bachtin.177 Men en förutsättning för det är den dialogiska framställ-

ningen, där karaktärerna som medvetande subjekt tillåts utvecklas i sina åsikter 

och upplevelser på samma villkor som personer i den verkliga världen. Den poly-

fona romanen är alltså en genre där karaktärerna inte är underställda någon berät-

tares vilja.178 Så är alltså inte fallet i Ultra. Narrativet bestäms visserligen av de 

ingående karaktärerna, intervjupersoner, föremålens ursprungliga ägare med flera, 

och deras högst personliga berättelser. Men de ingår bara inom ramarna för ut-

ställningens organiserande princip om ultrasrörelsens roll i den arabiska vårens 

politiska turbulens, och de röster som framträder gör det inte med hela sitt tal. 

Intervjusituationerna som ligger till grund för berättelserna i utställningen inrym-

mer förstås ett mått av redaktionella hänsyn, av bort- och urval. Pendlingen mel-

lan makro- och mikroperspektiv sker på villkor av den utställande aktörens tänkta 

 
175 Lidchi (1997), s. 170. 
176 Bachtin (1991), s. 11.  
177 Ibid, s. 10. 
178 Ibid, s. 23. 
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makroperspektiv. I detta fall tolkar jag den pålagda narrativa linjen som begrän-

sande för framställningen, både geografiskt och tidsligt, så att några jämförande 

avstickare till svenska förhållanden blir irrelevanta i sammanhanget. Detta sätt att 

organisera är en bidragande orsak till utställningens orientalism. Men detta kan 

också vara en konsekvens av vilken typ av narrativ vi ser utställningen som. 

Genre 

En narrativ form som beskrivits på sätt som liknar karakteriseringen av Ultra ovan 

är reportaget. I Lars J Hulténs avhandling Reportaget som kom av sig från 1990 

analyseras reportaget som särskild texttyp. I en definition av begreppet reportage, 

som avgränsar det mot bland annat nyhetsartikeln och den politiska ledaren, me-

nar Hultén att det huvudsakligen karakteriseras av tidsaktuellt eller tidlöst per-

spektiv snarare än dagsaktuellt, personlig framställning snarare än opersonlig, och 

vidare av personteckningar, närvaro i texten och miljöbeskrivningar.179 Reportaget 

är en form av dokumentärt berättande där reportern får en möjlighet att ge en för-

djupad framställning av det som en gång var dagsaktuellt men som nu antingen 

bara ”ligger i tiden”, eller som på annat sätt förväntas tala till sin publik. Centralt i 

genren är växlingen mellan distans och närbild, att kommenterande, med närvaro i 

texten, kunna återge röster och gester, att ge djup och dimension åt sakinnehållet  

och bakgrund åt händelser som förekommit på nyhetsplats.180 

I nyhetstext finns inte vad Hultén kallar för relation, vilket vi här ska förstå 

som reporterns närvaro i texten. I reportaget är reporterns närvaro i texten en 

grundförutsättning. Närvaron i texten markeras med olika tekniker. Ett reflekte-

rande eller kommenterande om det som skildras är ett sätt att  både etablera när-

varo och stärka skildringens sken både av narrativitet.181  Ett direkt persontilltal är 

också vanligt för att ge sken av fysisk närvaro, vilket ger framställningen autenti-

citet.182 I Ultra förekommer detta på flera ställen. En bildskärm i en golvmonter i 

kapitlet om Marocko visar en film. Tittaren följer med en kameraåkning genom en 

fotbollsstadions källargångar upp till spelplan. I hörlurarna hörs tilltagande läktar-

sång. Efter ett klipp är kameran fokuserad på ståplatsläktaren, fylld med sjung-

ande supportrar. Ultras från klubben Raja Casablanca sjunger en lång klagosång 

om tillståndet i landet och på läktaren, som i den tillhörande textpanelen beskrivs 

som den mest ikoniska i Raja Casablancas repertoar. Panelen avslutas med ett 

stycke som uppmanar till närvaro och immersion i filmens situation. Besökaren 

tilltalas som ”du”, och uppmanas följa med berättaren vandringen i korridoren upp 

mot innerplan. Kombinationen av film och text ger oss bokstavligen ett av Hul-

téns kriterier för reportaget som genre: vokalklangen. Intensiteten är här, liksom 

 
179 Hultén (1990), s. 22. 
180 Ibid, s. 13. 
181 Ibid, s. 59. 
182 Ibid, s. 58. 
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scenväxlingen, fångandet av ögonblicket och perspektivskiftet till intern fokali-

sering.183 Reportagetexten är underställd det ”brief” som reportern fått, underställd 

den narrativa linje som redan på förhand etablerats. I fallet Ultras kan man tänka 

sig att eftersom utställningen ska ge ett djup åt händelser runt den arabiska våren, 

och eftersom museet heter Medelhavsmuseet, så finns ingen plats i kolumnerna  åt 

en faktaruta som kan tala om ultras som svenskt fenomen. Ingen plats tycks finnas 

på dessa museivärldens utrikessidor att skildra något annat än det främmande, 

annorlunda och potentiellt skrämmande. Sådan verkar vara utställningens medie-

logik.  

Immersiv eller diskursiv? 

Anna Jungstrand har i en passage i sin avhandling om reportagets litteraritet  cite-

rat David Eason, och diskuterat skillnaden mellan realistiskt och modernistiskt 

reportage. I det realistiska reportaget blir ämnet för rapportering objekti fierat och 

organiserat enligt någon modell för hur det bäst visas upp. Läsare och reporter 

antas i skrivakten dela samma uppsättning värderingar som lämnas oproblematise-

rade, vilket styr organiseringen av ämnet (eller för att tala med Foucault och Said, 

de verkar på samma diskursiva fält). Reporter och läsare förenas då av sitt me-

ningssammanhang och sin observerande blick på en verklighet som fixerats av de 

hänsyn som pålagts den.184 Ett sådant ”diskursivt beteende” har av Mieke Bal före-

slagits som det huvudsakliga utmärkande draget även för museum. Utställnings-

verksamhet är att säga två saker. Dels, menar Bal, ingår en pekande gest  på ett 

ting: ”titta!”. Dels erbjuder museet med den gesten ett sammanhang i vilket tinget 

får den betydelse museet vill kommunicera: ”det är så det är”.185 Med denna utsaga 

etablerar museet sin ”teori” om hur världen bör förstås, sitt eget meningssamman-

hang. Med andra ord säger en första person, museet, till en andra person, besöka-

ren, något om en tredje person, som är objektet.186 Förslaget som museet kommer 

med, om vilken betydelse det utställda tinget har, fungerar för att museet är en 

auktoritativ röst i det sammanhang som även besökaren finns i. Men förslaget är 

just bara ett förslag. Som i alla försök att övertyga någon måste museet argumen-

tera för sin sak. Det kan vara så att museet är begränsat i sitt utövande av auktori-

tet beroende på vilket diskursivt fält en utställning anses arbeta på, att besökare ur 

olika kulturella, etniska eller klassbaserade sammanhang upplever argumenten 

olika.187 

Emilie Sitzia har noterat att utställningar dock också kan arbeta immersivt, 

och har föreslagit begreppsparet diskursiva och immersiva utställningar som två 

 
183 Hultén, s. 13. 
184 Jungstrand (2013), s. 54. 
185 Bal (1996), s. 2. 
186 Ibid, s. 3. 
187 Bennet (2015), s. 16–17.  
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olika sätt att förhålla sig till utställningsdesign. En utgångspunkt för argumentet är 

att varje individ ofrånkomligen bygger sig ett självbiografiskt metanarrativ för att 

strukturera sin personliga tillvaro. Tanken kommer från, bland andra, psykologen 

Jerome Bruner. Både händelser och andra narrativ som individen kommer i kon-

takt med förstås i relation till detta självbiografiska narrativ. 188 En diskursiv ut-

ställning kommer med just sådana sorts förslag på hur världen bör ses, och utgör 

enligt Sitzia sålunda narrativ som aktiverar besökares kognitiva och kritiska för-

måga till tolkning. Dessa museinarrativ arbetar alltså på en nivå parallellt med 

besökarens självbiografiska förståelse, som texttyper som ger utrymme både för 

assimilering och för kritisk granskning, båda i relation till besökarens förförståel-

ser. Besökaren kan med en diskursiv utställningsdesign, inför museets konstate-

rande, ”det är så det är”, själv utvärdera detta förslag efter förmåga och bilda sin 

egen uppfattning.189 En immersiv design är också ett historieberättande, men som 

använder sig av andra tekniker än konstativa. Immersiva utställningar döljer sin 

narrativitet genom att kräva av besökaren att den lever sig in i det sammanhang 

som museet vill berätta om, vilket gör att utställningen sorteras in som händelse i 

besökarens självbiografi.190 Utställningsbesöket var då inte nödvändigtvis en läsakt 

som krävde en tolkning, utan snarare något som hände besökaren, och som krävde 

inlevelseförmåga som nödvändigtvis innebar ett upphävande av besökarens kri-

tiska tänkande – museets förslag är i det här fallet snarare ”följ med!”. Utställ-

ningen utgör då en förflyttning i tid, rum eller både och. 

Ultra är först och främst en diskursiv utställning på det sätt som reportage-

formen antyder i enlighet med Jungstrands referat ovan. De sätt på vilka utställ-

ningens övergripande narrativa linje inordnar de ingående delarna så att de över-

ensstämmer, som gåtts igenom under rubrikerna ovan, är markörer för utställning-

ens diskursivitet. Men det finns immersiva inslag. Framför allt utställningens epi-

log – det angränsande rummet som introduceras som ”Läktaren” – tycks avkräva 

besökaren en inlevelseförmåga. Denna del av utställningen utgör på så vis ett 

deiktiskt skifte. Detta begrepp används för att beteckna sådana förflyttningar av 

läsaren som mottagare som sker inom ett narrativ mellan ett deiktiskt centrum och 

en alternativ rumslighet – förslaget ”följ med”. 191 

 

 
188 Sitzia (2016), s. 6. 
189 Ibid, s. 2. 
190 Ibid, s. 7. 
191 Mindra (2018), s. 163. 
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Fig 3. Textpanel som skärmar av epilogen från huvudberättelsen. (foto: författaren) 

I Ultras fall utgörs det deiktiska centrumet av det sammanhang där utställningens 

diskursiva verksamhet äger rum. I första hand tänker jag mig då det fysiska ut-

ställningsrummet, och i andra hand det meningssammanhang som möjliggör att 

utställningen kommer med sitt (orientalistiska) förslag om världen och som kan 

lämnas oproblematiserat för att besökaren antas dela sammanhanget.192 Det deik-

tiska skiftet från centrum markeras med att förflyttningen får ett eget rum. I denna 

utställningens epilog ges besökaren så chansen att testa de antaganden man gjort 

sig om ultraskulturen och dess eventuella annanhet. På en bildskärm som delas i 

två av att överlappa rummets ena hörn visas filmmaterial från fotbollsläktare. 

Bengaliska eldar och annan pyroteknik tänds, sånger från kortsidorna ljuder, och 

besökaren intar sin position sittande på bänkar riktade mot skarven mellan bild-

skärmens två halvor. Positionen liknar den som intas av en åskådare med plats på 

långsidan mellan två sjungande utlevande kortsidor fyllda med ultrassupportrar. I 

epilogen är syftet att ge en möjlighet att leva sig in i hur det är att faktiskt vara på 

fotbollsmatch på en läktare där ultraskulturen sätter tonen för upplevelsen. 

Insyn i rummet från utställningens huvuddel begränsas av en textpanel som 

man rent fysiskt inte kan förbise om man vill leva sig in i ultraskulturen (Fig 3). 

Om vi tänker oss att en av epilogens funktioner är att erbjuda något spår som kan 

vägleda läsarens tolkningsarbete finns här en möjlighet för Medelhavsmuseet. 

Immersiv utställningsdesign, som detta filmrum är exempel på, antas enligt Sitzia 

fungera affektivt snarare än kognitivt.193 Museets narrativ konformerar till den 

implicita besökarens förförståelser, för att på så vis kunna erbjuda ett sken av 

oförmedlad tillgång till det som är föremål för berättandet. I Ultra ges vi genom 

att passera den hårda gränskontrollen mot läktaren och läsa panelen, bara två val. 

 
192 Mindra (2018), s. 163. 
193 Sitzia (2016), s. 7. 
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Två inkodade rimliga affektiva responser finns på det som ska hända där inne: 

antingen knottras vår hud inför det främmande kittlande, eller så reagerar vi med 

instinktivt obehag. Besökarens förförståelse antas bara kunna vara av dessa två 

slag. Av detta går att utläsa, menar jag, att den utställande aktören inte tänkt sig 

skildra ultraskulturen i det föregående narrativet på annat sätt än som främmande. 

Våra förförståelser måste hela tiden förhålla sig till det omberättade som något 

ytterst udda, som vi kan fälla ett av två värdeutlåtanden om: spännande eller läs-

kigt, men inte välbekant eller svenskt. Inslaget av immersiv design styrs alltså av 

den diskursiva utställningens narrativa helhet. Ett deiktiskt skifte sker på så vis att 

besökaren förflyttas för att kunna leva sig in i en annan situation, men man lämnar 

aldrig det deiktiska centrumet i sin andra betydelse, av gemensamt meningssam-

manhang, bakom sig. Någon fri inlevelse kan inte ske. Greppet får till funktion, 

menar jag, att ytterligare förstärka argumentationen i den diskursiva utställningen 

som velat betona ultraskulturens främlingskap genom att begränsa tolkningsmöj-

ligheterna av skiftet till att bara omfatta två klassiska troper inom orientalistiska 

framställningar. En obesvarad bifråga i sammanhanget återstår kanske då: är en 

verkligt immersiv kulturhistorisk utställning ens möjlig, eller är immersiva inslag 

alltid formellt underställda utställningen som diskursiv handling? 

Diskussion 

 Ovan har argumenterats för att den passande narrativa genren att likna Ultra som 

museiutställning vid är reportaget. Dialogisk eller polyfon kan den inte vara, där-

för att framställningen i reportaget som narrativ är beroende av reportern och den-

nes redaktionella hänsyn. I detta fall utgör den utställande aktören reporter. ”Au-

tentiska” röster, individuella och med egna starka historier förekommer tveklöst i 

Ultra. Man har rört sig mellan mikro- och makronivå och tecknat porträtt av några 

av den arabiska vårens viktigaste folkliga aktörer, vilket ger vår förståelse av den 

arabiska våren som händelser en fördjupning. Det här är en styrka, och samtidigt 

en svaghet. Den narrativa linjen i reportaget kräver å ena sidan en kulturell och 

geografisk avgränsning av framställningen. Å andra sidan samarbetar det med en 

poetik i utställningen som hela tiden måste betona distansen, framhäva känsloge-

menskapen ultras som främmande från den implicita besökarens-läsarens vardag. 

Samspelet mellan känslor, form och geografiskt avgränsad organiserande huvud-

berättelse producerar i fallet Ultra ett effektivt stycke narrativt reportage, men 

också en effekt av åtskillnad som knyter an till ett annat metanarrativ om svensk-

het. Som Mieke Bal har framhållit är utställande alltid en konstativ akt.194 Utstäl-

landets poetik och grammatik, menar Bal, är bara kapabel att komma med fasta 

 
194 Bal (1996), s. 18. 
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utsagor, underställda en narrativ linje, vilket i sådana fall inte lämnar något ut-

rymme för möjligheten av en dialogisk form.195 Och jag har velat i det ovanstå-

ende visa att den narrativa linjen i utställningen pålagts materialet och strukturerat 

framställningen av ultraskulturen som känslogemenskap så att en seriös kritik av 

utställningen inte kan bortse från hur den tydligt knyter an till ett belastat kun-

skapskomplex om områdena som skildras som Europas irrationella motsats.  

Som Edward Said menat förekommer orientalismen även latent, och den är 

vidare politisk, är ett kunskapskomplex knutet till maktutövning, även i ett post-

kolonialt intresserat tidevarv. Den latenta formen av orientalism förekommer en-

ligt Said på grund av den fortsatta frånvaron av ”Orientaler” i talet om Orienten. 196 

”Orientaler” talar ju här, men bara medierat genom narrativets krav. Oriental-

ismen definieras inte bara av orientaliska rösters frånvaro, utan också av Orientens 

position i den västerländska diskursen som den radikalt andra.197 Orientalismen är 

det kunskapskomplex som, färgat av de koloniala situationer det passerat genom, 

utgör den möjliga utgångspositionen för alla västerländska utsagor, narrativa eller 

inte, om Orienten. Därmed naturligtvis inte sagt att några utsagor inte kan produ-

ceras inom detta fält som inte äger estetisk, narrativ eller annan giltighet. 198 Som 

reportage har Ultra helt säkert många förtjänster – det är inte uppsatsens syfte att 

avgöra. Men i fallet Ultra är det min slutsats att utställningen som narrativ bäst 

förstås som att den verkar inom det orientalistiska kunskapsfältet, dels genom att 

den känslokultur som ställs ut framställs som en radikalt annan än den vardagligt 

svenska, dels genom det sätt på vilket utställningen ger röst åt de personer det 

talas om bara inom ramarna för den etablerade narrativa linjen. Slutsatsen stärks 

också av de immersiva berättartekniker som använts, där epilogens deiktiska 

skifte inte ger oss någon ny möjlighet för identifikation. Känslor mobiliseras i 

Ultras, dels som utställningsobjekt, dels som resultat hos besökaren av de immer-

siva inslagen, så att de får till funktion att framhäva åtskillnaden mellan utställ-

ningens ”vi” och ”dem”. Ultraskulturen som känslogemenskap är minst lika 

svensk som den är marockansk eller turkisk. Den är framför allt internationell, just 

på det sätt som Världskulturmuseerna som myndighet säger sig vilja förstå be-

greppet världskultur.199 I stället berättar nu Medelhavsmuseet en större berättelse 

om svenskhet, speglad i allt vad ultraskulturen är och som utesluts från att ingå i 

svenskheten genom distansen som upprättas till dessa ultras. Vi bör säkert inte 

misstro Världskulturmuseernas intentioner. Men en tolkning av ett narrativ beror 

ju lika mycket av meningen vi tillskriver det som inte sägs som det som sägs. Och 

som Said framhållit bör alla representationer av andra kulturer vara så noggranna 

 
195 Bal (1996), s. 10. 
196 Said (2003), s. 208. 
197 Ibid, s. 49, 253, 263. 
198 Ibid, s.13. 
199 Världskulturmuseernas hemsida>Om oss>Vår vision och vårt uppdrag. 
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som möjligt, och ge akt på de etiska och politiska konsekvenserna av de vägle-

dande val som görs.200 På Medelhavsmuseet hade tolkningen möjligen kunnat bli 

annorlunda om det enkla sagts, att några tunnelbanestationer bort, på någon av 

Stockholms fotbollsarenor, finns lika mycket av samma känslor som i Ultras re-

presentation av Medelhavsområdet.  

 

 
200 Said (2003), s. 327. 
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What is love? 

På Sörmlands museum 

Nyköping är residensstad i Södermanland. Som i många residensstäder finns här 

ett länsmuseum. Sörmlands museum är sedan 2018 tillbaka beläget i moderna 

lokaler vid Nyköpings hamn. På en tegelklädd gavel av byggnaden hänger en re-

klamvepa: ”Sörmlands museum. Mer plats för berättelser!”. Inriktningen på 

Sörmlands museum är brett kulturhistorisk. På hemsidan går att läsa om museets 

visioner för den egna verksamheten och hur man tänker sig uppfylla dessa. Ge-

nom bild och form, slöjd och historia ska man bidra till att människor i Söderman-

land ”påverkar samhället och sin livssituation”. Berättande beskrivs i samma text 

som en grundpelare för verksamheten, där tanken tycks vara att berättandet ska 

sätta människor och deras liv och verksamheter relaterade till slöjdande, formgiv-

ning och historia i centrum. En definition av begreppet museum anas: ”Museet 

bevarar för att berätta […]”.201 Man vann det svenska priset för årets museum 

2020, och är nominerad detta år, 2022, till ett pris för årets europeiska museum 

som delas ut av en organisation knuten till Europarådet. I den egna texten om no-

mineringen på museets hemsida lyfts särskilt fram hur samlingarna är placerade i 

vad man kallar för ”berättande magasin”, som är det sätt på vilken Sörmlands mu-

seum visar sin basutställning.202 Berättandet och medvetenheten om museets egen 

narrativitet tycks alltså stå i absolut centrum för Sörmlands museums självbild, 

och det tycks också, med tanke på utmärkelserna man fått, ha varit en självbild 

som resulterat i ett arbetssätt som ansetts svara särskilt väl mot de samtida för-

väntningarna på museer.  

Med hjälp av Tricia Austins fyrfältiga narrativitetsskala kan museers, och mil-

jöers i allmänhet, grad av narrativitet analyseras. Den horisontella axeln går från 

en låg grad av narrativitet till en hög. Den vertikala axeln talar om de retoriska 

tekniker som miljön begagnar sig av för sitt berättande (eller icke-berättande), och 

sträcker sig mellan två poler. På den övre delen av axeln placerar sig ”direkt deno-

tativa” kommunikationstekniker, och längs med den undre återfinns ”evokativa” 

kommunikationstekniker, även om Austin framhåller att de flesta museer är 

 
201 Sörmlands museums hemsida>Om oss>Vision och kännetecken 
202 Sörmlands museums hemsida>Om oss>”Nominerat till Emya 2022!” 
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blandformer.203 Alla utställningar på Sörmlands museum lyckas väl med sitt mål 

att vara berättande, och museet i sin helhet kan som miljö utan vidare sägas upp-

visa en hög grad av narrativitet. Vid tiden för arbetet denna uppsats visades på 

Sörmlands museum bland annat en konstutställning, What is love?, som är den 

utställning som kommer att analyseras i det följande, och så de berättande maga-

sinen, som nedan kommer att beskrivas för att kontrasteras mot kärleksutställ-

ningen och det berättande som sker där. Alla dessa utställningar arbetar med olika 

typer av kommunikation, där de berättande magasinen är de som uppvisar högst 

grad av direkt denotativ retorik, men med tydliga immersiva inslag. 

I de berättande magasinen döljs utställningens diskursiva narrativitet på ett 

sätt som antyder immersiv design. Poängen med ett öppet magasin i allmänhet 

kan framför allt tänkas vara att man som besökare bjuds in till att själv delta i kon-

struktionen av narrativ. Magasinens ordningar baserade på geografisk proveniens, 

bokstavsordning, föremålstyp antyder en oförmedlad tillgång till historiografins 

råmaterial. I Sörmlands museums fall är ordningen baserad på sammanhanget för 

insamlingen, på så vis att industriminnen har en del, högreståndsföremål en annan 

och så vidare. Det förväntas, om vi kan tolka den utställande aktörens/museets 

intention rätt, av besökaren att hon ska pålägga denna oförmedlade verklighet en 

egen narrativ linje. Om vi kan medge att ett besök i magasinen också är en upp-

maning till att vara sin egen curator, kan också utställningsspråket här kallas för 

associativt eller evokativt. Mötet med magasinet och samlingarna är på så vis en 

händelse i besökarens självbiografi, på det sätt som Sitzia menar kännetecknar 

immersiv utställningsdesign.204 Men samtidigt är inte magasinen tillgängliga annat 

än i sällskap med en berättande guide, som leder besökarna genom gångarna mel-

lan magasinshyllorna på vissa bestämda tider. Vidare är många föremål utbrutna 

ur magasinsordningen och hopsatta i assemblage som ljussättningen i rummen 

fokuserar på och som är de enda föremålskombinationer som försetts med prosa-

text. Texternas berättande innehåll är centrerat runt enskilda historiska personer, 

ett berättande som också museets guider förstärker och utvecklar. I den esoteriska 

museiordningen finns alltså även direkta kuratoriella narrativa linjer redan ålagda. 

Det redaktionella arbetet är redan gjort. Och även om besökare skulle ges möjlig-

het att ströva fritt i magasinen utgör ordningarna i vilka föremålen är placerade en 

epistemologisk gräns för narrativitetskonstruktionerna; man har ju som besökare 

inte varit aktör i insamlings- eller ordnandefasen. Detta blir ytterst en blandform 

mellan diskursiv och immersiv utställning, men på det diskursivas villkor. Dels 

privilegieras vissa berättelser uppenbarligen av museets kuratoriella val av perso-

ner att lyfta fram, dels begränsas immersiviteten, om positionen som besökaren 

ska leva sig in i tänks vara den berättande, av samlingssystemets fysiska utbred-

 
203 Austin (2012), s. 112–113. 
204 Sitzia (2016), s. 7. 
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ning i magasinet. Det associativa sätt som en besökare kunde tänkas sammansätta 

sitt eget narrativ på begränsas av det denotativa berättande som äger rum samti-

digt. 

De berättande magasinen upptar den centrala platsen i museibyggnaden. Ut-

ställningen som ska behandlas i det följande ligger i ett mindre sidorum utanför 

magasinens glasväggar. Tröskeln är enligt Mieke Bal särskilt semiotiskt laddad, 

men i det här fallet är den också gräns mellan två helt olika sätt att kommuni-

cera.205 Ingången till What is love markerar övergången från ett utställningsspråk-

ligt idiom till ett helt annat. 

 

Disposition 

När vi går in i salen där What is love? huserar märks direkt kontrasten mot om-

givningen. Det första som möter besökaren är textpanelen med den programför-

klarande introduktionen. What is love? presenteras som ”en utställning i tre akter” 

om den romantiska kärlekens kulturhistoria. Främst sörmländska människors 

”egna berättelser” står i centrum, och dessa berättelser anses finnas förborgade i 

eller representeras av de ingående föremålen. De utställda föremålen är texter, 

konstföremål och konstverk, etnografiskt material, fotografier med mera. Syftet 

med denna utställning är inte att sätta besökarens utvärderande ur spel genom att 

utgöra en särskild händelse i dennas liv. Genom de ingående delberättelserna ska 

ett metanarrativ understödjas genom objektspråket, och en teori om världen, i 

detta fall om kärleken, argumenteras för. Som sådan använder sig följaktligen 

What is love? av en diskursiv utställningsteknik. Från tröskeln skymtar man bor-

tom panelen bara en begränsad del av utställningen. I detta mindre rum är det 

mörkare än i utrymmet utanför, och belysningen sker med lampor i ljusblått och 

lila. Utställningen är konstruerad så att den rör sig i en cirkel runt ett centralt pla-

cerat rum i rummet, som avgränsas med skynken. På golvet precis vid rummets 

ingång står en platsbyggd modifierad roddbåt på det blåfärgade golvet. I durken är 

fragment ur vad som uppenbarligen är kärleksbrev strödda, och båten styr mot ett 

neonljusomgärdat hjärta (Fig. 4). Svag musik hörs i salen. I taket hänger skyltar 

som förklarar den introducerande panelens skrivning om utställningens aktindel-

ning: ”Första akten. Show me love”. Den ackompanjeras av en annan hängande 

skylt text vars formgivning antyder poesi. Denna andra skylt avslutas: ”Visa mig 

vad kärlek är!” Längs väggarna i utställningen står genomgående montrar, hänger 

föremål på galler eller visas fotografier eller konstverk. Den andra aktens början 

markeras med ytterligare en skylt i taket. Andra akten har titeln ”Is this love?”. 

 
205 Bal (1996), s. 22. 
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Merparten av golvytan upptas även här av en roddbåt. I andra aktens början har 

den uppenbarligen gått på grund, stött på ett isberg som krossat ena sidans skrov. 

Berättandet sker också här med samma sorts blandning av fotografi och film, text 

och föremål, och ett litet sidorum. Här ligger ett häfte på en piedestal bredvid ett 

par hörlurar. I lurarna läser en person upp häftets innehåll, som är berättelser om 

äldre sörmländsk kärleksrelaterad trolldom.  

 

 

Fig. 4 Första akten i What is love? (foto: författaren) 

Ytterligare två små angränsande utrymmen finns i utställningen. I det ena, som 

förekommer i akt två, står ett par biografstolar vända mot en tv-skärm där en 

konstfilm visas. Det andra rummet ligger i anslutning till utställningens akt tre , 

och utgörs av en läshörna med bokhylla. På hyllan står ett antal skönlitterära 

böcker som på olika sätt kan förknippas med utställningens tema. Bredvid hänger 

hörlurar i vilka besökare kan lyssna på utdrag ur pornografiska noveller. Ett ”kär-

lekshjul” kan snurras på för att få fram olika citat med kärlekskoppling, och en 

golvmonter med pekskärm visar kärleksbrev från olika tidsperioder.  

Den tredje och sista akten har fått titeln ”It must have been love”. Roddbåten 

återkommer även här, men har nu kantrat, och står upp och ned flankerad av två 

krukväxter. Denna akt handlar om kärleksrelationens avslut i antingen ett uppbrott 

eller livslång kärlek: det är dessa två alternativ som utgör kärlekens fullbordan. 
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Äktenskapet diskuteras genom en historiserande textpanel bakom ett modifierat 

bordshockeyspel. Genom små brev eller fotografier diskuteras olika instanser av 

de två sorternas avslut. Begreppet uppfyllelse presenteras i en textpanel, där kär-

leken karakteriseras som kretslopp. En bildskärm visar en film på vågor som slår 

på ett öppet hav i oändligheten, inget annat händer på duken än vågrörelserna. En 

avslutande panel bredvid har fått rubriken ”Förlust”. ”Kärleken innebär alltid för-

lust […] Men förlust kan också betyda början på något nytt” står att läsa som av-

slutande ord.  

Ytterligare två inslag återstår. Utställningen har rört sig cirkulärt runt ett av-

gränsat rum. Efter sista akten finns en skylt som leder in i detta rum med rubriken 

”Epilog. Minneskabinettet”. I detta rum visas olika exempel på umgänget med 

minnet av kärleksrelationen. Genom musik, smide och filmkonst presenteras olika 

sätt att minnas. Besökaren får även möjlighet att själv skriva ned ett ”kärleks-

minne” och lägga i en liten låda. Allra sist i utställningen står en pekskärm med en 

interaktiv karta. Kärlekens minnen är också platsbundna. Här uppmanas besöka-

ren bidra med något av tre egna ”kärleksplatser”. De tre man kan bidra med är 

”blev kär i”, ”gifte mig” och ”gjorde slut i”. Dessa båda inslag, kärleksminnena på 

lappar och kartskärmen, är de enda inslag i utställningen där besökaren förväntas 

själv delta aktivt.  

Framställningen 

What is love? är en utställning om kärlek i väldigt vid mening. Eftersom utställan-

det i sig, med Bal, är en diskursiv handling från en auktoritativ röst, som uppma-

nar oss att titta, för det här så här det är.206 Att ställa ut är att lägga fram en teori 

om världen.207 I detta fall är den begränsade delen av världen som teoretiseras kär-

leken som känsla och kulturell företeelse. Den introducerande textpanelen efter 

tröskeln till utställningsrummet förklarar sin avgränsning: 

”Det här är en utställning om den romantiska kärleken. […] De [berättelserna] handlar om 
förälskelse, saknad, längtan och svartsjuka. Om uppfyllelse och lycka, men också förfall och 
förlust. Här i utställningen What is love? utforskar vi dessa känslor och visar vilka uttryck de 
kan ta sig i människors liv olika tider med skiftande normer, förväntningar och förhoppning-
ar.”  

I det följande ska innehållet i utställningens egna utsagor om kärleken beskrivas. 

Dess teori om den begränsade del av världen som omtalas kommer att tolkas för 

att få syn på vad som sägs om kärleken, om vilken som kan sägas vara utställ-

ningens organiserande princip. Utsagorna om kärlekens historia kommer sedan att 

 
206 Bal (1996), s. 6. 
207 Whitehead (2016), s. 8. 
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jämföras mot hur man inom historievetenskapen velat tänka sig känslors historia.  

De berättartekniska grepp som använts i What is love? kommer sedan att analyse-

ras för att få syn på hur de understödjer eller motsäger den teori som utställningen 

presenterar. 

Process 

Den kärlek som omtalas i utställningen kan till att börja med beskrivas som en i 

tiden och rummet utdragen process på samma sätt som utställningen i sig är en 

process med tre uttalade akter. Känslan som kallas kärlek omvandlas under tidens 

gång, passerar olika stadier och bestäms vid dessa stadier av olika sorters angrän-

sande känslomässiga faktorer och av olika typer av kulturell påverkan. Kärleken 

är processartad på två sätt. För det första är kärleken en process för individen, där 

känslokomplexet förändras och genomgår olika stadier. För det andra är kärleken i 

utställningen också ett historiskt fenomen. Den affektiva kärnan i känslan går att 

känna igen över tidsåldrarnas gränser, liksom flera av de sätt på vilka denna affekt 

har kunnat organiseras kulturellt. Vore dåtidens kärlek totalt obegriplig för oss 

skulle rimligen alla försök att skriva känslans historia sluta eller börja i ögon-

blicket den går att känna igen: vi skulle se den som flera helt olika fenomen, och i 

högre utsträckning chockeras av att den kallas för samma sak. Men kärlekens kul-

turella och etiska betydelse, dess socialt acceptabla och förväntade uttryck samt  

särskilt de platser på och former under vilka känslan antas uppstå och leva föränd-

ras med tidens gång. Akternas nedslag i vissa av situationerna som vi kan känna 

igen från en kärleksrelation fungerar som ingångar för historiseringen, som tre 

olika platser inom vilka en mångfald berättelser kan framträda. I utställningens 

inledande textpanel blir detta tydligt. Förälskelse, saknad, längtan och svartsjuka 

kommer alla att avhandlas i utställningen, men den hand som organiserar dessa 

fenomen som hörande till kärlekens fält vid varje historiskt tillfälle är den utstäl-

lande aktörens. Både för individen och för kärleken som känsla gäller i utställ-

ningen att kärleken är något föränderligt, som samtidigt kan grupperas tillsam-

mans på grund av vissa transhistoriska inslag i hur känslan tänkts. Utställningens 

tre akter motsvarar kärlekens början som förälskelse, övergången i förhandlingen 

om relationens former och kärlekens fullbordan i ett slut antingen på grund av 

uppbrott eller döden. Denna tredelade kronologi av kärlekskänslan är utställning-

ens organiserande princip, och kärnan i dess utsaga om kärleken. I alla skeden 

finns historiskt variabla inslag, som upplevs av den individ som går igenom dem. 

För individens del argumenteras i utställningen för att kärleken har sin början 

i en uppvaktningsfas. Ett fysiskt och socialt utrymme måste här tillhandahållas där 

kärlek kan uppstå, format av teknologiska, ekonomiska och kulturella faktorer. 
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Fig. 5 Bruksföremål som förekom som friargåvor (foto: författaren) 

En vägg i första akten visar den sörmländska allmogens traditionella sätt att upp-

vakta. Genom friargåvor visar man dels sina avsikter, dels att man kan tillhanda-

hålla sådana bruksföremål som det framtida hushållet behöver. På en annan text-

panel förklaras att kärleken som möjlighet under 17- och 1800-talen begränsades 

av klasstillhörigheten. I en monter presenteras danstillställningar som socialt ac-

ceptabla platser för att visa att man är mottaglig för kärlek. Och på ytterligare en 

textpanel berättas om hur kommunikationsteknologier och infrastrukturutveckling 

sedan 1700-talet, genom urbanisering och industriell revolution och fram till da-

gens internetbaserade kontaktannonser gjort världen mindre och mängden potenti-

ella kärleksobjekt större. Uppvaktandet har bytt karaktär och måste inte med nöd-

vändighet signalera beredskap för livslångt äktenskap. Uppvaktandet kan nu för 

tiden, skriver man, liknas vid en marknad där ”köparen granskar varorna som an-

nonseras ut.” Utvecklingen har drivits av mobiltelefonins och internets tekniska 

förutsättningar. För individen, som söker efter kärlek eller något som liknar det 

under alla dessa tidsperioder, har skett en liberalisering av kärleksmarknaden som 

inte nödvändigtvis gjort letandet lättare, menas i utställningen. 

Det andra nedslaget som görs i kärleken tänkt som process kommer i akt två, 

som heter ”Is this love?”. Här avhandlas kärleksförhållandet och dess skiftande 

karaktär när förälskelsen övergått i något annat. I taket hänger en skylt som mar-

kerar aktens början: ”Du frågar dig när frihet blev till underkastelse, leken til l ar-

bete och viljan till tvång? Du frågar dig: Är detta kärlek?” I denna akt tas histori-

ens skiftande uttryck för exempelvis vardagsliv, svartsjuka och saknad upp, med 
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både våldet och besvikelsen som transhistoriska inslag. Men också mer positivt 

laddade inslag i den ambivalenta övergångsfasen presenteras här. Saknad hör ihop 

med längtan. Framför en paneltext med just rubriken ”Saknad och längtan” står en 

ensam röd bakelittelefon. Texten i sig framhäver hela tiden ambivalensen. Trots 

att längtan anses kunna bevisa kärlekens förekomst är längtan också hotande på 

grund av hur vi hanterar föremålet för längtan: kramar ihjäl det, saknar egentligen 

något annat eller tappar intresset när längtan stillas. Frågor ställs om det är värt 

besväret. Samma sorts problemkomplex behandlas i en panel om vardagsliv i kär-

leksrelationen: ”Finns det plats för kompromisser? […] Finns det plats för kär-

lek?” Vi saknar inte bara den vi längtar efter, utan i kärleken saknar vi också det 

vi gett upp på grund av den, vilket i den här texten anses vara friheten. Kärleken 

är arbete, plikt och underkastelse. Dessa aspekter av kärleken har föreställts på 

olika sätt i olika tider, och kan därför historiseras, men anses i What is love ingå 

oavsett tidsepok. Till den problematiska kärleken hör också svartsjukan, som äg-

nas en väggmonterad textpanel, ett nutida podcastavsnitt på temat att lyssna på i 

sin helhet i hörlurar, vilket enligt uppgift på etiketten tar 36 minuter, och två true 

crime-inspirerade golvmontrar, där i den ena svartsjukan laddar en vit handske 

och en pistol från 1700-talet med kärleksanknuten innebörd. Svartsjukan är med 

andra ord enligt den utställande aktören ett mycket viktigt och transhistoriskt in-

slag i kärleken som känslokomplex i dess andra fas i processen, vars uttryck varie-

rar men där våldet tydligen hela tiden bör anses finnas som potentialitet. Den hit-

tills ganska mörka bilden av kärlekens mittenfas motsägs på ett ställe av en liten 

monter med tillhörande text. Det går visst att veta vad kärlek är, menar en person 

vars berättelse fått ingå i utställningen som svar på frågan i andra aktens titel, ”Is 

this love?”. Här berättas om Birgittas relation med Gösta, som tog sin början un-

der en resa till Marocko och varade i 30 år till Göstas död. I montern ligger en 

cognacskupa och utdrag ur Birgittas dagbok, där kärleken tydligt visar sig vara 

värd besväret. En avvikande berättelse presenteras också i montern som försetts 

med en text med rubriken ”Konvenanssmörjan”. I denna berättas om en normbry-

tande kärleksrelation mellan Karin och Henry, som vid sekelskiftet 1900 levde 

tillsammans utan att följa tidens konventioner. Berättelsen understöds av kombi-

nationen med den förklarande texten och några kärleksbrev som placerats i mon-

tern. 

I akt tre, med titeln ”It must have been love”, behandlas kärleksprocessens 

sista anhalter. Kärleken är en känsla som är en process också på så vis att den av 

nödvändighet kräver en ”fullbordan” eller ”uppfyllelse”. Uppfyllelsen är, menas i 

en textpanel med samma titel, en av de historiskt variabla faktorerna i detta skede. 

Denna har tänkts på olika sätt i olika tider. En av dessa former för fullbordan har 

varit äktenskapet, som också det ägnas en egen textpanel. Visserligen har äkten-

skapet mångtusenåriga anor, kan besökaren här läsa, men det har under den abso-

luta merparten av denna tidsperiod främst varit ett politiskt-ekonomiskt fenomen. 
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Först i samband med den västeuropeiska upplysningen under 17- och 1800-talen 

får det livslånga äktenskapet sin ställning som framför allt målet med känslan kär-

lek, om än i begränsad omfattning utanför de högsta samhällsskikten. Först i och 

med industrialiseringens genombrott anses äktenskapet få samma funktion i  kul-

turen i helhet. Denna uppfyllelse som kommer av kärlekens fullbordan i äkten-

skapet är i utställningen positivt värderad, även om äktenskapets ställning sedan 

1960-talet problematiseras och utmanas i panelen på temat. Här i tredje akten står 

en brudklänning prominent placerad i en golvmonter. I fyra olika sörmländska 

personliga berättelser framstår äktenskapet som den dominerande formen enligt 

vilken känslan kärlek organiseras. Tre olika berättelser om lyckliga äktenskap 

understöds med insamlade fotografier. En fjärde kombination av objekt och text 

består av två vykort ur samlingarna, som en och samma person mottagit vid två 

olika tillfällen kring sekelskiftet 1900. Adressaten, Victoria, blev nämligen aldrig 

gift. Detta är kontexten för vykorten, vars innehåll ändå talar om kärlek. I det tidi-

gare vykortet är tonen hoppfull: brevskrivaren älskar endast adressaten, och vill 

följa denna på livets väg. Det senare vykortet beskriver ett avsked. Eftersom 

sammanhanget är äktenskapet, vilket etableras i den utställande aktörens text,  blir 

inte vykorten i denna lexivisuella kombination berättelser om en fullvärdig kär-

leksprocess i egen rätt, utan begränsas till att fungera som sorgliga påminnelser 

om att något äktenskap aldrig skedde, en sorg som projiceras på adressaten Victo-

ria och avkräver besökaren medkänsla. 

Men även den kärlek som fullbordas i äktenskapet är dömd att ta slut. Döden 

utgör förstås en hård gräns. Och för kärleksprocessen i allmänhet gäller, menas 

det, att den alltid utgör en förlust och att den alltid tar slut. Förutom döden sker 

avsluten på så vis att man lämnar relationen eller blir lämnad. Dessa tre alternativ 

är ofrånkomliga, berättar utställningen i tredje aktens sista ordinarie textpanel  med 

rubriken ”Förlust”. Poängen understöds med hjälp av ett citat av Roland Barthes: 

”Kärleken som tagit slut far bort mot en annan värld likt en satellit som slutar 

blinka”. Bredvid denna text hänger på väggen en stor bildskärm som visar en film 

föreställande ett öppet hav, där vågrörelserna upprepas i oändligheten. Kärleken 

som en process som kan liknas vid en båtfärd tar slut, men processen kan uppre-

pas. Vi är inte nödvändigtvis bara kära en gång. Texten och akten avslutas med 

konstaterandet att en förlust också kan utgöra början på något nytt. Den individu-

ella processen eller resan måste sluta, men kärleken som känsla behöver inte sluta 

förekomma. Nya relationer kan uppstå. Och hur som helst kan kärleken åter-

komma till oss som minne. Temat avhandlas i epilogen, där minnet även det, lik-

som de föregående akternas nedslag i längtan, förälskelse eller svartsjuka, är ett 

kvalitativt annorlunda sätt att känna i förhållande till kärleken där kulturen kan 

vara verksamt i inramandet av minnet för individen. 

Ovan har jag försökt karakterisera vad som utgör how it is i denna utställnings 

konstativa uttalande om kärleken. Sammanfattningsvis kan kärleksbegreppet i 
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What is love? sägas ha abstraherats ned i tre huvudsakliga beståndsdelar. Dessa 

beståndsdelar är lika kronologiskt ordnade som utställningens tre akter. Denna 

föreställning om kärlekens processkaraktär utgör utställningens organiserande 

princip. Genom en indelning av den cirkulära utställningen i tre akter, som signal-

eras genom skyltning i taket som var och en motsvarar dessa beståndsdelar, histo-

riseras den romantiska kärlekens uttryck under vart och ett av dessa teman genom 

nedslag i olika tidsperioder. I den första akten, ”Show me love”, följer vi genom 

textpaneler och föremål i samarbete, den till kärlek syftande uppvaktningens 

historia, och dess tekniska och sociala förutsättningar, från sörmländsk allmoge- 

och borgarmiljö genom 1900-talets dansbanekultur fram till våra dagars internet-

baserade uppvaktningskultur. Samma mönster går igen i utställningens andra två 

akter. ”Is this love?” behandlar olika aspekter av kärleksrelationen efter det initi-

ala uppvaktningsskedet, där merparten av det som anses ingå detta skede av pro-

cessen ramas in på ett problematiserande sätt eller laddas med direkt negativa be-

tydelser. Akt tre, ”It must have been love”, handlar om kärleksrelationens fullbor-

dan i antingen ett avslut eller livslång kärlek, gärna i äktenskaplig form, där döden 

utgör en hård gräns för den senare, med en epilog i rummets avgränsade centrum 

som handlar om kärlekens minnen. Avslutet av den enskilda kärleksrelationen kan 

dock också utgöra början på en ny kärlek. Genomgående framställs kärleken som 

en process, och genomgående liknas den här processen vid en båtfärd på ett  öppet 

hav. En mångfald av berättelser framträder i varje nedslag i en typsituation i kär-

leksrelationens process, som exempel på de historiskt skiftande omständigheterna 

vid dessa nedslag. Möjligheten av mångfalden framträder också i och med utställ-

ningens betonande av sådana berättelser inom nedslagen som bryter mot kontex-

tuella förväntningar. Denna mångfald tycks stödja en förståelse av utställningens 

huvudnarrativ som beroende av ett öppet och brett kärleksbegrepp, som klarar av 

att inkludera många, inom vilket en mångfald av möjliga delberättelser kan upp-

stå. Kärleken som resa är det organiserande metanarrativ som styr hur de ingående 

ofta personliga berättelserna tycks följa en kronologi med en början, ett slut och 

en mitt som dock varierar i hur de tänks, känns och upplevs. Resans öppenhet är 

också vad som medger sidospåren till kärleksmagi eller till kärleken i litteraturen. 

Kärlekens historia 

Som framgått ovan görs genomgående i What is love? nedslag i kärleksrelationens 

inre kronologi. Det är inom dessa nedslag, som fungerar som typsituationer som 

vi som besökare kan känna igen, som kärleken i utställningen tillskrivs en historia. 

Av de känslohistoriska ansatser som tidigare diskuterats i den här uppsatsen ligger 

historieskrivningen i denna utställning närmast Fredric Jamesons. Visserligen 

förekommer på några platser skildringar av samhällsgruppers olika sätt att värdera 
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och uttrycka de inblandade känslorna i kärleken.208 Överklassen och den sörm-

ländska allmogen fungerar som två olika känslogemenskaper i framställningen när 

deras olika sätt att uttrycka och förstå attraktion eller känslans roll äktenskapet i 

första akten skildras. Inom 1800-talets borgarklass, berättas det, är det självklart 

att äktenskapet ska föregås av en förälskelse, där den romantiska litteraturen del-

vis stod som mall. En monter ägnas åt att beskriva danstillställningarnas roll för 

1800-talets borgerlighet i sökandet efter kärlek. Balerna var viktiga platser för 

kontakt, och ens känslor tänktes återspeglade i ens agerande på dansgolvet. Inom 

bondeklassen hade förälskelsekänslan på 1800-talet inte alls samma ställning, 

menar man. Här är i stället frågan om mark och arv centrala, och det berättas att 

kärleken var mindre viktig än att skaffa sig en duglig delägare i jordbruksverk-

samheten. Det är också i denna kontext som friargåvorna i form av hushållsred-

skap förstås. 

Den överordnade bestämningen av dessa känslogemenskapers diskreta sätt att 

föreställa sig kärleken hittas dock i den politiska ekonomin och samhällenas orga-

nisering. Genomgående i utställningen är teknologin aktör i egen rätt i formandet 

av kärlekens olika uttryckssätt. Internets roll i det nutida kärlekssökandet lyfts 

fram vid flera tillfällen. Problematiseringen av äktenskapet i akt tre sker i den in-

dustriella revolutionens sammanhang. I och med den inleddes, menar den utstäl-

lande aktören, en process av sekularisering och demokratisering som spred kär-

leksäktenskapet nedåt i samhällsskikten. Kulmen anses ha nåtts under 1960- och 

70-talen, då hävdandet av kärleken på ett paradoxalt sätt slog över i ett nedvärde-

rande av äktenskapet som institution. Den industriella revolutionen förekommer 

alltså som homogeniserande kraft, där de demografiska förändringar kapitalismen 

medför är vad som driver också kulturförändringarna. Borgarklassens och bonde-

klassens kärleksbegrepp börjar alltmer likna varandra. Fredric Jameson har i Alle-

gory and Ideology argumenterat för en syn på känslohistorien som driven av just 

samhällsformationerna. ”The identification between the system of emotions in 

question and the structure and dimensions of the collectivity in which individuals 

feel and identify them” är kärnan i all historisk förståelse av känslor och dess skif-

tande uttryck.209 Och med begreppen struktur och dimension ska vi förstå hur 

dessa historiska kollektiviteter som individerna befinner sig i är uppdelade i klas-

ser och formade av ekonomiska system.210 På gränsen mellan den andra och tredje 

akten finns en datorskärm med tillhörande tangentbord utplacerat. Ett autentiskt 

kärleksbrev från sekelskiftet 1900, antagligen ur museets samlingar, tar form på 

skärmen framför besökaren. Språkbruket och dåtidens genrekonventioner kollide-

rar här med den nutida formgivningen av texten med datorskärmen. Den förvän-

tade kärleksdiskursen i det nutida sammanhanget som datorn etablerar ersätts av 

 
208 Rosenwein (2010), s. 11. 
209 Jameson, (2019), s. 77. 
210 Ibid, s. 68 – 70. 
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en annan, vilket gör att denna kombination fungerar förstärkande för narrativet om 

känslohistorien som ekonomisk och teknisk och dess skiftande normer som bero-

ende av den politiska ekonomin. Inom flera av de skildrade kontexterna i utställ-

ningen finns också berättelser om personer som vägrar delta i kärlekens känslo-

mässiga normsystem. Inte minst utgör berättelsen om Karin och Henry, som av de 

utställda breven att döma tycks ha lyckats att skapa sina högst personliga normer 

för sin kärleksrelation, exempel på möjligheten av en mångfald av uttryck, norm-

systemen till trots. Den mikrogemenskap de skapat fungerar i åtminstone utställ-

ningens sammanhang som en bild av en emotionell tillflyktsort, för att återigen 

tala med Reddy.211  

Hävdandet av kontexternas betydelse för känslorna såsom de upplevs och ut-

trycks är centralt i den historiska framställningen i utställningen. Centralt är också 

det inom marxismen och den materialistiska historieskrivningen klassiska motivet  

med kontexterna som beroende av den politiska ekonomin. Genomgående i ut-

ställningen framstår kärleken som en del av ekonomins emotionella överbyggnad. 

I en inflytelserik artikel menade Hayden White att vi ännu inte fullt ut utforskat 

möjligheterna av en historieskrivning i visuell form.212 Kan en tentativ genrebe-

stämning av utställningen som narrativ göras som bortser från möjligheten att 

What is love? kunde utgöra ett sådant visuellt historiskt narrativ?  

Biologi eller kultur? 

Det finns dock passager i What is love? då det öppna kärleksbegreppet tycks mer 

instabilt än vad de många delberättelserna liksom användningen av sjöfartsmeta-

foriken tycks antyda, och en snävare bild i stället framträder av utställningens me-

tanarrativ. Grundpremissen för andra aktens karakterisering av förhållandet och 

kärleken som förhandling ges av en textpanel som hänger avsides på väggen, på 

gränsen mellan de två första akterna, och som inte har direkt koppling till någon 

monter eller något annat utställt. Denna panel har rubriken ”Kärlekens kemi”. Här 

får besökaren veta att förälskelsesymtom på 1800-talet kunde klassificeras som 

sjukdom. Den medikaliserande, biologistiska tonen fortsätter: ”Det händer spän-

nande kemiska saker i din hjärna under en förälskelse. […] Förälskelse är en 

grundläggande känsla vars syfte, enligt evolutionsteorin, är att mänskligheten ska 

leva vidare i form av nya generationer.”213 En hård bortre biologisk gräns ställs 

upp för förälskelsen i kemisk mening på 18 månader. Efter detta ställs i t exten på 

panelen frågan om vad som händer sen: ”Är det dags att gå vidare då? […] 

Kanske övergår förälskelsen i en mer långvarig kärlek?” Det biologistiska kär-

leksbegreppet delas vidare här in i tre olika faser: lust, förälskelse och kärlek. De 

 
211 Plamper (2012), s. 304. 
212 White (1988), s.1194. 
213 Min kursivering. Notera ”grundläggande känsla”, jämför med Ekmans och affektteorins basic emotions. 
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hänger dock inte med nödvändighet ihop. De två tidigare är nämligen att betrakta 

som i första hand biologiska företeelser, medan man för den tredje, kärleken i sig, 

kan medge en kulturell påverkan: ”Men människan är dock inte bara biologi, utan 

även en kulturell varelse.” Om de två tidigare faserna är strikt kroppsliga, bara 

historiskt variabla på så vis att kulturen bestämmer om de autonoma affektiva 

stormar som är lust och förälskelse är önskvärda eller etiskt försvarbara, är den fas 

av kärleken som benämns ”kärlek” enbart kultur, framstår det som här. Kärleken 

framstår i utställningen som tredelad alltså också i två biologiska delar vars rikt-

ning bestäms av evolutionen, och en, den egentliga kärleken, vars möjligheter och 

former avgörs av kulturen och som saknar den biologiskt åstadkomna affektiva 

kraften i förälskelsen. 

Bilden av kulturen som overksam i den biologiska fasen av förälskelsen tolkar 

jag som både stel och reduktionistisk, om vi kommer ihåg det faktum att inte alla 

våra begär och förälskelser kan leda till fortplantning. Biologiseringen tycks un-

dergräva förekomsten av homosexuell kärlek i utställningen, liksom den kärlek 

som inte resulterar i barnalstring. Det är sant att textpanelen om ”kärlekens kemi” 

visserligen medger att kulturen avgör affekternas etiska innehåll, det vill säga att 

kulturen kan vara verksam i en senare utvärderande fas av kännandet. Men föräls-

kelsens riktning från första början anses i denna text vara opåverkad av kontextu-

ella omständigheter. Om förälskelsen är ”en grundläggande känsla vars syfte, en-

ligt evolutionsteorin, är att mänskligheten ska leva vidare” så följer också att indi-

viden som upplever förälskelser med andra syften är en avvikande individ. I akt 

tre finns ett exempel bland flera på kärlekens fullbordan i äktenskapet där de in-

gående parterna utgörs av två män. I detta skede av kärlekens process har föräls-

kelsen svalnat, en förhandling om vardagens former skett och den egentliga kärle-

ken, som är djupare, ersatt förälskelsens första stormar. Om utsagorna i kemipa-

nelen ska tas som vägledande för utställningens kärleksbegrepp finns här två tolk-

ningsmöjligheter. Antingen upplevde dessa två män aldrig någon förälskelse i 

evolutionsbiologisk mening, eller så avviker de från den norm som ges av naturen. 

Den skildrade homosexuella kärleken är inte det enda ställe som utställning-

ens utsaga om kärleken kan sägas rymma självmotsägelser. En monter har försetts 

med en text med rubriken ”En ideal kropp”. Kärleken sägs ofta vara blind, och 

förälskelsens ”hormonstormar” sätter individens förmåga till rationellt handlande 

och kritisk blick ur spel. Så långt följer man i denna text kemipanelens biologist-

iska begränsningar. Men frågan återstår enligt texten om vad det är i en person 

som gör att vi blir förälskad i den. Som svar föreslås solida kulturella faktorer som 

klädval, utsmyckning och skiftande kroppsideal, som alla kan signalera grupptill-

hörighet och värderingar, vilka alltså antas vara verksamma faktorer för affekter-

nas riktning. Är förälskelsen då fortfarande fördiskursiv?  

Trots att kärleken i utställningen återkommande liknas vid en båtfärd på ett 

öppet hav tycks detta havs öppenhet begränsas. Färden tycks i och med biologise-
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ringen begränsas till en viss förprogrammerad rutt, där efter förälskelsens 18 må-

nader en vardag inträder, som kan historiseras och som kräver hårt arbete av relat-

ionens båda deltagare, och som, om arbetet inte utförs rätt, leder till relationens 

slut och en annans möjliga början. Denna rutt gör också att aktindelningen fram-

står som begränsande för möjligheten av ett öppet och inkluderande kärleksbe-

grepp.  

What is love? är en utställning som är inspirerad av Roland Barthes. Det står 

att läsa på Sörmlands museums hemsida, där man vidare förklarar att  det är filoso-

fens bok Kärlekens samtal som varit viktigast.214 Men det finns en annan inter-

textuell Barthes-relaterad koppling i utställningen som text. Den amerikanska för-

fattaren Maggie Nelsons Argonauterna är en autofiktiv berättelse om en kärleks-

relation. I boken är Nelson och partnern inbegripna i en pågående diskussion om 

språkets gränser i relation till naturen, där Nelson varit på språkets, det rationella 

och kulturens sida och partner velat hävda ordens otillräcklighet och att kulturen 

rentav ”fräter på allt som är gott”.215 I detta sammanhang skickar Nelson ett stycke 

av Barthes ur dennes självbiografiska Roland Barthes par Roland Barthes. Nelson 

beskriver stycket som att Barthes här ”hävdar att subjektet som yttrar frasen ”Jag 

älskar dig” är som ”argonauten som förnyar sitt skepp under dess färd utan att 

ändra dess namn”.”216 Kärleksrelationen är alltså en båtfärd. De mytologiska argo-

nauterna företog underhållsarbete under pågående resa, men varken båten eller 

resan slutade vara vad man kommit överens om. Under resans gång kan båten 

behöva repareras, delar kan behöva bytas ut, vilket görs genom kärlekens språk. 

Efterhand kan båtens delar ha blivit utbytta till den grad att ingenting återstår av 

de ursprungliga plankorna, repen och tygstyckena, men båten har fortfarande 

samma namn, är fortfarande samma sak. Bilden av kärleksprocessen som en båt-

färd, som återkommer så tydligt i What is love?, har alltså en tydlig intertextuell 

koppling till den Barthes som också sägs ha inspirerat utställningen. Men mening-

en i Barthes liknelse såsom den relateras i Nelson tycks, vill jag mena, motsäga 

fastheten i utställningens aktindelning liksom stelheten i dess biologiska grund-

perspektiv. Snarare än vara en färd med fasta hållpunkter, vars former dock må 

vara variabla, präglas de älskandes argonautresa av en öppenhet. Betydelsen hos 

frasen ”jag älskar dig” måste anpassas efter varje ny situation, efter vad på relat-

ionen-båten som behöver repareras.217 Frasen är ingen stel formel, utan dess bety-

delse är lika föränderlig som de situationer som kräver dess användning. Barthes 

namn förekommer i utställningen på den textpanel som avslutar den tredje akten 

och som talar om varje avslut som en möjlig början på något nytt. Bredvid pane-

len visas filmbilder på ett öppet hav utan något land i sikte. Det är denna bild av 

 
214 Sörmlands museums hemsida>Utställningar>What is love? 
215 Nelson (2015), s. 8.  
216 Ibid, s. 9.  
217 Ibid. 
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kärleken, den öppna, som är förenlig med Barthes liknelse vid båtfärden. Här 

finns en berättarteknisk motsägelse till följd av ”Kärlekens kemi”. I och med mot-

sägelsen blir det ytterst osäkert vilken funktion det nautiska bildspråket egentligen 

får i utställningen som narrativ, liksom det ger en ambivalens i tolkningen av hur 

utställningens metanarrativ om kärlek egentligen ser ut. Antingen undergräver 

båtmetaforiken fastheten i den biologiska föreställningen om kärleken, om föräls-

kelsens tidsbegränsning och fördiskursivitet och indelningen av kärlekesproces-

sens faser, och då blir nödvändigheten av att tala om kärlekens kemi i texten högst 

osäker om enheten i verket ska behållas. Eller så undergräver talet om förälskel-

sens biologi och den därav följande naturliga ordningen styrkan i båtmetaforikens 

koppling till öppenheten och resan, och därför blir tolkningen av aktindelningen 

och kärlekens processkaraktär att den resa som kärleken utgör bara är få förunnad, 

att kärlek är ett snävt begrepp där alla inte ryms. Textpanelen om ”kärlekens 

kemi” har alltså en central roll i min tolkning av utställningens helhet. 

Kärlekens samtal 

Roland Barthes som intertext kan fås att spela ytterligare en viktig roll att i tolk-

ningsarbetet, som delvis kan öppna och bredda kärleksbegreppet igen. Den Kärle-

kens samtal som omtalas som inspiration för utställningen är en bok av Barthes 

som är uppdelad i fragment, som i boken också kallas figurer. Varje fragment be-

handlar något fenomen som kan kopplas samman med kärleken som diskurs och 

känsla. I bokens inledning förklaras detta upplägg på ett intressant sätt. Varje in-

dividuell kärleksrelation kan förstås kronologisk eller som process om betraktaren 

är så lagd. Vilket vi i allmänhet är, eftersom vi har ett ”tvång att berätta”. 218 Män-

niskans narrativa läggning är alltså det som ger oss kärleken tänkt som förlopp, 

menar Barthes. De fragment eller figurer som ingår i boken ingår också alla på 

olika sätt i vår förståelse av kärleken. Men sin inbördes relation i boken får dessa 

figurer absolut inte av någon naturlig kronologi. För den älskande själv, menar 

Barthes, framstår inte kärlekens alla vändningar som del av en kärlekshistoria med 

narrativ enhet, utan snarare som ett kaos.219 Men för att göras begriplig för andra 

när den älskande vill tala om kärleken stöps den i narrativ form. Barthes har aktivt 

undvikit att upprätta någon ordnande princip för sina nedslag, utan velat hålla 

vägarna för läsningen så öppen som möjligt. En så godtycklig ordning av dessa 

nedslag som möjligt har i stället valts. Fragmenten är alfabetiskt ordnade. 220 På 

Sörmlands museums hemsida kan man läsa att det är dessa figurer som utställ-

ningens koncept löst baserat sig på.221 Museet värjer sig dock varken för att ordna 

sina nedslag som berättelse eller för att tillhandahålla någon struktur som de i ut-

 
218 Barthes (2016), s. 21.  
219 Ibid, s. 20. 
220 Ibid, s. 21. 
221 Sörmlands museums hemsida>Utställningar>What is love? 
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ställningen ingående fragmenten kan förstås mot. I stället tycks man ha bejakat  

narrativiteten, som Barthes menar präglar den intersubjektiva förståelsen av kärle-

ken och den förståelsens behov av en narrativ form för att kunna äga rum. Sörm-

lands museum vill ändå, som vi minns från reklamvepan på fasaden, ge ”mer plats 

för berättelser”, och här utövar sannolikt den viljan ett visst tryck på gestaltning-

en. Narrativet är å ena sidan den enda form vi har för att göra kärleken begriplig, 

men den är samtidigt inte en form, menar Barthes, som är särskilt väl lämpad för 

att framhäva godtycket och kaoset i upplevelsen av kärlek. 

I utställningen tycks en balans upprättas mellan dessa båda poler. Mångfalden 

av upplevelser framhävs inom varje akts och nedslags kulturhistoriska ansatser 

liksom av användningen av det likaledes Barthes-inspirerade bildspråket med båt-

färden och det oändliga havet. Genomgående i utställningens texter används ett 

språk med ytterst korta meningar och många radbrytningar, samtidigt som fråge-

tecknen också används flitigt. Detta vill jag mena är ett lån av poesins form, där 

associationen av poesin med det personliga ytterligare förstärker kärlekens sub-

jektivitet och förmåga till inkludering, liksom svårigheterna med att kommunicera 

dess innehåll. På samma sätt verkar de mångahanda frågorna för att skapa en osä-

kerhet kring de egna utsagorna.  

 

 

Fig 6. Textpanelerna ställer konsekvent frågor och lånar från poesins språk (foto: författaren) 
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Men utsagorna har trots allt plats i ett narrativ, utställningens innehåll behöver 

också ha en narrativ form, vilket Barthes tycks hålla med Jerome Bruner om, för 

att mening ska kunna kommuniceras. Aktindelningen i What is love? kan kanske 

förstås på detta vis som en förhandlingslösning som syftar till att upplösa spän-

ningen mellan den undflyende orepresenterbara kärleken och utställningens lik-

som besökarens behov av narrativ ordning. Boken behöver en ordning för att 

kunna, som Barthes skriver, löpa framåt. Ordningen han valt menar han är slump-

artad eller godtycklig.222 Även om en utställning kan vara en text är utställningen 

samtidigt också ytterligare något annat. Här kanske en av de gränser nås för meta-

foren om utställningen som berättelse som Whitehead förutspått.223 Museiutställ-

ningen är ju också bokstavligt rumslig, behöver en ordning av rent praktiska och 

rumsliga skäl. En utställning är sekventiellt upplagd, vi rör oss i rummet i en ord-

ning och möter varje monter efter den andra i en kronologi som antingen är inpro-

grammerad eller vald av oss som besökare.224 Här finns möjligen förklaringen till 

både aktindelningen och utställningens organiserande princip om kärleken som 

process. Både den intersubjektiva kommunikationen om kärleken och den diskur-

siva museiutställningen är sekventiella, liksom de är narrativa på olika plan. 

Som jag argumenterat för ovan gör aktindelningen i kombination med talet 

om förälskelsens reduktion till evolutionsbiologi dock att den balansen i helheten 

inte fullt ut uppnås. Evolutionsteorin vägleder riktningen för förälskelsen, som 

alltså begränsas till att förekomma där den är biologiskt produktiv. Dess riktning 

mot andra personer kan först i efterhand värderas som positiv eller negativ, tabu 

eller inte. Förälskelsen tänks som åtskild från den egentliga kärleken i alla avse-

enden. Tolkningen slår på grund av dessa faktorer över i att förstå utställningens 

teori om kärleken som onödigt snäv och normativ. Kärlekens samtal kan också 

bidra till förståelsen av textpanelen om kärlekens kemi. Barthes har i ett fragment 

beskrivit förälskelsen som händelse åtskild från kärleken i sig. Förälskelsen som 

händelse äger rum före diskursen, menar Barthes, och har sin plats på medvetan-

dets backstage.225 Men detta gäller bara för upplevelsen av händelsen i sig, hur den 

rent kroppsligt äger rum. Upphovet till förälskelsen som fördiskursiv händelse 

liksom dess riktning mot en annan person kan mycket väl vara kulturellt betingad. 

I fragmentet ”Boken”, om hur ”man blir kär tack vare böcker”, föreslås att det i 

alla mänskliga kulturer finns en Bok som är styrande över känslan ”som språk”, 

det vill säga att kulturen i allra högsta grad är verksam i bestämningen av den 

riktning våra begär stakar ut.226 De två fragmenten tycks tagna tillsammans antyda 

en tvådelning av känslobegreppet i sig, i en fördiskursiv respektive diskursiv del . 

 
222 Barthes (2016), s. 21. 
223 Whitehead (2016), s. 9 & 14. 
224 Ibid, s. 9. 
225 Barthes (2016), s. 51. 
226 Ibid, s. 41. 
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Denna upplösning av bandet mellan förälskelsen och kärleken är dock av öppnare 

art än den i utställningen med kemipanelen. En uppdelning kan uppenbarligen 

göras utan att förlägga agensen i mötet mellan två älskande personer hos evolut-

ionsbiologin. Uppdelningen i ”Kärlekens kemi” mellan lust, förälskelse och kär-

lek måste inte göras på biologins villkor, vilket sker när eftergiften åt kulturen 

kommer först i värderingen av partnervalet och inte i partnervalet i sig. Jag menar 

att motsägelsefullheten som kommer av den nuvarande ordalydelsen i förhållandet 

till narrativet i övrigt kan förstås mot bakgrund av den pågående konflikten mellan 

Paul Ekmans tidigare omtalade basic emotions-paradigm och det känslohistoriska. 

Som det framstår nu i utställningen måste tolkningen av narrativet i slutändan ta 

hänsyn till det kategoriska i hänvisningen till evolutionen och dess snävt begrän-

sade kärleksbegrepp, som enbart klarar av att omfatta artens fortbestånd. Men 

förhållandet borde kunnat ha varit det omvända. Ovan ställde jag frågan om inte 

What is love? bör ses som ett försök till en visuell representation av en historie-

skrivning där känslan kärlek utgör ämnet. Om den utställande aktören uppvisat en 

större medvetenhet om denna egna potential som känslohistoria hade det varit 

kulturen som kunnat göra en eftergift åt biologin, och samtidigt också behålla 

Barthes som intertext med förälskelsen som biologisk bara som händelse inom 

kroppen. I ”Känslornas kemi” medges att människan inte bara är biologi, utan 

också kultur. I Barbara Rosenweins känslohistoriska programförklaring är käns-

lorna mindre biologiska, mindre grundläggande och universella, än vad som häv-

dats, och detta konstaterande är också vad som skapar känslohistoriens möjlighet-

er, men att vi inte bör förneka känslornas somatiska substratum.227 Förhållandet i 

känslohistoriska paradigm och narrativ är snarare att människan inte bara är kul-

tur, utan ibland också biologi. En panel som ”Känslornas kemi” kan helt säkert 

ingå i ett känslohistoriskt narrativ med ett öppet kärleksbegrepp präglat av en 

mångfald, men kemin måste i så fall formuleras som underordnad eller jämte kul-

turen för att inte undergräva både de känslohistoriska grundvalarna i utställningen 

och dess vilande på båtfärden som metafor.  

Gimmick 

Ytterligare en faktor riskerar dock att undergräva inte nödvändigtvis utställning-

ens genretillhörighet i det (populär)vetenskapliga, men däremot dess breda, inklu-

derande och öppna kärleksbegrepp. Allra sist i utställningen, efter epilogens min-

neskabinett och precis bredvid salens tröskel men på motsatt sida om dess början, 

står en bildskärm placerad på golvet med en interaktiv ”kärlekskarta”. Kärleken i 

utställningen är inte bara utsträckt i tiden utan också rumslig, särskilt med avse-

ende på kärlekens minnen. Här på Kärlekskartan uppmanas besökaren till ett mo-

ment av deltagande i en utställning som i övrigt präglats av berättande: ”Lägg 

 
227 Rosenwein (2010), s. 1. 
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gärna till dina personliga kärleksplatser genom att zooma in och klicka på kartan 

på en plats i världen som är kopplad för dig till ett personlig kärleksmoment. Du 

kan välja bland en plats där du blivit kär i någon, gift dig eller gjort slut med nå-

gon.” Dessa platser representeras om besökaren lägger till en av de tre möjlighet-

erna av rosa, gula eller blå pluppar på kartan, som efterhand fylls av besökares 

personliga ”kärleksplatser”. Besökaren får här bara tre möjliga val, därtill i egent-

lig mening heteronormativa sådana. Även här brister uppenbarligen balansen mel-

lan det inkluderande kärleksbegreppet och utställningen som specifikt museinarra-

tiv, och den brister menar jag på ett mycket specifikt sätt. 

Det hänsyn som tas till narrativiteten som struktur i utställningen, trots Bart-

hes som intertext och det medföljande erkännandet av kärleken som kaos snarare 

än narrativ ordning, argumenterade jag för ovan kan tolkas mot bakgrund av två 

faktorer. För det första gör utställningens plats på Sörmlands museum, där berät-

tandet alltid som princip ska stå i centrum att det rimligen finns ett internt tryck på 

att ställa ut i en medvetet narrativ form. För det andra är museiutställningen ofta 

sekventiellt upplagd, utsträckt i rummet på samma sätt som en bok, eller som Mi-

eke Bal uttryckt förhållandet: ”Walking through a museum is like reading a 

book”.228 Även i detta fall tror jag att detta gestaltande grepp med kärlekskartans 

hopplöst snäva valmöjligheter fungerar motsägelsefullt inom utställningens narra-

tiv på grund av omständigheter i själva musievarandet. 

Sedan något decennium förhärskar i museidiskursen uppfattningen om att mu-

seer behöver arbeta mer med deltagande. I museivetaren Graham Blacks Trans-

forming Museums in the Twenty-First Century omtalas vår samtid som en delta-

gandets tidsålder.229 Och Nina Simon har menat, exempelvis i The Participatory 

Museum, att museerna rentav riskerar att dö ut som institutioner om de inte förhål-

ler sig till allmänhetens nyfunna behov av att inte bara lyssna utan vara aktiva 

deltagare även på museer.230 I båda dessa fall ramas besökarnas förväntan på att få 

delta av de vid den tiden framväxande sociala medierna och deras gestaltande av 

våra förväntningar på all interaktion med information. Föreställningar som dessa 

tycks återkomma i placeringen av Kärlekskartans pekskärm. Facebooks begrän-

sande av möjliga reaktioner till tummen upp, hjärtat eller den sura gubben, åter-

kommer här som ett hopplöst snävt tredelat urval av upplevelser av kärlek: mötet, 

giftermålet och uppbrottet. Men där alla våra interaktioner i sociala medier tillåts, 

loggas och mäts för att kunna utgöra informationskapitalismens råmaterial, saknar 

museet som institution denna roll i ekonomin. Kommentarsfältets syfte är ytterst 

ekonomisk vinst för de plattformar som samlar in de sätt på vilka vi ”reagerar” 

och som säljer dessa till företag som i sin tur vill sälja produkter till oss. Vilket 

 
228 Bal (1996), s. 4. 
229 Black (2011), s. 3. 
230 Simon (2010), s. iii – iv.  
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syfte har denna data scraping för utställningen? Hur kan museet omvandla data 

till kulturell vinst? 

Jag vill mena att frågorna som uppkommer i och med Kärlekskartan härrör av 

dess funktion för museet som ett försök att navigera i denna informationskapital-

istiskt influerade museumdiskurs. Sianne Ngai har i Theory of the Gimmick: 

Aesthetic Judgement and Capitalist Form givit en definition av gimmicken som 

form och funktion i konsten. Kartan är, vill jag mena, just gimmick på det sätt 

som Ngai definierat begreppet. En gimmick är en berättarteknisk åtbörd, ett ting 

eller en teknik som både tycks arbeta för lite och samtidigt alldeles för hårt. Gim-

micken ger betraktaren upplevelsen av att den känns fattig, tarvlig och lite ko-

misk. Samtidigt tycks den arbeta alldeles för hårt på att fånga vår uppmärksam-

het.231 Kartan fungerar i What is love? på just det sättet. Å ena sidan arbetar den 

för att ge oss möjlighet att få det moment av sociala medier-influerad aktivitet 

man i deltagandediskursen tror att vi som besökare behöver. Å andra sidan är det 

deltagande som faktiskt sker underväldigande och direkt motsägande utställning-

ens narrativ i övrigt. Gimmicken är en form vars funktion vi å ena sidan implicit 

förväntar oss, å andra sidan en form som inte lyckas uppfylla våra spontana este-

tiska krav.232 

Som form är den också kopplad till det ekonomiska system vars från vars 

överbyggnad vi ställer dessa krav. Gimmicken, skriver Ngai, är på samma gång 

kapitalismens stora skam och dess yttersta estetiska produkt.233 Den är en form 

som måste antas för att uppfylla vissa formella krav som den samtida kapitalismen 

uppställer. I en roman som Ngai analyserar utifrån begreppet gimmick förekom-

mer en svart man som tar på sig en peruk i ett försök att i kontexten av den ameri-

kanska kapitalismens rasmässiga stratifiering verka mer vit  och på så vis över 

huvud taget få möjlighet att kunna få ett arbete.234 Peruken beskrivs i romanen som 

en gimmick, som får till funktion att mannen kan överleva i sin situation. På 

Sörmlands museum är det museernas överlevnad som kräver en strategi  för kon-

formeringen till museumdiskursen som situation. Kärlekskartan blir dock absurd 

på så vis att den i likhet med peruken i Ngais ena exempel rimligen inte lurar nå-

gon. Dess form är underväldigande och löjlig för oss, men löjligheter är samtidigt 

vad vårt sammanhang tycks kräva. Deltagandediskursen kräver av museerna att 

försöken till deltagande utställningar anpassar sig till sociala mediers former, även 

när denna form uppenbarligen inte fungerar i sammanhanget. En annan möjlighet 

till deltagande finns dock i What is love?, vars form inte å ena sidan försöker spela 

på vår vana vid sociala mediers logiker och å andra sidan misslyckas med att ge 

oss möjlighet till meningsfull interaktion. I epilogen i minneskabinettet ges vi som 

 
231 Ngai (2020), s. 1. 
232 Ibid, s. 2. 
233 Ibid. 
234 Ibid, s. 12 – 13. 



 78 

besökare möjligheten att med papper och penna, i analog form, i fri text skriva ner 

vilka egna kärleksminnen vi har lust till, och att sedan lägga dem i en liten låda 

bredvid. I den analoga formens möjlighet till fritextinmatning frigörs uppenbarlig-

en kärlekens hela bredd av möjliga upplevelser, på ett sätt som stödjer snarare än 

begränsar utställningens inkluderande och breda kärleksbegrepp. Ett deltagande är 

uppenbarligen möjligt. Det visar sig vara mindre av en gimmick och mer kon-

formt med narrativets enhet, om detta deltagande inte försöker så ihärdigt att få 

vår uppmärksamhet genom att låna de digitalt invanda formerna. Men även detta 

deltagande är förstås en form av data scraping, om än lågteknologisk. I fallet med 

Kärlekskartan färgas ju skärmen efterhand av våra pluppar som representerar de 

platser vi matar in. På vilket sätt använder museet vår analoga data? I arbetet med 

den här texten besökte jag utställningen två gånger. Vid första tillfället skrev jag 

själv en lapp och la ner den. Vid det andra tillfället dristade jag mig till att lyfta på 

lådans lock för att se efter om den låg kvar. Det gjorde den inte. Är det möjligen 

betydelsefullt om det är städarbetarna eller intendenterna som tömmer lådan? Och 

vad händer med lapparna?  

 

Diskussion 

Sörmlands museum har gjort till sitt signum att lyfta fram det egna historieberät-

tandet. Man har vunnit pris för sina berättande magasin, vars utställningsteknik 

jag beskrev ovan som immersiv på så vis att den döljer den egna diskursiviteten. 

What is love? är i stället en medvetet diskursiv utställning. Ambitionen är , såsom 

jag tolkar presentationen av utställningen på hemsidan och den introducerande 

textpanelen, att föra fram ett metanarrativ om den romantiska kärlekens kultur-

historia genom att låta de ingående delberättelserna, den konstnärliga gestaltning-

en av rummet och de givna intertexterna med Roland Barthes i centrum, argumen-

tera för detta metanarrativs eller organiserande princips giltighet.  

Ovan har jag argumenterat för att en hänsyn till Roland Barthes Kärlekens 

samtal som intertext kan styra tolkningen av berättandet i What is love?. För Bart-

hes är kärleken, när den upplevs i första person, så pass undflyende och kaotisk att 

den inte av den älskande låter sig organiseras i ett enhetligt narrativ. Men för att 

kunna säga något meningsfullt om kärleken till andra gör vi ändå försök att få in 

den i narrativa former, vi organiserar den enligt någon princip för att den ska bli 

möjlig att kommunicera intersubjektivt. Kärleken är undflyende, men kärlekshi-

storien kan berättas. Det finns alltså en inneboende spänning mellan en kärlek 

som är så mångfaldig och subjektiv i sina möjliga uttryck och den narrativa for-

mens begränsande krav på enhet i framställningen, som gör att utställningen blir 

till en balansakt. 
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Den organiserande princip för framställningen som valts är också den inspire-

rad av Roland Barthes. På ett annat ställe har Barthes liknat kärleken vid en båt-

färd, nämligen de mytologiska argonauterna, där skeppet Argos repareras och 

brädorna byts ut under resans gång. På samma sätt underhålls kärleken under fär-

den genom kärlekens språk. Under resans gång förändras både vi och båten på 

mångfaldiga och oväntade sätt, och efter hand finns allt mindre av de ursprungliga 

beståndsdelarna kvar. Trots det är det fortfarande samma skepp, samma resa. 

Denna metaforik återkommer i utställningen i gestaltningen av rummet. Roddbå-

tar i olika situationer står placerade i utställningsrummet: på väg mot ett hjärta i 

neon, på grund mot ett isberg och kantrad, upp-och-nedvänd med två krukor bred-

vid som vid en gravsten. Tagna tillsammans med användandet av bilden av det 

öppna havet och hävdandet av resan som kretslopp antyder detta att utställningens 

organiserande princip kan förstås som att kärleken är en process som är utdragen i 

tiden och oändlig så som det öppna havet i sina möjliga variationer av riktningar. 

Kärleksbegreppet i utställningen tycks alltså vilja bejaka möjligheten av en 

inkluderande mångfald av olika uttryck för kärleken. Utställningen är indelad i tre 

akter: sökandet efter kärleken, förälskelsens slut med vardagens inträde och kär-

leksrelationens slut. Vart och ett av dessa nedslag bör alltså förstås som att de är 

gemensamma för alla kärleksrelationer. Men hur dessa skeden i relationen för-

ståtts har historiskt och kulturellt varierat. Det är inom dessa nedslag som utställ-

ningens historieskrivande arbete sker. Denna historisering har jag menat liknar i 

hög grad den som görs i känslohistoriska narrativ på så vis att man betonar variat-

ionen över tid och kultur genom att framhäva hur känslans mening förändras med 

den samhälleliga, politiska och materiella kontexten. 

Variationerna till trots känner vi igen dessa nedslag som hörande till kärlekens 

fält på grund av försöken inom varje tid att genom föremål, brev, konst och så 

vidare beskriva den kaotiska upplevelsen av känslan som händelse i hjärnan. Det 

är denna affektiva kärna som gör att kärlekens historiskt variabla former och ut-

tryck går att känna igen och kan ges en narrativ enhet. Förälskelsen som kemisk 

händelse i hjärnan tas upp på en textpanel i utställningen, där kemin formuleras 

just som avgörande för kärleksbegreppets enhet över tid men där kulturen till-

skrivs en roll i hur vi agerat efter och föreställt oss känslorna. Här blir formule-

ringarnas detaljer dock avgörande för tolkningen av narrativets helhet. Roland 

Barthes har i Kärlekens samtal menat att förälskelsen å ena sidan absolut bör för-

stås som fördiskursiv biologisk händelse i hjärnan. Å andra sidan är kulturen, som 

hos Barthes i detta fragment kallas ”Boken”, verksamt på så vis att den avgör 

riktningen för känslornas kemi. Biologins roll i förloppet är inte determinerande 

för kärleken, utan får se sig begränsad till den diskreta händelsen. Det är också en 

sådan tvådelning som kan utgöra grunden för känslohistoriska projekt: utan att 

förneka känslornas biologiska substratum kan vi konsekvent hävda historiens på-

verkan på hur känslorna tänkts, uttryckts och riktats, som Barbara Rosenwein har 



 80 

menat i en inflytelserik programförklaring. Denna sekundära roll har dock inte 

biologin i utställningens text om ”Kärlekens kemi”. Här spelar i stället evolution-

en huvudrollen på så vis att förälskelsen beskrivs som evolutionärt betingad i alla 

led. Förälskelsens hormonella aktivitet är begränsad i tid till att pågå i 18 måna-

der, vilket i sammanhanget anses vara nog för att se till att syftet uppnås. Syftet 

med förälskelsen beskrivs nämligen som att den enbart har att göra med männi-

skoartens fortbestånd. Det vill säga, förälskelsen bestämmer per definition vår 

uppmärksamhets riktning i enlighet med evolutionsbiologiska principer. Sådan 

förälskelse som riktar sig mot personer vi inte kan eller vill fortplanta oss med är 

alltså inte naturlig. Förälskelsen är i detta sammanhang helt frikopplad från det vi 

kallar för kärlek. Uppdelningen i förälskelse och kärlek, biologi och kultur, här är 

mer radikal än den hos Barthes, och undergräver snarare än stödjer tanken om 

förälskelsens kaos som den affektiva kärna som ger en historisk framställning av 

kärlekens variationer sin enhet. Stelheten i det kärleksbegrepp som denna utsaga 

tycks antyda rimmar illa med utställningen i övrigt, som ju tycks vilja berätta om 

ett inkluderande och öppet kärleksbegrepp. Normbrytande berättelser, som exem-

pelvis homosexuella, inom varje historiskt nedslag, blir till onaturliga och olo-

giska inslag. I sammanhanget får också utställningens konsekventa framhävande 

av äktenskapet som en sorts kärlekens fullbordan en annan och mer heteronorma-

tiv betydelse än att bara utgöra ett exempel bland många möjliga på kärlekens 

figurer. På samma sätt gör det att ”Kärlekskartan” i slutet av narrativet kan tolkas 

som mer än en gimmickartad eftergift åt en museumdiskurs som framhäver bety-

delsen av deltagande inslag i utställningsdesign. Placerad som denna karta är 

jämte bilden av ett öppet hav i en utställning som i övrigt velat betona kärlekens 

mångfald, framstår denna kartas begränsning till tre möjliga kärleksplatser, ”blev 

kär i”, ”blev gift i” och ”gjorde slut i”, som allt annat än en bild av oändligheten. 

Och tagen tillsammans med texten om kärlekens kemi antyder denna normativa 

snävhet att det i What is love? egentligen finns två konkurrerande metanarrativ. 

Man har i utställningen velat argumentera för en öppen och inkluderande ”te-

ori om världen”, och sökt underbygga den med sådana stilgrepp som aktindel-

ningens historiseringar och med metaforen om kärleken som båtfärd, och med en 

mångfald av berättelser inom varje nedslag. Samtidigt tar sådana inslag plats som 

aktivt undergräver öppenheten i detta kärleksbegrepp. Utställningen menade jag 

blir med Barthes en balansakt mellan viljan att betona kärlekens subjkektivitet och 

narrativiseringens behov av enhet. Man misslyckas med denna balansakt  genom 

det sätt på vilket evolutionsbiologin tar över och styr tolkningen mot ett snävt 

kärleksbegrepp. Om texten ”Kärlekens kemi” ses som lika betydelsefull för narra-

tivet som Barthes som intertext har jag velat mena att det rent av finns två konkur-

rerande berättelser om kärlek som motsäger varandra, vilket gör att utställningen 

kan tolkas som att den varken lyckas med narrativ enhet eller med att betona kär-

lekens öppenhet. Kärlekens kemi kan absolut omtalas, men då på ett sätt som möj-
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liggör snarare än begränsar utrymmet för en känslohistorisk framställning, som är 

den texttyp jag velat se utställningen som tillhörande. Med valen som ändå görs 

går något av potentialen för utställningen som känslohistoriskt narrativ dessvärre 

förlorad. Hade man i stället legat närmare det känslohistoriska forskningsfältets 

huvudfåra, så hade man samtidigt också kunnat visa tydligt att man uppfyllt Mu-

seilagens skrivningar om att ligga nära forskningen och bidra till kunskapsupp-

byggnaden. 
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Sammanfattning 

Inom historievetenskapen, och vidare inom humaniora i allmänhet, har under de 

senaste decennierna känslor tagits upp som ett alltmer artikulerat tema i forsk-

ningen. Känslor har tidigare betraktats som oönskade både som del av vetenskap-

lig framställning och som studieobjekt, men detta tycks delvis ha förändrats. 

Framför allt som studieobjekt tycks känslor ha rönt ny uppmärksamhet. Museolo-

gen Sheila Watson har menat att museer och museologi har följt efter detta nya 

intresse. Inom museologin har förändringen dock framför allt handlat om ett in-

tresse för känslornas roll i framställningen, det vill säga i berättandet och i utställ-

ningsdesign, liksom rollen känslor spelar för konstruktionen av identitet i förhål-

lande till kulturarv. Men känslor förekommer också som studie- eller utställnings-

objekt i museisammanhang. Syftet med denna uppsats har varit att undersöka hur 

museers berättande ter sig när känslor är det som ställs ut, och att göra det med 

hjälp av två fallstudier. Eftersom känslor har en så central roll i identitetskon-

struktion som de har, och eftersom museer utgör en auktoritativ röst, bör hänsyn 

tas inte bara till enskilda människors kulturarvspraktiker i relation till känslor , 

utan också till museers berättande om känslor och deras kulturhistoria. Två ut-

ställningar har stått i fokus för uppsatsens analys: Medelhavsmuseets Ultra – fot-

boll och politik vid Medelhavet, och What is love? på Sörmlands museum. 

För att uppfylla syftet ställde jag inledningsvis upp några frågor till materialet. 

Hur är utställningarna narrativt uppbyggda? Vilka berättartekniker förekommer? 

Hur används berättandet för att understödja utställningarnas ”teori om världen”, 

och hur kan en sådan förstås? Det vill säga, knyter utställningarna an till några 

bredare metanarrativ om känslors betydelse? Historiseras känslorna, eller utgår 

man från känslor som grundläggande och universella fenomen? I uppsatsen har 

jag förankrat min analys i den inom museologin förekommande traditionen att 

teoretiskt förstå museiutställningar som diskursiva praktiker med narrativ form 

och/eller ett särskilt utställningsspråk. Genom att tillämpa en bred repertoar av 

analysverktyg med inspiration från litteraturvetenskapen och narratologin har jag  

karakteriserat utställningarna som berättelser, visat på hur de två utställningarna 

som studerats är uppbyggda och redogjort för hur av hur uppbyggnad och be-

rättartekniker samspelar med innehållet, vilket gjort att jag kunnat underbygga 

tolkningen av betydelsen av dessa utställningars narrativ. 
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Ultra – fotboll och politik vid Medelhavet är en utställning om fotbollssup-

portrar tillhörande ultraskulturen, som kan beskrivas som en särskild känslomäss-

ig stil. Meningen är att på ett passionerat sätt stödja sitt fotbollslag. I denna käns-

lokultur privilegieras vissa känslor framför andra, och en uppsättning sätt att 

kommunicera känslostämningarna har inom gruppen kommit att utvecklas. Ut-

ställningen karakteriserade dessa känslouttryck som särskilt intensiva i känslo-

styrka, som ovanligt expressiva, kaotiska och märkliga, och som liggande i en 

permanent konflikt med det omgivande majoritetssamhället, vilket det nu må vara. 

Därför var ultraskulturen särskilt politiskt betydelsefull, i de historiska händelser 

som efterhand kom att kallas för den arabiska våren. I min analys jämförde jag 

framställningen i utställningen med hur det känslohistoriska forskningsfältet histo-

riserat känslor, och fann att framställningen har sina motsvarigheter både i Bar-

bara Rosenweins begrepp emotional community och i William Reddys makt- och 

politikorienterade begrepp emotional regime och refuge. 

Utställningens organiserande princip eller överordnade plot är alltså historien 

om den arabiska vårens revolutioner och protestvågor. Ultraskulturen underordnas 

denna plot på så vis att det är fotbollssupportrars roll i protesterna som motiverar 

utställningens fokus på dem. Huvudsakligen sker berättandet i Ultra genom en 

pendelrörelse mellan in- och utzoomning, genom en rörelse mellan specifika hän-

delser och den större berättelsen om den arabiska våren. Banderoller och flaggor 

med politiska motiv och tårgasgranater visas upp omväxlande med mer personliga 

föremål, som en bönematta eller en viss individs fotoalbum. I textpaneler och vi-

deor berättas både om de stora händelserna liksom enskilda individer framträder 

med sina personliga berättelser. Tekniken beskrev jag som typiskt för reportaget 

som genre eller texttyp. Ett av reportagets grundvillkor är det delade menings-

sammanhanget mellan reporter och läsande publik. Reporter och läsare antas dela 

samma värderingar, och dessa lämnas oftast oproblematiserade. 

I Ultra blir detta ett problem i sig. Ultras som känslokultur framställs som av-

vikande och främmande, vilket man behöver göra för att motivera dess roll i pro-

tester mot dominerande emotionella regimer. Men berättelsen om ultras blir inte 

bara en berättelse om radikalt främlingskap i förhållande till de skildrade ultras 

egen kontext, utan också i förhållande till reportagets meningssammanhang här i 

Sverige. Eftersom ultraskulturens exceptionalitet, intensitet och främlingskap 

gång på gång framhålls och skildras utan att det nämns någonstans att en ultras-

kultur med minst lika lång och etablerad tradition även finns i Sverige, framstår 

ytterst skildringen av Nordafrika, Turkiet och Palestina och Israel som exotise-

rande och som tydligt kopplad till orientalismen som metanarrativ. Detta metanar-

rativ har beskrivits och analyserats inte minst av Edward Said, som framhållit dess 

betydelse för västerländska självförståelser och föreställningar om orienten på så 

vis att de inom detta metanarrativ är varandras radikala motsatser. Orientalismen, 

menar Said, är en rasistisk berättelse och oundgänglig för kolonialismen som hi-
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storiskt fenomen. Bärande i orientalismen är föreställningen om västs känslomäss-

iga kyla, rationalitet och återhållsamhet, och i det metanarrativet utgörs motsatsen 

av just de karaktärsdrag som återfinns i Ultras skildring av ultraskulturen som 

känslomässig stil. När denna kultur då placeras specifikt i Orienten men inte här, 

kan utställningens uppenbara orientalism inte bortses från i en seriös tolkning, har 

jag menat.   

En slutsats som kan dras av uppsatsens analys särskilt av Ultra är att känslo-

historiska berättelser på många sätt är sammanvävda med politiska narrativ och 

med identitets- och självförståelsefrågor, och därför bör berättas med största hän-

syn till vilka politiska konsekvenser narrativets konstruktion kan få. I detta fall är 

en sådan berättelse konstruerad och framförd av en så auktoritativ röst som 

Världskulturmuseerna, som är en myndighet som är ålagd av den svenska staten 

att uppvisa och levandegöra kulturer i världen. I någon mån är Världskulturmuse-

ernas utställningsverksamhet att betrakta som den svenska linjen i fråga om vår 

plats som kultur i världen. Grundläggande olikhet avseende känslokultur är en 

bärande del i det orientalistiska metanarrativet om förhållandet mellan väst och 

öst. Det är också denna faktor, det vill säga hur Medelhavsmuseet så tydligt i sitt 

narrativ inte lyckats frigöra sig från föreställningen om det främmande, som leder 

mig att tolka Ultra – fotboll och politik vid Medelhavet som belastad av oriental-

ismen. Det kan därför sägas att Världskulturmuseerna, om inte också museer i 

allmänhet som auktoritativa röster, behöver vara ytterst noggranna med hur man 

framställer känslokulturer och hur man ställer ut känslor. 

What is love? på Sörmlands museum är en självmedvetet diskursiv utställning  

där möjligheten av en läsning av den som narrativ ges av utställningens egen 

medvetna formgivning. I tre akter berättas om kärlekens kulturhistoria. Å ena si-

dan befanns utställningen understödja ett metanarrativ om kärleken som en sub-

jektiv upplevelse, vars formmässiga innehåll varierar både från person till person 

och över historisk tid. Denna tolkning understöddes av min läsning av bland annat 

den metaforiska funktionen som gestaltningen av kärleken som process eller färd 

fyllde, liksom av införandet av Roland Barthes som intertext. Men å andra sidan 

var en textpanel om ”Kärlekens kemi” lika viktig för tolkningen. Där antydde 

formuleringarna att upplevelsen av förälskelsen snarare skulle ses som ett biolo-

giskt och därmed universellt faktum, liksom förälskelsens funktion i evolutionen 

likriktade kärlekens riktning mot att syfta till enbart sådana relationer som kan 

leda till fortplantning och människans fortbestånd som art. Denna biologiska de-

terminism gjorde att det i utställningen befanns existera två konkurrerande meta-

narrativ, där detta andra i stället sågs förorda ett snävt och exkluderande kärleks-

begrepp. Samma ingående lexivisuella kombination kunde tolkas mot och göras 

begripliga av båda dessa metanarrativ men på olika sätt. Exempelvis kunde ett 

foto på ett homosexuellt par med en tillhörande text om deras personliga berät-

telse å ena sidan vara en bekräftelse på kärlekens möjliga mångfald. Å andra sidan 
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kunde denna kombination också mot bakgrund av ett snävt biologiskt synsätt på 

kärleken förstås som ytterst avvikande från den naturliga ordningen. En slutsats 

som kunde dras av analysen av What is love? är att utställningar som fungerar 

som känslohistoriska narrativ i egen rätt måste bygga upp en större medvetenhet 

om förutsättningarna för sådana narrativ och för känslohistorien som fält i all-

mänhet. Evolutionsbiologins plats i utsagan om kärlekens vara konkurrerar med 

det historiskas plats. Biologin och den basic emotions-teori om känslor som ytterst 

vilar på darwinismen begränsar möjligheterna för en historisk förståelse av käns-

lor, och har ingen given plats i just känslohistoriska framställningar. 

I början av denna uppsats undrade jag om några särskilda hänsyn bör tas när 

känslor förekommer på utställningsplats i egen rätt: detta beskrevs vara syftet med 

uppsatsen. Efter att ha genomfört dessa två fallstudier skulle jag nu vilja knyta an 

till den skrivningen igen. I den här uppsatsen har jag velat undersöka hur museer 

gör för att ställa ut känslor och deras historia. Genomgående har jag betraktat ut-

ställningsverksamhet som en diskursiv verksamhet, som utsagor med narrativ 

form. Som sådana förhåller de sig till överordnade berättelser genom vilka utställ-

ningarnas ingående delar får sin mening i sammanhangen. De överordnade berät-

telserna kan i sin tur förstås mot bakgrund av delarnas samspel. Detta samspel har 

jag beskrivit som utställningsnarrativens poetik, och beskrivningarna av denna 

poetiks olika funktion har jag försökt åstadkomma genom olika litteraturveten-

skapliga verktyg. Möjligheten av ett känslohistoriskt narrativ beror av det sätt på 

vilket känslobegreppet förstås: universellt eller historiskt. Känslohistoriska narra-

tiv berättar något om identitet och självförståelse. Båda dessa faktorer gör att mu-

seiutställningar om känslor behöver vara självmedvetna. Jag har inte med uppsat-

sen velat ge en representativ bild för hur alla museer gör för att ställa ut känslor. I 

stället tror jag att lärdomar kan dras från dessa två fallstudier ovan, där utställ-

ningarna trots sina fördelar haft vissa tydliga brister. En slutsats efter detta arbete 

är att utställda känslor kräver en särskild noggrannhet. Utställningsproducenter 

behöver vara ytterst vaksamma på vilka metanarrativ ens framställning kan tänkas 

knyta an till genom de berättartekniska val som görs. 
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