
  

 

 

 

 

Önskemuseer 

En undersökning av två  

 kompletteringsprojekt drivna av Moderna museet 
 

 

 

 

Sandra Klingberg 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Institutionen för ABM 

Uppsatser inom musei- & kulturarvsvetenskap ISSN 1651-6079 

Masteruppsats, 30 högskolepoäng, 2018, nr 128 



 2 

Författare 
Sandra Klingberg  

Svensk titel 
Önskemuseer – En undersökning av två kompletteringsprojekt drivna av Moderna museet 

English Title 
The museums of wishes – A Study of two Complementary Projects by Moderna museet 

Handledare/Supervisor 
Tobias Berglund och Reine Rydén 

Abstract 
This study examines the processes behind two of Moderna museets complementary projects: The Museum of 
Wishes and The Second Museum of Wishes. The purpose of this study is to, by using these projects, examine the 
connection between collections and collectors, and to examine the relationship between museums, complements 
of the collection and representation. The aim is to compare the projects and find out if there were different reasons, 
methods or other significant factors that might have affected the processes. I intend to explain how these projects 
can be understood as a practice of complementary collecting by relating them both to collection theory and repre-
sentation. 

My theoretical framework primarily consist of Susan Pearce’s research. I have chosen to incorporate her 
concepts of the poetics of collecting, the politics of collecting and the importance of earlier collected experience 
in my comparative study of the projects. In addition, I have also incorporated research about categories with the 
intention of relating it to Pearce. By studying literature that discusses the historical aspects of the projects, as well 
as articles, catalogues and documents that were contemporary with the projects, I have been able to compare the 
backgrounds as well as ideologies that might have influenced the projects. 

The result of this study shows that although there were many differences between the methods and processes, 
the art works that were collected during the projects can both be interpreted as a physical changing of the collection, 
a changing of the structure of the collection and a changing of the identity of the museum. What the museum 
gathered during the projects didn’t just represent what the organizer thought the museum needed, but can also be 
understood as a way of changing the standard of the collection in order to be able to compete with other museums 
or gathering more knowledge.  

This study is a two years master’s thesis in Museums and Cultural and Heritage Studies. 
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Inledning  

Den 26 augusti 2017 publicerade Moderna museets överintendent Daniel Bjurman 

och vice museichef Ann-Sofi Norling en artikel i DN. Bjurman och Norling re-

dogjorde i artikeln för ett nytt projekt med namnet En större värld som skapas i 

syfte att förvärva fler konstverk till den nuvarande konstsamlingen hos Moderna 

museet.1 I artikeln framhåller författarna vikten av att komplettera konstsamlingen 

efter de förändringar som skett i konstvärlden, där konstnärskap och uttryck utanför 

de västerländska metropolerna, som länge varit dominerande som konstnärliga are-

nor, börjar uppmärksammas. En större värld innebär att införliva verk som är skap-

ade av konstnärer som kommer från länder och platser som tidigare inte funnits 

representerade i samlingen i samma utsträckning som västerländska länder. Ef-

tersom vi lever i en globaliserad värld, där konstuttryck från mindre uppmärksam-

made platser finns att tillgå men inte nödvändigt får utrymme eller lyfts fram, skulle 

ett större kompletteringsinköp från dylika områden kunna balansera ut, eller åt-

minstone uppmärksamma, skillnaden och konstlivets utveckling. Moderna museet 

vänder sig därför till allmänheten, men också de politiska makterna, för ekonomiska 

medel så att detta mål skulle kunna uppfyllas.  

Det är inte första gången Moderna museet vänder sig till allmänheten, och fram-

förallt till regeringen, för att realisera ett särskilt kompletteringsprojekt. I artikeln 

om En större omvärld nämner författarna två andra projekt som genomfördes innan 

detta projekt kom på tal. Första gången en liknande satsning genomfördes, sett till 

vision och metod, var genom projektet Önskemuseet på 1960-talet, för att drygt 40 

år senare uppföljas av Det andra Önskemuseet. Önskemuseet, som var en utställ-

ning, skapades i museets tidiga skede med syfte att få ihop medel till att köpa konst-

verk från särskilda epoker. Det andra önskemuseet genomfördes istället i syfte att 

förvärva fler konstverk skapade av kvinnor. I båda fallen handlade det om att kom-

plettera samlingen, som museipersonalen av olika skäl ansåg saknade något vitalt 

för att bli det museum som det skulle kunde vara.  

Till skillnad från Önskemuseet och Det andra önskemuseet är En större värld i 

skrivande stund inte genomförd. Hur det kommer gå till är bara vänta och se. Men 

man skulle kanske redan nu kunna föreställa sig projektet som ett led i ett hittills 

framgångsrikt mönster, där liknande tendenser vad gäller intention och tillväga-

gångssätt återanvänds. Att redogöra för dessa likheter och skillnader i relation till 

dess samtid, skulle därför kunna visa på hur museer tänker och förhåller sig till sina 

samlingar.  

I denna uppsats ämnar jag att undersöka processen bakom kompletteringsför-

värven för Önskemuseet och Det andra Önskemuseet i syfte att undersöka dem som 

                                                 
1 Birnbaum  & Norling (2017). 
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samlingspraktiker. Genom detta vill jag undersöka hur dessa två, mycket specifika 

förvärvsprojekt, med direkt koppling till bidrag från staten, kan visa på hur olika 

syften och representationer fungerar i det praktiska samlandet. Det hade varit in-

tressant att även redogöra och analysera En större värld för att se hur det projektet 

skiljer sig från projekten som jag har valt. På grund av att det projektet ännu inte 

har genomförts, kommer det tyvärr inte behandlas i denna uppsats.  

Syfte och frågeställningar 

Syftet med denna uppsats är att undersöka sambandet mellan samlingar och sam-

lare, samt att undersöka hur museer förhåller sig till kompletteringar av samlingar, 

representation och dess roll i samhället. Jag utforskar detta genom att jämföra och 

granska intentionerna och processen bakom kompletteringsinköpen för Önske-

museet och Det andra önskemuseet och söka förstå dem som samlingspraktiker ut-

ifrån samlingsteori och deras samtid. 

Frågeställningarna som jag kommer att utgå från är: 

Vilka motiveringar fanns för att genomföra projekten och hur gick processerna till?  

Hur kan dessa kompletteringsförvärv relateras till samlingsteori?  

Hur kan vi förstå dessa tillskott som en del av en samlingspraktik och representat-

ion för Moderna museet? 

Urval och avgränsningar 

Att verksamheter som samlar vänder sig till donatorer i hopp om att utöka sam-

lingen med värdefulla föremål är ingenting nytt. Att staten involverar sig i musei-

verksamheten för att stötta utvecklingen är inte heller främmande. Det är några av 

våra största museer i landet bevis på. Men sättet som Önskemuseet genomfördes på, 

vilket jag senare kommer att redovisa i uppsatsen, hade nog förmodligen aldrig ti-

digare skett på samma sätt i Sverige. Det gör även Det andra önskemuseet intressant 

eftersom det beskrivs som en parafras på Önskemuseet.2 Jag påstår inte att meto-

derna som användes under processen är unika i sitt slag. Det är möjligt att dessa 

projekt hade gått att jämföra med andra projekt från andra museer från modernare 

tid, vilket säkert hade kunnat ge spännande resultat. Jag har dock valt att enbart 

fokusera på dessa projekt från Moderna museet eftersom jag anser att det kan visa 

                                                 
2 Moderna museets webbsida > Om samlingen > Forskning > Tidigare forskningsprojekt > Kvinnliga moder-

nister ur ett genusorienterat konsthistoriskt perspektiv. 
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intressanta aspekter vad gäller förändringar över tid, något som blir lättare att un-

dersöka om samlaren, i detta fall museet, är den samma.  

 Jag vill redan här förklara några begrepp som jag kommer att använda och hur 

jag har resonerat kring användningen av dem. I mina kommande delanalyser talar 

jag om tidens påverkan, vilket resulterar i att modernism och genus omnämns. Både 

modernismen och genusforskning är relevanta sett ur en historisk aspekt, både sett 

till konst- och samhällsutvecklingen. Däremot anser jag att de inte tillräckligt rele-

vanta i min undersökning för att jag ska använda dem som teoretiskt underlag. Jag 

kommer att nämna dem vid flera tillfällen då de är av vikt för samlingarnas och 

kompletteringsförärvens utveckling sett ifrån ett historiskt perspektiv. Men när jag 

nämner och förklarar dem, syftar jag främst till dem som olika områden vars ur-

sprung går at knyta an till särskilda tidsepoker.  

För att undvika missförstånd vill jag även poängtera att jag senare i uppsatsen 

använder termerna manliga och kvinnliga konstnärer. Det kan upplevas som tradit-

ionellt att enbart tala om manliga och kvinnliga konstnärer utan vidare spektrum för 

fler könsidentiteter. Men eftersom projektet formulerades utifrån att vidareåtgärda 

representationsskillnader mellan dessa två kön, kommer jag att använda dem som 

sådant. Det är anledningen till att jag på vissa ställen skriver ”de två könen” eller 

”könen”. 

Metod och material 

För att undersöka processerna bakom Önskemuseet och Det andra önskemuseet, 

och kunna förstå dem utifrån sina historiska och samhälleliga kontexter, har jag 

genomfört en litteraturstudie och textanalys av skriftligt material där dessa projekt 

behandlas. Under granskningen har mitt teoretiska ramverk legat som grund för 

mina tolkningar av materialet. Det innebär att jag i granskningen av materialet har 

undersökt huruvida vad som beskrivs av museet, vad som uttrycks i samtida media 

för projekten och hur processerna gått till, går att relatera till Susan Pearces teori 

om samlandets praktik. För att tillämpa teorin på mitt material och min empiri, har 

jag i kapitlen Önskemuseet och Det andra önskemuseet, först redovisat för proces-

serna, vilka jag redogjort utifrån materialet som kommer presenteras i nästkom-

mande stycken. Därefter har jag tillämpat teorin i delanalyser för att lättare kunna 

knyta an till Pearces begrepp om samlandets poetik, samlandets poetik och tidens 

påverkan. Anledningen till att jag valt denna metod är för att jag lättare ska kunna 

jämföra resultaten från delanalysen i min slutdiskussion. Vidare förklaring av Pe-

arces begrepp kommer att presenteras i kapitlet om teoretiska utgångspunkter. 
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För att förstå processerna bakom valet av förvärven och projektidén har jag bl.a. 

granskat utställningskatalogen för utställningen Önskemuseet.3 Eftersom den fram-

ställdes i samband med ett projekt där kompletteringsinköp var ett bakomliggande 

syfte, har jag använt katalogen som ett medel för att granska projektets urval och 

motivering. Den både förklarar och sammanfattar projektens innehåll i form av text 

och bild, liksom den innehåller information om konstverken, konstnärerna och olika 

konststilar. Katalogen har även analyserats utifrån min valda samlingsteori och an-

nan forskning, där jag bl.a. har försökt utläsa huruvida projektet, utifrån katalogen, 

är knuten till tidens påverkan – både i dess samtid och tidigare samlingspraktiker. 

Ordval och katalogens struktur och kategorier, i form av tydliga stilindelningar, har 

därför granskats. 

För att vidare undersöka Önskemuseet har jag även läst artiklar, krönikor och 

pressmeddelanden från dagstidningar som kretsar kring Önskemuseet. Artiklarna 

tillhandahölls av Konstmuseet i Stockholm där de lästes på plats. Anledningen till 

att jag har valt att granska artiklar är för att undersöka vilket slags mottagande pro-

jektet fick, och på det viset få en uppfattning om övergripande åsikter i rådande 

samhälle och media. Media är givetvis aldrig helt objektiv, men jag anser ändå att 

artiklarna kan ge en indikation om vad rådande politiker och samtida kulturliv kan 

ha haft för inställning och på så vis förstå projekten ur en historisk kontext. I upp-

satsen är min referenser för artiklarna från 1960-talet någorlunda inkonsekventa, 

vilket är på grund av att materialet har sparats som urklipp i mappar i Konstbiblio-

tekets arkiv och inte i fullständiga tidningar. I vissa fall har det inneburit att jag inte 

kunnat ange det exakta datumet för när artikeln publicerades då personerna som 

sparat artikeln endast har skrivit ut året för hand. I andra fall har det inneburit att 

jag inte har kunnat referera till författarens fullständiga namn, något som främst har 

uppstått vid kortare notiser. Jag har dock försökt att skriva fotnoter och källförteck-

ningen så fullständigt som möjligt. 

 Mitt material om Det andra önskemuseet består främst av litteratur som näm-

ner projektet, regleringsbrev med innefattande verksamhetsmål mellan åren 2003-

2008, samt artiklar som skrevs under projektets gång. För att en få djupare förståelse 

av processen för Det andra önskemuseet har jag främst utgått från boken Det andra 

önskemuseet – The second museum of wishes, som utkom året efter att kampanjen 

avslutades.4 I denna bok presenteras bl.a. idén bakom kampanjen, responsen den 

fick hos medier och hos allmänheten samt de konstverk, med tillhörande konstnärs-

presentation, som förvärvades. Artiklar som rör detta projekt har jag funnit via in-

ternet, bl.a. genom Mediearkivet (Retriever Research). Liksom i fallet med Önske-

museet har jag granskat materialet med syfte att få en uppfattning om hur projektet 

gick till och vilka åsikter som uttrycktes i samtida media. Utöver detta har jag också 

tagit del av arbetsmaterial som togs fram i samband med det tidiga skedet av Det 

                                                 
3 Önskemuseets utställningskatalog (1964).  
4 Moderna museet (2010), passim. 
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andra önskemuseet. Arbetsmaterialet skapades av projektets arbetsgrupp och inne-

håller motiveringsformuleringar för varför projektet borde genomföras, samt ger 

olika förslag på konstnärer som arbetsgruppen gärna skulle se representerade vid 

Moderna museet. Arbetsmaterialet tillhandahölls av Moderna museets arkiv och 

lästes på plats.  

Jag har även läst Moderna museets policy för förvärv som underlag för att 

granska huruvida museets riktlinjer stämmer överens med vad som går att utläsa ur 

de båda projekten, samt för att se om det finns tydliga paralleller vad gäller Moderna 

museets uppfattning av komplettering och förvärv över tiden.  Det är inte helt opro-

blematiskt eftersom policyn utformades efter Önskemuseet men innan Det andra 

önskemuseet. Jag anser dock att det trots detta går att utläsa en historisk utveckling 

i förhållande till kompletteringsförvärv. Det kan också uppfattas som en fördel att 

den utvecklades mellan projekten då den därför både skulle kunna utläsas som en 

produkt av tidigare praktiker, Önskemuseet inkluderat, och kommande praktiker. 

Utöver detta har det också varit intressant att se hur museet förhåller sig till förvärv 

i samtiden. 

I undersökningen av mitt skriftliga material, med särskilt fokus på det tillhan-

dahållna förvärvspolicyn, arbetsmaterialet och regleringsbreven, har jag granskat 

om vissa utryck återkommer. Särskild uppmärksamhet har jag ägnat begreppen 

”komplettering”, ”representation”. Anledningen till att jag har valt att fokusera på 

dessa begrepp är för att jag har velat undersöka museets uppfattning om komplet-

tering och representation, samt hur mina studieobjekt korrelerar till begreppen. 

Jag har även utfört en semistrukturerad intervju med en av Moderna museets 

intendenter om Det andra önskemuseet. Intendenten, som har skrivit flera texter om 

Moderna museet, var involverad i genomförandet av Det andra önskemuseet, både 

vad gäller utformning och den forskning som följde detta projekt, något som för 

min del tillförde ytterligare perspektiv och förståelse. Syftet med denna intervju var 

att få veta mer om den historiska aspekten, samt att reda ut vissa otydligheter som 

jag träffat på i granskandet av mitt material. Frågorna som jag formulerade handlade 

främst om Det andra önskemuseets bakgrund, och de var relativt specifika. Under 

intervjun utgick jag främst från mina förberedda frågor, men eftersom den var se-

mistrukturerad fanns det möjlighet att ställa fler frågor och be om förtydningar. In-

tervjun spelades inte in, utan jag förde anteckningar under vårt samtal. Intervjun 

utspelade sig även på Moderna museet. 

Källkritik 

Eftersom båda kampanjerna har genomförts och tillhör det förflutna, även om ut-

komsterna av projekten finns kvar i fysisk bemärkelse, har jag utgått från dokumen-

teringar och diverse litteratur författade av personer med anknytning till Moderna 

museet. En av mina primärkällor för detta arbete är den presenterade boken Det 

andra önskemuseet. Ett avsnitt som har varit särskilt intressant för mig är ett avsnitt 
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som behandlar mottagandet kampanjen fick av allmänheten. I detta avsnitt redogör 

författaren för den positiva och negativa kritiken som museet mottog. Att det är 

Moderna museet som har valt att ta upp detta visar på transparens och självkritik 

och är inte därför inte dåligt. Däremot kan det innebära viss problematik för min 

del eftersom texten fortfarande är producerad på museets bevåg. Jag har förvisso 

kunnat styrka avsnittet i boken med hjälp av andra samtida artiklar som jag har 

funnit på andra håll. Den huvudsakliga källan är trots detta fortfarande just boken. 

Det kan vara problematiskt då jag använder mig av boken som underlägg för min 

studie och som källa – samma källa som vissa journalister också kritiserat.5 Att 

boken redogör för den kritik som museet mottog gör den inte nödvändigtvis ursäk-

tad eller fri från kritik. Däremot ställer det vissa krav på mig som granskare att vara 

medveten om de perspektiv som texterna skrivs utifrån.6 Särskilt viktigt är det vid 

mer personliga beskrivningar, något som förekommer i bl.a. jubileumsutgåvan från 

1983, där Pontus Hultén och Ulf Linde, båda nyckelfigurer för Önskemuseet, be-

skriver verksamheten och kampanjen utifrån sina roller och anekdotiska inslag.7  

Att museet både blir studieobjekt, men också huvudsaklig källa, är svårt att 

kringgå. Men eftersom jag främst använder materialet för att redogöra för den hi-

storiska bakgrunden till kampanjerna och processerna, vill jag hävda att det ändå 

uppfyller syftet. Vad gäller texter, som förteckningar i kataloger, jubileumsutgåvor 

eller artiklar skrivna av museipersonal, som därmed också kan uppfattas som mer 

subjektiva, har jag fått ställa mig mer kritisk. Men eftersom jag också utgår från 

samlingsteori där jag bl.a. söker granska museets mönster utifrån identitetsskap-

ande strukturer, så kan därför även materialet, som publicerats av museet, förklaras 

som en del av denna teori. Jag tar därför både vad som påstås som information, men 

också vem som säger det, i hänsyn när jag tolkar materialet.  

Tidigare forskning 

Något som framkommer tydligt när man läser om Moderna museet är att deras 

konstsamling är vital för dess verksamhet. Samlingen beskrivs bl.a. som museets 

hjärta,8 något som är en syn som förmodligen delas med många andra museer. Upp-

fattningen om att samlingar utgör kärnan i museiverksamheter är något som finns 

kvar sedan museernas uppkomst. Museum fyller ofta rollen som samlare, förvarare 

och bevarare av samhällets kulturarv för framtida generationer. Ur ett historiskt 

perspektiv har samlingar därför legat i fokus för verksamheterna, något som idag 

inte är en självklarhet.  

                                                 
5 Petersson (2010).  
6 Thurén (2013), s. 86. 
7 Moderna museet (1983), passim. 
8 Granath (1983), s. 9. 
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Samlingsverksamheten hos våra museer har förändrats på flera sätt. Från att 

tidigare varit navet hos museet, dess hjärta, stöter vi idag på museer som inte ens 

äger samlingar, eller institutioner som arrangerar utställningar utan att nödvändigt-

vis använda de objekt som finns till hands. Istället riktas ofta fokus till publiken, 

och samlingarnas betydelse har på vissa håll kommit att ifrågasättas. Genom åren 

har forskare uttryckt att det finns ett behov av att museerna ser över, omvärderar 

och förändrar sin roll och uppgifter som samlare för att kunna fortsätta vara rele-

vanta i sin samtid.9 Att det ifrågasätts, eller åtminstone diskuteras är viktigt – sam-

lingarna är ofta upp till mer än tio gånger större än den del av samlingarna som 

visas i utställningssalen.10  

Eftersom samlingsverksamheten fortfarande är en stor del av våra museer så har 

också samlandet kommit att bli ett centralt område för museologiska studier.   

Forskning som har varit intressant för mig har behandlat ämnena samlingar, 

samlande, kategorisering och representation. De är inte helt outforskade områden 

och det finns relativt mycket litteratur skriven om dessa ämnen. Vad jag dock har 

valt att fokusera på är att, genom uppsatsen, visa hur museers samlande både kan 

representera idéerna i sin samtid, samt visa hur själva praktiken och urvalet på sikt 

kan fylla en representativ roll för museet i sig. Anledningen till att jag har valt att 

fokusera på kompletteringsprojekt är att de enligt mitt tycke är intressanta koncept. 

Att komplettera innebär ofta att något ska göras komplett eller fyllas ut med något, 

i syfte att uppnå fullständighet. I museala sammanhang kan det därför innebära att 

föremål förvärvas i syfte att fylla ut ett uppmärksammat och särskilt hål i samlingen. 

Min åsikt är kompletteringar är särskilt intressanta i förhållande till museisamman-

hang eftersom museer ofta agerar som förvaltare och förmedlare av samhällets kol-

lektiva minne. Det gäller även Moderna museet vars förvärvspolicy för, som kom-

mer att förklaras senare i kapitlet, också specifikt tar upp kompletteringar. Genom 

att jämföra två kompletteringsprojekt från olika skeenden ur ett museums historia, 

kan det ge insikt i hur samlingspraktiker generellt, men också i förhållande till spe-

cifika kompletteringsprojekt, har utvecklats över tid. Genom att applicera samlings-

teori på detta, skulle man därför också kunna förstå varför praktiken sker på ett visst 

sätt. Någon litteratur som jämför kompletteringsförvärv i projektform över tid med 

utgång i samlingsteori har jag inte hittat, vilket är varför jag vill utforska området 

utifrån mina studieobjekt. Denna uppsats skulle därför kunna ses som ett bidrag till 

det området. 

Följande namn är några exempel på forskare som forskat inom museers sam-

lande, och som jag har tagit stöd av.  

Susan Pearce är ett återkommande namn inom det museala fältet. Pearce är 

museolog och har forskat kring samlande som process och praktik. Forskningen 

hon har bedrivit har i första hand riktats mot samlande och samlarna, snarare än 

                                                 
9 Se exempelvis Knell (2004), passim. 
10 Keene (2005), s. 1.  
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samlingar i sig. I sin forskning har hon bl.a. bedrivit kvalitativa studier för att un-

dersöka vilka samband som finns mellan ekonomiska och sociala förhållanden i 

förhållande till privat samlande i Storbritannien. Pearce återkommer i min teori och 

analys eftersom hon har utvecklat olika modeller för hur vi kan förstå samlandet 

som praktik, något som därför tangerar mitt syfte med att granska kompletterings-

förvärven, vilka kan liknas vid en specifik typ av samlande. 

 Russel Belk, affärsakademiker och professor vid York University, har skrivit 

om samlande som en del i ett konsumtionssamhälle. Han menar att samlande är en 

specifik form av konsumtion, som i många fall handlar om att samlare, i sin praktik, 

plockar ur föremålen ur en ekonomisk cirkel, och att föremålen byter värde när det 

väl inkorporeras i en samling. I Handbook och Material Culture, beskriver han re-

lationen mellan samling och samlare, med slutsatsen att samlande i stor utsträck-

ning handlar om begär och att kontrollera små delar av världen, och att praktiken 

stammar i tidigare samlingspraktiker.11  

Fredrik Svanberg, forskningschef vid Statens historiska museer och docent i 

historia, har tidigare forskat kring samlingar och representativitet. I boken Museer 

och samlande redogör Svanberg för Nordiska museets och Historiska museets sam-

lingsprocesser och praktiker. Enligt Svanberg ligger föremålens och samlingarnas 

representativitet främst i kontexten för de informationssystem som har byggt upp 

dem. Enligt honom betyder klassifikationen och all fakta som samlare valt att regi-

strera mer än vad den fysiska hanteringen i form av vård och utställningsform gör.12 

I sina jämförelser mellan Historiska museet och Nordiska museet, kommer han 

fram till att agendorna och bakgrunderna, i vilka informationssystem utformades, 

har fortsatt genomsyra samlingsverksamheten. I fallet med dessa samlingssystem 

utformades de under en tid då de svenska intellekten verkade i en tid som var präg-

lade av romantiska och nationalistiska strömningar, med en uppfattning och agenda 

om att det finns ett svenskt förenat folk med en enad lång historia, vars kultur skap-

ats av ett enat folk.13 Eftersom föremålen och samlingarna fick sin kontext i en tid 

som denna, menar han att det också påverkar sättet vi upplever och uppfattar före-

målen, vilket också på sikt då påverkar framtida insamlingar. Svanberg menar där-

för att han i sina undersökningar av de kategorier och processer som både Historiska 

museet och Nordiska museet använder sig av, kan utläsa att samlingssystemen i 

princip ser likadana ut idag som de gjorde på 1800-talet.14 Eftersom dessa kategorier 

sammanställdes i en tid som såg annorlunda ut och hade tydliga agendor, inte minst 

nationalistiska, kan det därför vara nödvändigt att ifrågasätta, om inte annat proble-

                                                 
11 Belk (2006), passim. 
12 Svanberg (2009), s. 55. 
13 Svanberg (2009), s. 56-57. 
14 Svanberg (2009), s. 57-58. 
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matisera, praktiken och dessa kategorier. Vad en samling representerar beror såle-

des helt och hållet på informationssystemet som legat till grund för samlingen, och 

vilket därför är anledningen till att samma samling kan representera olika saker.15  

Etnologen Stefan Bohman för i boken Historia, museer och nationalism dis-

kussioner kring nationalism, nationell identitet och historiebruk, samt hur dessa be-

grepp förhåller sig till kulturhistoriska museer.16 I sin forskning bryter han ner nat-

ionalismens och nationens betydelse och sätter det i relation till museiframväxten 

som främst skedde under 1800- och 1900-talet, som han menar kan liknas vid ma-

nifestationer av tankar och prioriteringar som rådde. Han skriver även om hur kul-

turell identitet kan finnas på olika nivåer så som på lokal nivå och internationell 

regional nivå.17 Bohman skriver inte specifikt om museisamlingar, utan talar främst 

om hur museet har och kan brukas som en symbol och representation för exempel-

vis en nationell identitet. Han nämner också förbigående i den nämnda boken att 

konstmuseer också kan uttryckas för nationell identitet.18  

I antologin Museums and the future collecting ges flera exempel på hur konse-

kvenserna av dagens samlande kan se ut och författarna beskriver bl.a. hur museet 

olika sätt museer kan förbättra sin insamlingsverksamhet. Simon Knell, professor i 

samtida museologi vid universitetet Leicester, hävdar att dagens museer står inför 

många utmaningar och därför inte kan fortsätta samla som tidigare på grund av bl.a. 

begränsad ekonomi, begränsad plats och en förändrad syn på museet där fokus inte 

längre enbart ligger på förvärv av föremål, eller föremål överhuvudtaget.19 Han me-

nar att det är viktigt att ifrågasätta museernas samlande, då syftena och förutsätt-

ningarna för varför museerna gjort det tidigare, inte är de samma som idag.20 För att 

museernas samlande ska kunna fortsätta och motiveras för, menar han att det är 

viktigt att museerna vågar förändras och utvecklar flexibla system.21 Därför finns 

det anledning att ifrågasätta tidigare praktiker och förhållningssätt till vilka värden 

vi tillskriver samlingsföremålen. 

Moderna museet, som också bedriver egen forskningsverksamhet, har publice-

rat ett antal verk som behandlar tiden och nämner tankegångarna som rådde kring 

skapandet av Önskemuseet. I ett flertal texter understryks betydelsen denna utställ-

ning hade för museets framtida verksamhet, både sett till förhållningsätt och rikt-

ningen för vilka konstverk som museet skulle välja att fokusera på att förvärva. 

Museet har publicerat många verk som behandlar deras samlingar och utställningar, 

men också litteratur som behandlar museet som forskningsobjekt i sig. I denna upp-

sats har jag därför använt mig av bl.a. jubileumsutgåvorna Moderna Museet 1958-

                                                 
15 Svanberg (2009), s. 55. 
16 Bohman (1997), passim. 
17 Bohman (1997), s. 23-25. 
18 Bohman (1997), s. 13-14. 
19 Knell (2004), s.1- 47. 
20 Knell (2004), s. 1.  
21 Knell (2004), s. 9.  



 16 

1983, och Historieboken 1958-2008. Senast ut är Pontus Hultén – De formativa 

åren, vilken publicerades i samband med ett projekt som Moderna Museet driver i 

syfte att mellan 2015-2018, inventera och redogöra för material i museets samlingar 

som har anknytningar till Pontus Hultén. Som det kommer framgå i denna uppsats 

var den tidigare museichefen mycket involverad i verksamheten och han donerade 

bl.a. sin stora konst-, bok- och arkivsamling till Moderna Museet år.22 Personal på 

museet har också bidragit till en rapport där man bl.a. granskat sin egen samling 

utifrån genusstrukturer och jämfört med andra museer. 23 Rapporten kom ut 2011, 

och kom därmed ut efter att Det andra önskemuseet hade avslutat, men skulle kunna 

ses som en konsekvens av projektet.  

Litteratur som också fokuserar på Önskemuseet fann jag i Estelle Högströms 

kandidatuppsats Önskemuseet – Samlingen bakom Moderna Museet från 1996.24 

Högström redogör för vilka konstverk som var med på utställningen, vilka som för-

värvades och vilken respons Önskemuseet fick i medierna under tiden den var verk-

sam. Hennes undersökning har varit till stöd vad gäller den historiska aspekten för 

utställningen. Hon har också undersökt och sammanställt vilka konstverk som för-

värvades till museet i samband med projektet, något som även jag har gjort. Jag har 

valt att inkludera hennes sammanställning av konstverken som en bilaga för läsare 

som vill se vilka konstverk som förvärvades. Jag har endast lagt till detaljer utifrån 

vad som står i Önskemuseets katalog. Eftersom vi båda har studerat Önskemuseet 

som historisk händelse och kulturinitiativ påverkat av sin tids idéer, så tangerar våra 

undersökningar givetvis varandra. Till skillnad från Högström, som skriver från ett 

konsthistoriskt perspektiv, kommer jag fokusera på hur utställningen och förvärven 

kan studeras från ett museologiskt perspektiv. 

Den tidigare forskningen ger en övergripande bild över hur forskningsfältet ser 

ut, och jag har använt den för att få en uppfattning om vad som skrivs om represen-

tation, samlande och Moderna museet. Denna uppsats fokuserar som tidigare nämnt 

på att granska hur särskilt samlande kan ha en representativ funktion i sig, istället 

för att enbart handla om museer och representation eller museisamlingar.  

Moderna museets bakgrund 

Moderna museet invigdes år 1958 och var ett av de första museerna i Sverige som 

var tillägnad modern konst. En stor anledning till att museet bildades var Moderna 

museets vänförening som bildades i syfte att bidra till skapandet av ett museum för 

enbart modern konst i Stockholm. Föreningen bildades redan 1937, och kallades då 

för Föreningen för nutida konst, men bytte sedan namn 1953 till Moderna Museets 

                                                 
22 Moderna museet (2017), passim,  
23 Kulturrådet (2011), passim. 
24 Högström (1996), passim.  
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Vänner.25 Vänföreningen agerade, och gör det än idag, som en stödförening för att 

bidra med fler konstverk till Moderna museets samling.  

När museet stod klart flyttades all modernare nordisk och internationell konst 

från Nationalmuseum, där de tidigare hade befunnit sig.26 Gränsen för var Moderna 

museets ansvarsområde skulle tas vid, drogs vid år 1909, där Henri Matisse fick 

representera skiljelinjen för traditionell och modern konst.27 Nationalmuseum var 

vid denna tid fortfarande något av en moderinstitution till Moderna museet och 

kontakterna och verksamheterna låg varandra nära. Det var också från början tänkt 

att de moderna verk som över tiden blev klassiker skulle återgå eller lämnas över 

till Nationalmuseum, vilket var en idé som aldrig realiserades.28  

När Pontus Hultén tillträdde som museichef 1960 förtydligades och formades 

både samlingens inriktning och utställningsverksamhet. Samlingen för samtids-

konst ökade markant under Hulténs ledning på 60-talet, där amerikanska konstnärer 

fick prominent roll.29 Givetvis ska detta sättas i en samtida kontext, eftersom 1960-

talet var en tid då, särskilt konsten, och vad som är eller inte är konst, ställdes på 

sin spets. Men också museets roll utmanades – på Moderna museet inrättades bl.a. 

under denna tid filmvisningar på museet vilket lockade många nyfikna på 1960-

talet. Med Hultén skapades möjligheten att förvärva och skapa kontakter med 

konsthandlare, museer och konstnärer runt i Europa och USA. Hans besök i New 

York och hans möte med den florerande pop-konsten, anses av många ha fått stor 

betydelse för Moderna museets framtida riktning. Kontakterna han knöt resulterade 

senare i både utställningar i Sverige, men också förvärv, vilket resulterat i bl.a. att 

pop-konsten idag är välrepresenterad i samlingen. Hans ledning och omdaning av 

verksamheten har också haft stor betydelse för museets framtida verksamhet, vad 

gäller värderingar och inriktning.30  

Moderna museet äger idag den största samlingen med modern konst i Sverige 

som omfattar över 130 000 konstföremål. Ungefär 6000 av dessa är målningar, 

skulpturer och installationer, ca 25 000 är akvareller, teckningar och grafiska blad, 

ca 400 videor och filmer, och 100 000 fotografier.31 Moderna museet är även 

centralmuseum för modern svensk konst, vilket innebär att de har särskilt ansvar 

för att samla på svensk 1900- och 2000-tals konst. Samlingen är annars välkänd på 

grund av dess representativitet av franskt modernt måleri och amerikansk pop-

konst.  

Moderna museet får anslag från svenska staten för att kunna förvalta och för-

värva konstföremål och museet mottar årligen gåvor från privatpersoner. Mängden 

                                                 
25 Bjurström (1992), s. 299. 

26 Riksarkivet > ”Nationalmuseums centrala kansli 1866-1976”. 
27 Görts (2017), s. 11.  
28 Moderna museet (1983), s. 11. 
29 Görts (2008), s. 15. 
30 Granath (1983), s. 7-9. 
31 Moderna museets webbsida > Om samlingen. 
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förvärvade verk kan variera; de senaste åren från 2012-2016 har summan av nya 

införlivande verk i samlingen varierat från ca 100 till 250 verk per år.32  

Förvärv till samlingen genomförs med hjälp av årliga anslag, fonder och donat-

ioner och avser att täcka svensk och internationell konst. 

Policy för förvärv 

Sedan 2002 finns en policy för Moderna museets förvärv. I denna policy samman-

fattas de riktlinjer som museet ämnar att följa för att uppfylla rollen de innehar som 

museum för svensk och internationell modern konst. I policyn sammanfattas rikt-

linjerna i olika punkter där bl.a. ”svensk konst”, ”internationell konst”, ”svenskt 

och globalt” och ”tidigt eller sent” förklaras. Dessa punkter förklarar hur museet 

förhåller sig till val av förvärv som ska tas.  

Var fokus ska ligga vid förvärv skiljer sig något vid förvärv av svensk och in-

ternationell konst. Policyn framhåller museets mål att vara det bästa museet i värl-

den för svensk konst från 1900-talet och framåt.33 Som centralmuseum för svensk 

modern konst innebär det att dess samling av svensk modern konst är deras ansvars-

område. I policyn står också uttryckligen att de i sina förvärv för att uppfylla målet, 

ska arbeta efter en bredd och ett djup, samt att en generös inköpspolitik ska gälla.34 

För att genomföra detta görs förvärv som uttrycker konstnärliga förändringarna som 

skett, eller sker, under modern tid och samtid, men som också kan visa på föränd-

ringar som skett inom särskilda konstnärskap.  

När det kommer till den internationella konsten är kriterierna för inköp något 

annorlunda:  

Internationell konst 

Moderna Museet har den bästa samlingen av internationell modern konst norr och axeln Düs-
seldorf-London. Den internationella samlingen kan aldrig vara så bred som den svenska, varför 
museet bör koncentrera sig på att i möjligaste mån förvärva vad som kan anses vara centrala 
verk i en konstnärs oeuvre. Denna regel bör gälla alla nyförvärv men är framför allt möjlig att 
följa när det gäller nu levande konstnärer. Vid varje inköp bör frågan ställas: Skulle detta verk 
vara självskrivet i en kommande retrospektiv utställning med denna konstnär?35 

Kriterierna för förvärv av konstverk av internationella konstnärer är något högre än 

för svensk och nordisk konst. Att exempelvis visa på konstnärers utvecklingsstadier 

i konsten är därmed inte lika viktig, utan i dessa fall föredras snarare centrala verk. 

Konstverken måste därmed vara representativa för konstnärskapet, särskilt med 

tanke på att kvantitet eller djup inte är tänkt att visas.36  

                                                 
32 Moderna Museets årsrapport för 2016.  
33 Moderna museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
34 Moderna museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
35 Moderna museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
36 Moderna museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
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Att satsa på att köpa in konstverk innan konstpriserna stiger för konstnärskapet 

i fråga är också något som tas upp i policyn. Att missa att köpa in ett konstverk av 

en konstnär som snart kan bli riktigt stor, är en situation som museet helst vill und-

vika, då en sådan miss är svår att ta igen senare när priser väl har stigit. Vidare står 

det i policyn att ett köp av en konstnär i dennes tidigare stadium kan skapa en relat-

ion som på sikt kan komma att gynna museet.37  

Många av de verk som befinner sig i museets samling är ett resultat av olika 

inköp eller donationer. Det händer ibland att museet köper verk som de själva ställt 

ut i sina tillfälliga utställningar: 

Att köpa från egna utställningar 

Det finns många skäl för museet att göra förvärv till samlingen från de utställningar, inte minst 
av samtidskonst, som visas i museet. Ett verk som har visats i en utställning i museet har setts 
av den stor publik i ett meningsskapande sammanhang. Verket blir också en del av museets 
egen historieskrivning. Därtill är förutsättningarna ofta goda för att museet i samband med en 
utställning kan få förmånliga villkor för förvärvet. (…).38 

 

Av utdraget att döma menar Moderna museet att fördelen med att köpa från egna 

utställningar är att publiken dels fått ta del av den och kunnat skapa sig en anknyt-

ning, vilket kan tänkas vara uppmuntrande då det är ett museum som också mottar 

statliga pengar, och att verket dels får en ytterligare betydelse. Vidare står det även 

under samma rubrik att regelbundna förvärv ur deras tillfälliga utställningar, kan 

komplicera och försvåra deras uppdrag att också förvärva ”kontextuella katalysato-

rer”.39 Detta förklarar de med att det finns två skäl att göra utställningar: antingen 

för att de är starka i ett visst område och har bred representativitet i samlingen, i 

exempelvis en genre vilket förenklar för vidare utställning, eller för att de är svaga 

i något och därför vill lyfta fram det. Att förvärva konstverk från en utställning, som 

inte liknar eller skiljer sig helt från andra verk i samlingen, kan göra det svårare för 

att finna sammanhang med övriga verk i samlingen och få det att upplevas lösryckt 

och isolerat.  

I policyn finns det finns även ett avsnitt som behandlar luckor i samlingen: 

Att fylla luckor 

Det anses ofta att samlingar har >>luckor<<. Detta resonemang kan ifrågasättas, då en lucka 
förutsätter att det finns en sann, korrekt historia som kan berättas; en idé som allt mer har fått 
ge vika för tanken på den moderna konstens historia som har fler berättelser, där samma verk 
kan ingå i flera olika berättelser. Istället för att tänka på att man ska fylla igen luckor i en 
abstrakt historia, bör målsättningen vara att identifiera de verk eller konstnärskap, som i en 
konkret hängningssituation i Moderna Museets samling skulle möjliggöra att nya och andra 
historier kan berättas. Det gäller att förvärva de verk som inte bara är viktiga i sig, utan som 
också kan fungera som kontextuella katalysatorer för grupper av andra verk.  40 

                                                 
37 Moderna museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
38 Moderna museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
39 Moderna museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
40 Moderna museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
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Att förvärva verk för att komplettera eventuella luckor i samlingar är något som 

museer, inte minst Moderna museet, gör. Detta innebär att samlarna väljer att in-

förskaffa sådant som de anser saknas i samlingen, eller identifiera verk som skulle 

kunna ge museet nya perspektiv. Av förståeliga skäl är det svårt för museer att stäva 

efter att uppnå en komplett museisamling eftersom många museer har i uppdrag att 

fortsätta förvärva föremål för att dokumentera samhällets historia för framtida bruk. 

Moderna museet har i uppdrag att just förvärva, så det finns inget bestämt ”slut” då 

dess tidsbegränsning är modernt och samtid. Kompletteringsluckorna i det här fallet 

handlar då snarare om de representationsluckor som tycks saknas, och vilka uppstått 

i samband när samlingen först påbörjades.  

Disposition 

I denna uppsats redogör jag för mitt teoretiska ramverk i ett separat kapitel som 

kommer efter detta. I det teoretiska kapitlet förklarar jag hur Susan Pearce, vars 

forskning jag huvudsakligen har valt att utgå från, resonerar kring samlande som 

praktik och förklarar några begrepp som hon använder sig av. Jag kommer också 

att redovisa hennes modell för samlandets praktik, vilken jag har valt att tillämpa i 

min tolkning av Önskemuseet och Det andra önskemuseet.  

I de två följande kapitlen redogör jag för de historiska aspekterna och proces-

serna för Önskemuseet och Det andra önskemuseet. Båda kapitlen avslutas med 

delsammanfattningar och analyser där jag tillämpar Pearces resonemang och teorier 

om samlande som praktik. Projekten har därför analyserats var för sig, för att sedan 

i min slutdiskussion jämföras med varandra. I slutdiskussionen relaterar jag även 

Pearces resonemang till vad andra forskare har sagt om insamlingssystem och ka-

tegorier. 

Därefter följer min sammanfattning och källförteckning. Längst bak i uppsatsen 

finns bilagor som bl.a. beskriver vilka konstverk som förvärvades i samband med 

projekten. Bilaga 1 är framställd utifrån Högströms undersökningar, medan bilaga 

2 beskriver en önskelista som Moderna museet tog fram i samband med Det andra 

önskemuseet, vilken jag har framställt utifrån de arbetsmaterial jag fick ta del av i 

Moderna museets arkiv. Bilaga 3 är en sammanställning av de verk som presente-

rades i den tidigare nämnda boken Det andra önskemuseet. Bilaga 4 är en samman-

ställning av de frågor som jag hade till underlag för intervjun jag genomförde på 

Moderna museet.  
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Teoretiska utgångspunkter 

Susan Pearce – Samlandets praktik 

Som referensram för min analys av mina studieobjekt har jag använt mig av Susan 

Pearces forskning om samlingar och samlande. Då jag tolkar mina kompletterings-

projekt som två mycket specifika samlande, anser jag att hennes resonemang tan-

gerar mitt syfte. Böckerna som jag har utgått från är On collecting – An investigat-

ion into collecting in the European tradition och Collecting in contemporary 

practice, som båda innefattar modeller för hur samlandet som praktik kan förstås.41 

Forskningen som hon har bedrivit om samlingar har i första hand riktats mot sam-

lande och samlarna snarare än samlingar i sig. För Pearce är samlandet en viktig 

komponent för att förstå hur vi som människor förhåller oss till omvärlden. Hon ser 

samlandet som en av de mest mänskliga karaktäristiska praktikerna; nämligen vår 

kapacitet att skapa särskilda ackumuleringar med materiella föremål av signifikanta 

betydelser.42 Hon liknar praktiken vid ett outforskat skuggland och menar att pro-

cessen sker där föremål och handling möts och får sin mening där praktiker från det 

förflutna, politiska agendor i vår samtid och den individuella kapaciteten blandas.43 

Det är denna otydliga blandning av komponenter som gör att samlingar och sam-

lande blir komplex att reda ut.  

För att bryta ner samlandet som praktik använder Pearce begreppen the poetic 

of collecting och the politics of collecting, vilka jag fortsättningsvis kommer att 

kalla samlandets poetik och samlandets politik.44 Begreppen är viktiga komponenter 

i de modeller som hon använder för att diskutera samlande, där de utgör olika 

aspekter som kan komma att påverka den som samlar. Pearce menar att det poetiska 

samlandet är mer individuellt förankrat till samlarens personliga skäl till varför hen 

samlar. Det politiska samlandet handlar istället om vilka faktorer som leder till att 

vissa samlingar värderas högre än andra. Det är således mer knutet till generella 

värderingar och kan gälla för både privata eller institutionella parter som samlar.  

Under dessa begrepp faller även olika kategorier som hon menar förklarar an-

ledningar till vad samlingar och samlandet betyder för oss som samlare. Dessa kom-

mer jag att förklara senare i kapitlet.  

Utöver begreppen menar hon att man även måste ta den historiska aspekten i 

åtanke eftersom den samverkar med de övriga komponenterna. Hon redogör därför 

i boken On collecting – An investigation into collecting in the European tradition 

för viktiga nedslag i europeisk kultur- och samlingsutveckling. Att europeiska syn-

sätt på samling och materialitet mynnar i en kuriositet om omvärlden och oss själva, 

                                                 
41 Pearce (1995); Pearce (1998). 
42 Pearce (1995), s. 4.  
43 Pearce (1998), s. 1.  
44 Pearce (1995), passim.  
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har det skrivits många gånger om och jag kommer därför inte att gå in djupare på 

den historiska utvecklingen av europeiskt samlande. Jag kommer däremot att refe-

rera till aspekten som en del av tidigare samlande praktiker, något som utgör en 

viktig komponent för att förstå samlandets praktik. Sambandet kommer förklaras 

senare i kapitlet. 

För att teoretisera samlandet väver Pearce samman funktionalistiska och struk-

turalistiska perspektiv. Förklaringen är att båda kan tolkas som viktiga förhållnings-

sätt till hur vi interagerar med vår materiella omvärld. Både funktionalism och 

strukturalism har använts av forskare för att granska strukturella samband i vår om-

värld. Enligt funktionalistisk analys granskas exempelvis föremål utifrån de funkt-

ioner de fyller i våra sociala liv. Exempel på detta kan vara i form av produktionen 

av föremålens betydelse för våra sociala sammanhang, något som exempelvis kan 

resultera i arbete för oss, den funktionella rollen i våra vardagsbestyr eller hur de 

genom sitt varande i våra miljöer kan signalera prestige för den som erhåller den.45  

I kombination med detta går föremål även att utläsa som symboler och tecken 

vilka ger oss möjlighet att läsa av dem, något som istället tangerar det strukturalist-

iska och semiotiska perspektivet.46 I enlighet med den generella tolkningen av 

strukturalismen, så handlar strukturalism om att se hur vi organiserar oss i förhål-

lande till vår omvärld utifrån tecken och symboler.47 I denna ingår även föremål, 

vilka vi kan tillskriva särskilda betydelser eller tolkningar. Sätten vi strukturerar 

dem kan därför också inneha olika betydelser, då kategoriseringarna eller uppdel-

ningarna vi skapar i exempelvis placeringen av föremålen har sociala meningar 

bakom sig.48 När föremål med enskilda kulturella eller symboliska innebörder sam-

manställs med andra så får de också, som samling, en egen innebörd som visar på 

samlarens narrativ.49 Samlingar ska därför ses som mer än ackumuleringar av olika 

föremål. Den materiella verkligheten påverkar och formar oss, liksom vi påverkar 

och formar den genom att bl.a. ge den mening. Att förstå samlandet som en praktik 

är därför en viktig del för att förstå delar av hur vårt sociala liv ter sig i förhållande 

till den materiella verkligheten vi konstant verkar i.50 För att förstå detta måste man 

därför se samlandet som en blandning av både funktionalistiska och strukturalist-

iska samhällsteorier.51 

Pearce utgår därmed från att samlande handlar om hur föremålen opererar en-

ligt deras funktion och materialitet, samt deras plats i vårt strukturerande och våra 

tolkningar av dem. Individuellt samlande kan därför förklaras genom blandningen 

av dessa teoretiska uppfattningar i relation till den historiska bakgrunden och erfa-

renheter i vilken våra individuella och sociala värderingar har formats. För att förstå 

                                                 
45 Pearce (1995), s. 15. 
46 Pearce (1995), s. 15. 
47 Boglid (2015), s. 25-26. 
48 Pearce (1995), s.15-16. 
49 Pearce (1998), s. 5-6. 
50 Pearce (1995), s. 3.  
51 Pearce (1995), s. 19. 
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hur detta kan översättas i samlandet som kulturell praktik, kan man utgå från figuren 

nedan.  

                  Figur 1: Modell över samlandets praktik. 

            Källa: Susan Pearce (1995). Översatt och återskapad av författaren (2018). 

Figuren ovan relaterar teorierna till det individuella samlandet, dvs. det som Pearce 

kallar för poetiska och politiska samlandet. Här sätts det individuella samlandet, en 

kombination av funktionalistiska och strukturalistiska idéer om vår relation till fö-

remål, i relation till det så kallade politiska/ideologiska samlandet, samt tidigare 

erfarenheter och traditioner från historiska samlarpraktiker. X:et i figuren represen-

terar därmed samlarens position som är under konstant påverkan av individuella, 

ideologiska och historiska samlingsaspekter. När Pearce skriver att samlandet är en 

handling som utspelar sig i ett skuggland är det alltså detta hon syftar till; nämligen 

en praktik som sker i ett gränsland mellan individuella och ideologiska aspekter 

som både påverkas av tidigare samlande, och som konstant utvecklas i takt med att 

tiden går. Aspekterna avgör inte vad vi samlar men de kan delvis förklara varför vi 

gör det.  

Som tidigare nämnt avser Pearces begrepp kanske framförallt samlande på in-

dividuell nivå, då det tycks vara ett särskilt intresseområde för henne. Särskilt tycks 

det poetiska samlandet, utifrån sin definition, vara förankrat i ett privat samlande. 

Jag kommer dock att använda hennes forskning när jag tolkar Moderna museets 

förvärvsprojekt, då jag anser att hennes modeller för samlandets praktik även går 

att applicera på institutionellt samlande. Anledningen till detta är att jag anser mig 

kunna se mönster som även kan appliceras på de två samlingsprojekt jag har valt 

att studera. I ett av fallen, vilket kommer framgå senare, så finns det också tendenser 

X 
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som visar på att det också kan ha att göra med ett mer individualistiskt samlande – 

trots att förvärven skedde på institutionell nivå. Även det poetiska samlandet.  

Följande kommer jag att presentera begreppen närmare, samt behandla några 

av de kategorier som Pearce har identifierat som särskilt viktiga för dem. De rubri-

ker som jag skriver om är också de som jag anser vara mest relevanta för min egen 

undersökning och är de jag själv kommer att relatera till i min analys. 

The poetics of collecting 

Det poetiska samlandet kan förklaras som principen för hur individer upplever sam-

lingsprocessen i sina liv. Det innefattar vad samlandet har för innebörd och mening 

för samlaren på ett individuellt plan, samt hur det påverkar deras liv.52 Här infaller 

också individens upplevelse av samlingsprocessen i hens eget liv och dess relation 

till samlandet.  

Följande sammanfattar jag innehållet för dessa avsnitt med några av de begrepp 

som Pearce kallar: collecting ourselves, controlling collecting, collecting relations-

hips och collecting in time. Dessa utgör viktiga delar av den individuella samlarens 

poetik. Dessa begrepp utgör inte alla avsnitt och begrepp för samlandets poetik, 

utan är de begrepp som jag har ansett vara relevanta i min analys. I boken On col-

lecting – An investigation into collecting in the European tradition har dessa be-

grepp egna kapitel, vilket innebär att jag endast valt de avsnitten om de enskilda 

begreppen som varit av intresse för min analys. Tanken är att sätta dessa i relation 

till kampanjerna för Moderna museet, men istället översätta individen till museet 

som en grupp beslutstagare. 

Collecting ourselves 

Enligt Pearce är samlandet en process som innebär mer än att förvärva föremål av 

vårt tycke. Hon hävdar att de som samlar på föremål samtidigt, genom samlingen 

och samlandet, skapar en förlängning av sig själva. Föremålen vi interagerar med 

och individuellt väljer att förvärva till vår egen samling kan därför ses som resultat 

av handlingar och mål för handlingar där alla objekt representerar en handlingsplan. 

Därför finns det bakom varje samling syften och beteenden som inte går att koppla 

bort från omvärlden. Vi samlar för vår egen skull, liksom vi i vårt samlande också 

skapar något som representerar oss själva. Det är ett av många sätt vi förhåller oss 

till omvärlden, i vilken vi alltid står i relation till det materiella. När vi samlar objekt 

gör vi det i en kontext som är högt materiell i sig, på samma sätt som vår sociala 

omvärld i sig är en miljö i vilken vi interagerar med objekt.53 Anledningen till detta 

är att vi på sociala och individuella plan alltid strävar efter att uppfylla behov, oav-

sett om vi är medvetna om deras syften eller inte.  

                                                 
52 Pearce (1995), s. 31. 
53 Pearce (1995), s. 168. 
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Samlandet är dessutom ofta högt individuellt, vilket Pearce menar är anled-

ningen till att samlingar ibland tenderar att vara svåröversättliga för andra. Betydel-

sen en samling har för den enskilda samlaren kan därför vara svår att förstå än den 

som har samlat den.54 Därför kan samlingar fylla funktionen som ett ”förlängt jag” 

där vi, i och med vår relation till objekten och vad de har för konnotationer, kan 

uppleva att de också är en del av oss själva och hjälper oss konstruera vår självi-

dentitet.55 Det görs bl.a. genom att föremålen, beroende av individens bakgrund, och 

erfarenheter, både påminner och representerar något som denne erfarit.56 Samlandet 

som praktik handlar därför om att konstruera en identitet – en praktik som sker 

genom samlandet. 

Controlling collecting 

Controlling collecting syftar till att samlande kan handla om en vilja att kontrollera 

och skapa ordning. Samlande skapar nämligen möjlighet att sätta egna gränser och 

kontrollera dess innehåll. Samlandet tillåter också individen att utöva kontroll i en 

kontext där individen omringas och ingår i sociala och materiella sammanhang.57 

En annan aspekt av contolling collecting är att det ofta kan finnas en strävan att 

avsluta samlingen, och att uppnå en känsla av fulländning.58 Det är en process där 

samlaren själv sätter reglerna för vilka föremål som kompletterar samlingens har-

moni och visuella uttryck, något som kan liknas vid hur vi genom samlingarna 

också adderar något i vår konstruktion av oss själva.  

Collecting relationships 

Collecting relationship utgår från att allt samlande sker under olika former av re-

lationer; till objekten själva men också i de sociala sammanhang som vi verkar. I 

detta ingår också föreställningen andra människor har av den som samlar, vilket 

också indirekt kan ha en påverkan på samlaren i fråga eftersom de lever i en kontext 

där dessa interagerar. Exempel på sådana sammanhang kan vara uppfattningen 

andra har av samlaren, eller hur samlaren samlar utifrån de relationer som finns i 

hemmet.59 Samlandet kan därför både vara något som exempelvis för några sam-

man, eller, i extrema fall, skiljer dem åt.60 Samlande kan också göras genom exem-

pelvis föreningar, där likasinnade nätverkar med varandra. Dessa former av relat-

ioner kan leda till att det från samlares håll kan råda en vilja att värna om sin iden-

titet och singularitet, samtidigt som det också finns ofta en önskan om att visa upp 

                                                 
54 Pearce (1995), s. 172. 
55 Pearce (1995), s.175-176. 
56 Pearce (1995), s. 166.  
57 Pearce (1995), s. 178. 
58 Pearce (1995), s. 185. 
59 Pearce (1995), s. 227-220. 
60 Pearce (1995), s. 228. 
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sin samling/sin identitet för att imponera.61 Att samla för prestige, eller för att i 

slutändan få visa upp sin samling, är därför också en vanlig drivkraft för specifikt 

samlande som också är kopplat till konstruktionen av identiteten.62  

Collecting in time 

Att tiden spelar en stor roll i individens samlande framgår bl.a. i Pearces modell av 

poetiskt- och politiskt samlande som omfattar en linjär pil över tid.63 I många fall 

innebär samlandet att skapa livsberättelser för samlaren men också över och för 

samlaren. Det är kanske en av de viktigaste anledningarna till att många samlar: 

nämligen att skapa sätt för att återuppta det förflutna i en samtida kontext.64 Att 

samla som praktik är en aktivitet som pågår över en längre tid, och kräver kontinu-

erliga tillskott för att kunna fortsätta vara en process.65 I takt med att samlingar får 

dessa tillskott blir samlingen också, för individen, både en produkt och ett sätt att 

konstruera samlarens tidsspann. Samla handlar därför också om att strukturera den 

tid som passerat – de är inte enbart föremål från det förflutna som innehar olika 

betydelser för samlaren, eller andra i sig. Om förutsättningar finns så kan samlingar 

bevaras långt efter att samlaren gått bort, vilket kan skapa en känsla av odödlighet 

och att samlingar kan liknas vid både monument och autografier.66  

The politics of collecting 

Den politiska samlingspraktiken är kopplad till de ideologier och ideologiska vär-

den som kan förklara och tillskrivas samlingar. Även här understryks den represen-

tativa och symboliska betydelsen för samlandet. Vissa typer av samlingar är givet-

vis mer värda ekonomiskt, men också symboliskt, än andra, något som kan förkla-

ras utifrån olika ideologier.  

Pearce menar att samlandets politik visar sig, men också representeras och un-

derstryks, i form av uppfattningar av sociala, estetiska och epistemologiska for-

mer.67 Enligt henne består samlandet av olika karaktäristiska drag som är en del av 

en delad social och historisk erfarenhet.68 Här ingår diverse olika värderingar, poli-

tiska aspekter och symboliska betydelser som konstituerar det sociala livet.  

Traditioner spelar en avgörande roll eftersom de påminner oss om att våra vär-

den kommer från tidigare praktiker, och låter oss använda dem till grund för värde-

ring. Det är också knutet till vår tendens att värdera utifrån jämförelser. Vårt sätt att 

värdera objekt och samlingar handlar enligt Pearce i många fall om att differentiera 

                                                 
61 Pearce (1995), s. 231. 
62 Pearce (1995), s. 232. 
63 Se figur 1.  
64 Pearce (1995), s. 248-250. 
65 Pearce (1995), s. 235. 
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kulturer från varandra utifrån motsatser, så som vi-dem, autentiskt-icke-autentiskt, 

äkta-falskt etc.69 Det handlar till stor del därför om differentiering, där ena sidan 

företräder vår kultur eller materiella uppfattning, medan den andra sidan företräder 

de som inte har samma uppfattning eller vilka inte uppfyller de kriterier för vad som 

vi upplever vara vad som utmärker vår egen.70  

The politics of value 

För att förstå varför vissa föremål och samlingar tycks vara mer värda än andra 

utgår Pearce från en föreställd kvadrant i vilken olika värden, med motsatspar ver-

kar inom.71 Genom att dela upp värden för föremål som mästerverk, artefakt, auten-

tiskt, icke-autentiskt, menar hon på att vi kan se traditionella mönster för hur våra 

bedömningar av traditionella värden kan identifieras.72 På så vis kan man förstå var-

för saker som upplevs som mästerverk värderas högre än artefakt, och att något som 

upplevs som autentiskt värderas högre än något som vi upplever icke-autentiskt. 

Distinktionerna vi gör emellan dessa kategorier avgör vilka samlingar som därmed, 

enligt tradition, upplevs inneha höga värden.  

The politics of value verkar främst utifrån fysiskt tilldragande kvaliteter samt 

kulturella avseenden i form av naturlighet, hantverk och klassisk tidlöshet. På detta 

vis går det att strukturera upp och försöka förklara varför någonting upplevs som 

finkultur, medan annat, i social bemärkelse, värderas som lågkultur. Hög konst in-

nefattar, vid värdering av den, ofta kvaliteter som historisk genuinhet, proveniens 

som bestyrker dess äkthet, konstnärens bakgrund i form av framgång och stödet de 

får genom den konsthistoriska beskrivningen.73 Denna skala används som exempel 

för hur föremål skulle kunna indelas utifrån kvaliteter som äkthet, ålder, estetik och 

autenticitet, men den är givetvis också flyktig och kan förändras över tid. Icke-au-

tentiska artefakter tenderar dessutom att utgöras av föremål av praktisk funktion 

som producerats i stor volym, medan föremål som kallas för mästerverk, särskilt 

konst, istället ofta innehar en mer symbolisk innebörd. Värden av sådana slag kan 

däremot ändras över tid. 

The politics of value är också sammankopplat med vad vi enligt traditioner upp-

lever som kunskap. Värdena och dess motsatspar, så som bra-dåligt, högt-lågt sam-

mankopplas tenderar att kunna översättas i någonting som är äkta-falskt, där vad 

som är sant eller falsk upplevs vara något som går att mäta enligt en standard som 

om skalan vore verklig eller fysiskt möjlig att mäta.74 Inom samlingens politik finns 

därmed någonting som grundas i en form av kunskap som utvecklats av antaganden 

och exempelvis stilindelningar. Kunskapen är kollektiv och utgår från möjligheten 
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att kunna jämföra: relationen föremålen har till andra föremål är vad som är viktigt 

– sanningen ligger inte i det enskilda föremålet utan i relationen till andra föremål 

som antingen liknar det, eller är olikt.75 Konststilar och konsthistorisk forskning där 

perioder och stilar sätts i relation till varandra, är ett exempel på detta. 

Kategoriernas betydelse - Bowker och Star 

Eftersom Önskemuseet och Det andra önskemuseet var förvärvsprojekt, med tyd-

liga intresseområden för vad man ville förvärva, bör man också ta hänsyn till vad 

kompletteringen utgår från. I båda fallen spelar, vilket jag kommer att återkomma 

till i empirin och analysen, kategorier en avgörande roll för processerna för förvär-

ven. För att förstå detta kommer jag i viss mån applicera Geoffery Bowker och 

Susan Leigh Stars kategoriseringsresonemang.76 Deras huvudsakliga forskningsom-

råde är vad de kallar för den osynliga kategoriseringen, med syfte att undersöka hur 

dessa påverkar oss utifrån moraliska och sociala ramar utifrån de moderna förut-

sättningar vi lever i idag.77 Eftersom vi verkar och lever i en verkligheter där klas-

sifikationer och standarder är en naturlig del av vår vardag, är de med och påverkar 

oss på gott och ont. Att lyfta de klassifikationer som är med och påverkar oss, men 

som inte är synliga, är därför av vikt i deras forskning där de resonerar och proble-

matiserar kring klassifikation inom områden som exempelvis sjukvården.  

Författarna liknar klassifikation vid olika lådor i vilka vi stoppar byråkratisk 

och kunskapsproduktion och de beskriver klassifikationen som en spatial, temporär, 

eller rumsligt temporär segmentering av världen.78 Karaktäristiska drag för klassifi-

kation är att den ska vara kontinuerlig och ha unika kategoriseringsprinciper, ex-

empelvis att dela upp någonting efter principer som årtal, geografisk bakgrund eller 

vara exkluderande. Om någonting inte följer de mönster för vilken något ska kunna 

klassificeras, så tillhör det teoretiskt sett inte heller den kategorin.  

Även standarder är av vikt och är tätt sammanvävda med kategoriseringar då 

de kan beskrivas som sätt att kategorisera världen. Standarder, till skillnad från ka-

tegorisering, kan beskrivas som gemensamt accepterade regler, som spänner sig 

över flera fält och tidsperioder. Kategoriseringar kan också komma att bli en stan-

dard så småningom.79 Systemen för dem är både materiella och symboliska: deras 

system kommer i fysiska format som tar sig uttryck i våra miljöer i form av papper, 

program, språk, samtidigt som de också kan upplevas som icke-tangerande konstru-

erade, manifesterade och ärvda sociala idéer.80 
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Att kategorisera är mänskligt och handlar alltid om urval och bortval, vilket 

innebär att det därför har konsekvenser. När kategoriseringar uppfattas som verk-

liga får de därför också effekt i det sociala sammanhang, liksom i institutionella 

praktiker. Det kommer jag att återkomma till i mina analyser.   
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Önskemuseet 

Följande kapitel kommer att behandla processen för utställningen Önskemuseet 

som visades mellan den 26 december 1963 och den 16 februari 1964 på Moderna 

museet. Jag kommer även att diskutera de kompletteringsförvärv som kunde ge-

nomföras som en följd.  Kapitlet kommer innefatta bakgrund, nyckelfigurer, pro-

cessen och urval av verk till utställningen, samt vad som hände sen. Kapitlet avslu-

tas sedan med en kortare sammanfattning och en analys utifrån Susan Pearces sam-

lingsteori. 

Skapandet av Önskemuseet 

Idén att genomföra en utställning i syfte att komplettera samlingen med fler konst-

verk uppkom på ett av Moderna museets vänföreningsmöten.81 Under mötet före-

slog en av medlemmarna att Moderna museet borde låna in ett konstverk från konst-

marknaden för att sedan ställa ut det i museimiljön i syfte att starta en insamling för 

att köpa det. Ulf Linde, nyckelfigur i föreningen och museet, ansåg att det var en 

bra idé och ville vidareutveckla idén genom att genomföra den i en större skala. 

Han ansåg att de skulle satsa på att låna in allt som fanns att tillgå och var av in-

tresse, i syfte att visa hur museet och dess samling egentligen borde se ut.82 Före-

ningen skulle dessutom fira 10 års jubileum så det ansågs även som passande i det 

avseendet. Som nämnt i föregående kapitel innebar flytten av konsten från Nation-

almuseum att samlingen främst bestod av svenska och nordiska konstverk, något 

som också utökades tack vare liknande donationer från vänföreningen. Represen-

tationen av internationell konst av hög kvalitet var däremot sparsam, då tanken från 

början var att fokus skulle ligga på svensk och nordisk konst medan internationell 

konst uppfattades som ett sidospår.83 Utställningen, som kom att heta Önskemuseet, 

sågs därför som en möjlighet att komma över epokbetonade, kvalitativa konstverk 

av konstnärer som varit avgörande i konsthistorien och som föreningen ansåg sak-

nas i det egna museet. Men inte heller på 1960-talet var modern konst billig.   

Idén presenterades för Moderna museets chef Pontus Hultén som godkände pla-

nerna och ett samarbete att samla in konstverk till utställningen påbörjades. Ansla-

get som Moderna museet under denna tid hade för internationell konst låg på om-

kring 60 000 kr, något som var alldeles för lite för att kunna köpa in de verk som 
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föreningen och museet ansågs nödvändiga för att skapa museet som de ville uppnå.84 

Ett argument som framhölls var en bredare representation av tidigmoderna klassiker 

även skulle kunna ge den samtida konsten en kontext.85 För att förstå den samtida 

konsten, krävdes alltså även den konsthistoriska kontexten i vilken den samtida 

konsten hade en relation till. 

Efter diskussioner påbörjades processen att söka rätt på de verk som man så 

småningom ville förvärva. Budgeten för utställningen var på 30 000 kr.86 Ansvariga 

för utställningen, däribland Hultén som hade kontakter inom konstvärlden i Europa, 

men också USA som ett resultat av en resa han gjorde i samband med en annan 

uppmärksammad utställning som kallades Rörelse i konsten (1960), hittade snart 

intressenter. Konstverk lånades både från gallerier och privatpersoner, alla med för-

utsättningen att kunna sälja sina verk till Moderna museet. Konstverken samlades 

successivt in; bl.a. åkte utställningsassistenen för Önskemuseet runt i en skåpbil för 

att de inlånade konstverken för att ta med dem till Skeppsholmen.87  

Konstverken som lånades in var alla från 1900-talets början och kunde placeras 

in i tidstypiska konstriktningar så som fauvism, expressionism, kubism, dadaism, 

abstrakt konst - suprematism, konstruktivism, de stilj – klassicism, surrealism och 

efterkrigskonst.88 Utifrån dessa riktningar, kunde museiledningen också se vilka 

riktningar som var underrepresenterade, vilket då också genom denna utställning 

kunde kompletteras. Därför var exempelvis die Brücke och surrealismen särskilt 

eftertraktade när utställningen skulle sammanställas, eftersom verk från dessa rikt-

ningar inte fanns i särskild stor utsträckning i samlingen.89 Det fanns alltså en före-

ställning om att ett välrepresenterat museum skulle inneha verk från dessa moderna 

konstriktningar. 

Urvalet av de verk som skulle vara med på utställningen, och därmed också 

potentiellt kunde köpas in, styrdes givetvis även av vad som fanns på marknaden. 

Ett av syftena att skapa denna utställning, var som sagt att skapa möjlighet för att 

förvärva fler konstverk av konsthistorisk betydelse. Konstverken som ställdes ut, 

och som valdes ut av Pontus Hultén, Ulf Linde och Gerald Bonnier,90 kan ses som 

ett resultat av noggrant planerande av vilka verk som museiledningen ansåg vara 

av vikt att införa i samlingen, samtidigt som resultatet delvis var en slump. Eftersom 

syftet var att få ihop en tillräckligt stor summa för att köpa in nyckelkonstverk från 

epoker eller särskilt viktiga konstnärer i modern tid, begränsades projektet till att 

hålla sig till de verk som faktiskt fanns att tillgängliga att köpa på marknaden. Hade 

Moderna museet velat arrangera en utställning i traditionell bemärkelse, som visar 

på de mest inflytelserika konststilarna och konstnärerna, skulle de eventuellt ha 

                                                 
84 Ericsson (1963).  
85 Görts (2008), s. 15. 
86 Granath (2003), s. 40. 
87 Granath (2003), s. 36-41. 
88 Önskemuseets utställningskatalog (1964), passim. 
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90 Linde (1983), s. 65. 
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kunna låna verk från andra museer. Men eftersom syftet var att samla in pengar för 

att kunna förvärva viktiga konstverk var det av vikt att konstverken som skulle visas 

upp också var tillgängliga för att köpa. 

I vissa fall kan man utläsa att personer som var involverade i processen även 

direkt sökte upp personer som ägde verk som museet var intresserade av. Giorgio 

Chiricos Barnets hjärta är ett sådant exempel. Verket ska ha tillkommit till utställ-

ningen i samband med ett besök i Paris då Ulf Linde och hans hustru Bertha Linde 

träffade på en välkänd italiensk konsthandlare som de visste var god vän med André 

Breton. Då de också sedan tidigare visste att Barnets hjärta var i Bretons ägo pas-

sade de på att fråga konsthandlaren om denne kunde övertala Breton om att sälja 

konstverket och att pengar fanns.91 Efter diskussioner gick Breton med på att sälja 

sin tavla i teorin som sedan också visades i utställningen.  Intressant i det här fallet 

är att, utifrån en text som Ulf Linde själv skrivit, tyckts paret med Hulténs vetskap 

ha kommit överens med den ursprungliga ägaren och dennes advokat att museet ska 

köpa konstverket, något som var ett djärvt löfte i och med att Modena museet ännu 

inte var klar med utställningen eller fått anslag. Det är inte omöjligt att donations-

summor redan inkommit, men troligtvis inte tillräckligt för att lova att ha råd med 

att köpa den. Enligt uppgifter ska museet dock ha varit sparsamma under 1963, just 

för att kunna köpa in verk till Önskemuseet.92 Det visar att museipersonalen hade 

för avsikt att förvärva verk även utan stöd, och att beslut i vissa fall föll på slumpen 

samt skedde under snabba förhållanden. Målningen blev ett av de konstverk som i 

slutändan förvärvades och enligt intervjuer tycks den ha varit en favorit bland 

många besökare, inte minst hos Hultén själv.93  

Utställningen 

Utställningen Önskemuseet pågick mellan 26 december till 16 februari och drog 

omkring 50 000 besökare till Moderna museet - en bra siffra för sin tid.94 I utställ-

ningen fanns totalt 176 konstverk.95 Femtio av dessa tillhörde redan museets sam-

ling, och ett av verket, Kasimir Malevichs Svart trapets med röd kvadrat, var inlånat 

från Stedelijik Museum i Nederländerna.96 Majoriteten av verken var alltså inlån 

från gallerier och privatpersoner som kunde tänka sig att sälja sina verk till Moderna 

museet. Konstverken i utställningen representerade inte endast de epoker som mu-

seet velat lyfta fram – de var också skapade av världskända konstnärer som ansågs 

som pionjärer inom respektive konststil.97 

                                                 
91 Linde (1983), s. 61-62. 
92 Nationalmusei årsberättelser 1963, se Högström (1997), s. 18. 
93 SVD (1963), (uppgift om författare saknas). 
94 Nationalmusei årsberättelser 1963, se Högström (1997), s. 12. 
95 Önskemuseets utställningskatalog (1964). 
96 Hultén P (1964), s. 9.  
97 Se bilaga 1. 
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Syftet var alltså att förmå staten att ge en stor summa så att dessa behövda verk 

kunde införlivas i och komplettera samlingen. Utställningen, men också konceptet, 

mottogs överlag positivt av pressen och processen dokumenterades flitigt i tidning-

arna. I en artikel nämner en skribent att museet hade ett val när de skulle gå vidare 

med sin utveckling: 1.) att fokusera på svensk och nordisk konst, något som var 

realistiskt då det inte skulle kräva så mycket medel, eller 2.) satsa stort och utvidga 

sin internationella samling för att göra den konkurrenskraftig.98 En annan skriver att 

”Moderna museet redan nu är Skandinaviens förnämsta (moderna museum förf. 

not). Det skulle kunna bli ett av Europas ledande”.99 

Genom att visa upp konst som också var tillgängliga att förvärva, visade de 

utställningsansvariga allmänheten vad de ansåg var nödvändigt för att kunna reali-

sera drömmen om att bli ett konstmuseum av stor kaliber. Aldrig någonsin hade en 

samling med så många världskända och banbrytande namn visats på ett och samma 

ställe i Sverige tidigare, och, med hjälp från folket och regeringen, fanns också möj-

ligheten att det skulle få kunna stanna kvar i Sverige. Det var retoriken som använ-

des under perioden som utställningen pågick. 

Välkommen till Moderna museet, inte sådant som det är men som det borde vara och sådant 
det skulle kunna bli om alla hjälper till.100 

Intentionen var glasklar och besökarna uppmuntrades också själva att, utöver inträ-

desavgiften som låg på fyra kronor,101 bidra med en valfri summa. Under den 

ovanstående texten som besökarna möttes av innan utställningen, fanns nämligen 

en kollektbössa som uppmanade besökarna att också själva bidra till att realisera 

drömmen.102 På plats ska det också ha funnits möjlighet för besökarna att fylla i 

frågeformulär där besökarna fick välja vilka verk de helst skulle se stanna kvar i 

Sverige, vilket visade att om publiken fick välja, så skulle valet landa på Emil 

Nolde, Pablo Picasso eller Pollocks ”Trähästen”.103 Formuläret skulle kunna tolkas 

som ett sätt för att dels höra om besökarnas åsikt och dels som ett interaktivt medel 

att få dem att ytterligare involvera sig i frågan. 

 Också samtida konstnärer uttryckte sina viljor om att konstverken skulle köpas 

in till museet, och förslag om inköp undertecknades av flertal kända svenska konst-

närer, däribland Bror Hjort, Siri Dekert, Lennert Rhode och Sven Erixon.104 

Att samlingen kommer vara allas återupprepas otaliga gånger, i utställningska-

talogen men också i diverse tidningsartiklar. 
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Tidspressen 

I diverse tidningsintervjuer upprepar Pontus Hultén en uttalad förhoppning om få 

ett anslag som motsvarar värdet av alla konstverk som ställs ut på Önskemuseet så 

att alla verk ska kunna förvärvas. Liksom upprepats otaliga gånger, är målet att få 

behålla konstverken i Sverige. 1960-talet var en tid då pris på modern konst skenade 

iväg, särskild vad gäller mästarnas konst.105 Värdet på konstverken låg sammanlagt 

på omkring 18 miljoner kronor, vilket också var summan som Moderna museet an-

sågs som rimlig att mota.  

Hultén är mycket tydlig på denna punkt. Läser man artiklar från slutet på år 

1963 och början av år 1964, går det också att urskilja ett mönster. Summan som 

museet ville ha ansågs kunna försvaras eftersom resultatet i slutändan skulle vara 

värd det – det skulle dessutom, enligt Hultén och andra skribenter, vara talan om en 

fantastisk investering för statens del.106 Tillika skulle det också vara innebära en 

investering för svenska folket, och det beskrevs både som ett pedagogiskt medel 

och en rättighet att alla inom landet ska få ta del och möjlighet att förstå den inter-

nationella konsten.107 Nedanstående utdrag är hämtat från företalet till Önskemuse-

ets katalog: 

Även om konstpriserna är höga, måste man satsa på att förvärva en samling av den moderna 
konstens banbrytare, innan det är försent. Det är legitimt för ett museum att betala ett högt pris 
för ett konstverk. Eftersom konstverket i museet kommer att tillhöra alla, kan det strängt taget 
aldrig sägas vara för dyrt. Då det väl införlivats med museet har det heller inget pekuniärt värde, 
eftersom det ej kan säljas.”108  

Retoriken är tydlig och går rakt på sak om att konsten måste få kosta pengar och 

inköpen måste få göras så snart som möjligt.  

18 miljoner var alltså den uppskattade summan för att kunna få det museum 

som Sverige då var i behov av. Om 18 miljoner var vad som krävdes för att uppnå 

ett museum med hög kvalitet som kan mäta sig med de allra bästa moderna muse-

erna i världen, var det årliga anslaget på 60 000 kr för utländsk konst otillfredsstäl-

lande. Hultén nämner också i en intervju att den summan inte ens räcker för att köpa 

ett enda verk i denna utställning.109 Konstskribenter anslöt sig och i flera artiklar 

som skrivs under processen, från planering till slutskedet av utställningen, syns tyd-

liga tendenser. Därmed hade museet också media och konstkritikerna på sin sida 

för att fortsätta sätta press på de enda som hade möjlighet att realisera drömmen – 

regeringen. 

Tiden och de stigande konstpriserna på modern konst var starka argument för 

varför museet måste köpa dessa verk snarast möjligt. Tidningarna återupprepade 
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argumentet om att detta var en chans som aldrig skulle komma att återkomma för 

Sverige. Anledningarna till det var konstmarknadens stigande konstpriser som till 

del, enligt Hultén, berodde på Tyskland och Amerika.110 Tyskland, som under och 

strax innan världskriget, hade tidigare rensats på modern konst på till följd av Hit-

lers inställning till den. När Tyskland sedan efter kriget, i samband med att fler 

konstmuseer bildades för att visa modern konst och bryta mot de traditionella kon-

styttringarna, resulterade det alltså i att Tyskland köpte in mycket av den moderna 

konsten som fanns på konstmarknaden. 

I USA, som inte drabbats av förstörelse eller utfodring av modern konst, köptes 

tidig modern konst in för att inhysas i museerna. Enligt Hultén berodde detta på att 

det gick en jargong om att ”varje amerikansk stad med självaktning skaffar sig ett 

museum” samt att det kom som en följd av landets skattesystem.111 Att USA fick 

tillgång till modern konst var något som också var en anledning till att konsten för-

svann till andra sidan Atlanten, och som också underströks i intervjuer med Hultén, 

var att de människor som donerade konstverk till dessa museer också ekonomiskt 

kan gynnas av det. Konstsamlare uppmuntrades därför att donera konstverk av högt 

värde, något som stämmer till viss del än idag. I USA finns nämligen skattelagar 

som innebär att donationer av konstverk kan ge donatorerna viss skattelättnad, be-

roende på situationen och värde av konstverket.112  

I och med det höga trycket på modern konst i västvärlden innebar det att konst-

priserna steg i rasande fart, ett faktum som var ett av de viktigaste argumenten för 

att samla ihop pengar och köpa konstverken på Önskemuseet. På grund av de sti-

gande konstpriserna så hävdade Hultén, något som han fick gehör från flera jour-

nalister, att utställningen var en unik chans att kunna bli ett konstmuseum av stor 

kaliber. Aldrig någonsin skulle Sverige få möjlighet att kunna köpa in konstverk av 

denna kvalitet, och snart, om regeringen inte gick med på att göra en kulturgärning, 

så skulle det vara alltför sent och priserna skulle bli alltför dyra. Pressen på politi-

kerna, särskilt från medier som övervägande var mycket positivt inställda till Öns-

kemuseet av artiklar och tidningsnotiser att döma, var påtaglig.  

Förvärven 

Den 28 februari 1964 meddelades att staten skulle skänka 5 miljoner kronor till 

Nationalmuseum för inköp av modern konst till Moderna museet. Även om 5 mil-

joner kronor låg under summan på 18 miljoner kronor som museet önskat, så upp-

levde arrangörerna anslaget som en framgång.113 Anslaget var förmodligen vi denna 
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tid ett av de största engångsanslag som någonsin betalats av staten för inköp av 

modern konst till ett museum i Sverige. Utöver bidraget från regeringen hade Mo-

derna museet också, tack vare entréavgifter och bidrag i kollektbössan, lyckats 

samla in ytterligare 50 000 kr.114 

Efter beslutet påbörjades sökandet av passande moderna konstverk för peng-

arna. Fram till 1967 köptes 36 konstverk in för pengarna som museet fått av staten 

och donationsgåvor.115 Av listan att döma verkar det dessutom som att en del av 

konstverken som köptes in inte var med på utställningen: endast 11 av de 36 verken 

hade visats på Önskemuseet.116 Det kan tyckas märkligt med tanke på att konceptet 

för utställningen hade varit att samla ihop pengar för att köpa de verk som fanns 

utställda – det var ju dessa verk som utgjort drömmuseet. Det innebär att det inte 

nödvändigtvis handlade om de specifika konstverken i sig, utan även vad de repre-

senterade. Konstverken, som tidigare berättat, var ett resultat av vilka konstverk 

som fanns på marknaden och som uppfyllde de krav som Moderna museet hade för 

att låta dem komplettera det så kallade tomrummet – även om de aldrig var en del 

av Önskemuseet. Kanske ångrade sig säljarna. Kanske var verken alltför dyra. 

Kanske ångrade sig vänföreningen eller Hultén. Förmodligen var det så att sväng-

rum skapade för att kunna införskaffa verk som också ansågs som viktiga trots att 

de var med på utställningen eller nödvändigtvis tillhörde någon av stilindelningarna 

som presenterades i katalogen. Robert Rauschenbergs Monogram, som kommit att 

bli ett av museets viktigaste verk, är ett exempel på detta.117 Det konstverket köptes 

förövrigt in med hjälp av medel från Moderna Museets Vänner, som bidrog med 

halva kostnaden.118 Moderna Museets Vänner bidrog alltså fortfarande i viss mån 

med stöd efter utställningen – bl.a. var det föreningen som köpte in Kurt Schwitters 

Das Arbeiterbild, som kunde köpas in tack vare de pengar som inkommit i intäkter 

under utställningen.119 Klart stod i alla fall att Hultén, efter beslutet, skulle åka på 

resor för att köpa konstverk som han ansåg skulle kunna komplettera samlingen.120 

De presenterade verken må ha varit den konkreta önskan i fysisk form, men de var 

också utbytbara. Syftet var trots allt att skapa sig ett museum med en samling med 

kvalitativa verk som kunde representera de olika konstepokerna och därmed upp-

visa konsthistorien. Framförallt skulle det också kunna mäta sig med de andra mo-

derna museerna som etablerats världen över. 

Enligt Högström är det möjligt att regeringen upplevt sig tvungen att bidra till 

Önskemuseet. Hon menar att det hade sett illa ut om staten inte bidrog till inköpet, 

                                                 
114 Stockholms Tidning (1964), uppgift om författare saknas.   
115 Se bilaga 1.  
116 Högström (1997), s. 16. 
117 Se bilaga 1.  
118 Hegnell (2016). 
119 Hegnell (2016). 
120 Edwards (1963). 



 37 

och att de skulle fått mycket kritik med tanke på den överväldigande positiva re-

sponsen utställningen och konceptet fått i medierna.121 Konstnärssverige, för av ar-

tikelförfattarna att döma tycks det som att flertalet var mycket involverade i diverse 

konstverksamheter, var tydliga med att detta är vad som krävs för att kunna höja 

kvaliteten och fylla ut de gapande hålen i samlingen.  

Processen 

Eftersom museet i början av 1960-talet fortfarande var ganska nytt, så kan man 

hävda att det fanns en relativt stor frihet och obundenhet inom verksamheten. Pon-

tus Hultén beskriver de första åren som frigörande samt att det skapade möjlighet 

för museet att utveckla verksamheten i den riktningen som ansågs vara lämpligast.122 

Då ingen utanför museet hade någon tydlig föreställning om vad museets uppgifter 

skulle vara, innebar det att beslut och profileringen av museet ensamt togs av den 

lilla skara museipersonal som fanns på museet. Resultatet av detta var en profilering 

av museet, som skapats av personalen utan ytterligare inblandning, kunde fastställas 

allt som tiden gick. 1960-talet var en tid som var under pop-konstens influenser och 

många innovativa konstformer började ta sin form. Hultén följde utvecklingen nog-

grant och involverade museet: under hans tid genomfördes bl.a. olika satsningar, så 

som filmvisningar arrangerades, vilket också fungerade som en tilldragningsfak-

tor.123  

Eftersom de inblandade var relativt få, kan man föreställa sig att många beslut 

togs direkt utan att behöva gå igenom, i jämförelse med dagens, striktare policys. 

Eftersom många beslut togs av personalen, har dokumentering från denna tid vad 

gäller inköp och protokollföring visat sig vara något bristfälliga. 

Det förklarar också varför Hultén hade huvudrollen i besluten av vilka verk 

som skulle köpas till samlingen med anslaget som beviljats för Önskemuseet.124 De 

fria tyglarna som museiledningen hade, och bristen på strikta riktlinjer för förvärv 

av konstverk, innebär att samlingen speglar de beslut som beslutsfattarna tog i sin 

samtid. Idag skulle ett sådant förhållningssätt vara svårt, särskilt med tanke på att 

Moderna museet idag också är ett centralmuseum, något som också innebär särskilt 

ansvar.  

Resultaten av Önskemuseet kan besökare se än idag, även om verken idag inte 

står för sig själva i en egen utställning. De är idag inkorporerade i museets över-

siktssamling, en del som också visar på olika epoker, stilar och deras mästerverk. 

Genom att förvärva verk skapade av företrädare för olika epoker som kom under 

                                                 
121 Högström (1996), s. 47. 
122 Hultén (1983), s. 38. 
123 Hultén (1983), s. 38. 
124 Av olika källor att döma tycks det vara Hultén som hade sista ordet i besluten. Enligt Ulf Linde i jubileums-

utgåvan Moderna Museet 1958-1983, godkände Hultén bl.a. per telefon att Linde kunde göra affärer med Bre-

ton på bevåg av museet. Enligt flera källor var det också Hultén som åkte runt i Europa efter att museet mottagit 

bidraget i syfte att köpa passande verk. 
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modernismen, skapade man också sig en konsthistorisk grund och kan därför besk-

rivas som en stomme i museets samling. Tack vare utställningen kunde också mu-

seet på sikt etablera sig till det kvalitativa epokmuseum som de strävade att bli. Det 

var givetvis inte den enda anledningen, men var definitivt med och formade riktning 

och samlingens struktur. 

Delsammanfattning och analys av Önskemuseet 

Önskemuseet kan alltså sammanfattas som en utställning som skapades i syfte att 

få bidrag till särskilda inköp för att komplettera den existerande samlingen. Konsten 

som arrangörerna för utställningen ville förvärva var mycket specifik, nämligen 

konst som kunde representera de olika konststilarna och därmed ge en konsthisto-

risk överblick. Anledningen till att de ville göra det var att samlingen som museet 

hade var alltför tunn i sin representation av den moderna konstutvecklingen, fram-

förallt vad gäller utländsk konst. Utställningskonceptet var det viktigaste elementet 

då det bidrog till att besökare av utställningen med egna ögon kunde se vilka konst-

verk som fanns att tillgå. Önskemuseet fanns därmed under denna tid i fysisk form 

vilket eventuellt kan ha förhöjt känslan av att en realisering av drömmen var möjlig, 

förutsatt att staten bidrog med ekonomiska medel. Besluten om vilka verk som 

skulle ingå i utställningen togs av ett fåtal personer och berodde därmed på faktorer 

som kontakter och tillgänglighet.  

Ytterligare en viktig punkt är förhållandet till regeringen. Det var nämligen re-

geringen som i första hand var målgruppen för detta koncept och man skulle kunna 

säga att statens otillräckliga närvaro och stöd kritiserades jämte med utställningen. 

Ett argument som framhålls i flera artiklar från denna tid är att skribenterna ut-

tryckte en missnöjdhet över det aktuella ekonomiska stödet. Medlen ansågs av 

många som otillräckliga och vissa valde att uttryckta sig hårdare än andra:  

Ett Modernt Museum skall nödvändigtvis ha möjligheten att köpa i tid. Men eftersom Staten 
visat ett skandalöst ljumt intresse har det varken gått att fylla de kännbaraste luckorna eller att 
följa den aktuella utvecklingen. Anslagen till MM för inköp av modern utländsk konst uppgår 
till den groteskt låga summan av 60 000 kronor! (…) Kom sedan och säg att vi lever i ett 
välfärdssamhälle!125 

 

Ovanstående citat är ett av flera exempel som visar på ett missnöje över medlen, 

som också indirekt uttryckte en uppfattning om att staten generellt inte gjorde till-

räckligt för konstlivet. Önskemuseet kan därför nästan utläsas som statens chans att 

                                                 
125 Hellman med artikeln ”Konstaktuellt” år 1963. Denna artikel tillhandahölls av Konstbiblioteket i Stockholm 

som ett utklipp. Tidningens namn undertecknades som Storstaden, vilket eventuellt skulle kunna vara en för-

kortning för Stockholms-Tidning. Flera utklipp som jag har tagit del visar på likande fenomen; i vissa notiser 

eller artiklar, handskrivna av bibliotekets personal eller i ursprunglig tryckt form, undertecknas vissa författare 

med enbart förkortningar eller smeknamn. 
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göra bot för sig. Ett bidrag skulle nämligen också signalera ett större intresse från 

staten, något som också Nationalmuseums chef Carl Norden Falk menade: 

En fantastisk nyhet! Detta är en märkesdag i Nationalmuseums historia. Ja mer än så: det är 
första gången som staten klart dokumenterat sin vilja att i träda rollen som mecenat gentemot 
konsten. Beslutet öppnar enligt min mening vida perspektiv för framtiden.126 

Retoriken var att dessa verk krävdes för att kunna skapa sig ett ordentligt konstmu-

seum. Men det går också, som citatet antyder, att utläsa ett slags hopp om att det 

skulle kunna förändra statens roll för konstmuseerna. Anslaget kan nämligen också 

beskrivas som en vändpunkt för Moderna museet, där verksamheten äntligen bör-

jade ses som sin egen verksamhet och inte enbart en avdelning till Nationalmu-

seum.127 Det går att koppla till Högströms resonemang om hur det samtida motta-

gandet av utställningen satte press på regeringen att bidra med pengar till förvärven, 

inte minst tack vare mottagandet som utställningen fått i pressen.128 Det finns alltså 

flera tidstypiska och samhälleliga skäl och motiveringar till att förvärven kunde ge-

nomföras.  

För att bryta ner processen ytterligare och förstå hur samlandet kan teoretiseras, 

så kan den brytas ner och sättas i relation till Susan Pearces begrepp. 

Samlandets poetik  

Samlandets poetik går att utläsa genom att granska de skäl som kan finnas för att 

forma samlingen eller praktisera samlandet. Anledningarna till att samlare samlar 

kan som tidigare nämnt förklaras som collecting ourselves, controlling collecting, 

collecting relationships och collecting in time, vilka tillsammans går att tolka som 

en praktik där vi samlar för att konstruera vår identitet. 

Enligt Pearce är ett av skälen att vi, genom samlandet, konstruerar en del av oss 

själva genom att ordna föremålen kring oss. När vi samlar och varsamt väljer ut 

vilka föremål vi anser ska ingå i samlingen, konstruerar vi samtidigt oss själva ef-

tersom samlingen reflekterar oss som individer på ett personligt och praktiskt plan. 

Det är också därför som många samlingar är högst personliga – om samlingen är en 

del av ett förlängt jag, som jag själv konstruerar i mitt samlande, då kan det också 

vara svårt för någon annan att förstå dess innebörd. Därför kan samlingar vara svår-

översättliga för andra.129 I fallet med konstverken som var med på Önskemuseet och 

de konstverken som sedan kunde inköpas tack vare utställningen, så förstår nog 

många, oavsett om man är konstintresserad eller inte, att verken enskilt och i grupp 

har ett högt värde och en innebörd. Däremot så var samlingsprocessen fortfarande 

på sätt och vis knuten till särskilda individer. Så även om samlaren i detta fall hu-

vudsakligen var en institution och initierades av en förening, så går det att utläsa en 

                                                 
126 ”Jon” (1964). 

127 Hultén (1983), s. 52. 
128 Högström (1996), s. 47. 
129 Pearce (1995), s.172. 
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viss individualistisk prägel. Om inte annat kan det likas vid ett kollektivt ”jag” där 

vissa individer hade större påverkan än andra. Men även utan den individualistiska 

betoningen så skulle man kunna tala om ett ”jag” i förhållande till museet, eftersom 

konstverken som tillförs till museets samling faktiskt formar museet i längden.  

Även om utställningen hölls i Moderna Museets Vänners regi som var anord-

nare av utställningen, så möjliggjordes mycket tack vare Hultén. Som museichef 

hade han huvudsakligt ansvar över det slutgiltiga urvalet för förvärven, och han ska, 

efter utställningen, ha åkt runt i Europa och varit närvarande vid auktioner för att 

hitta passande objekt.130 Han tycks ha haft särskilt stort inflytande inför alla förvärv, 

särskilt de internationella där han i princip var den enda som fattade beslut om så-

dana verk. 131 Utöver detta hade också ansvar över svensk konst, även om den kons-

ten valdes ut i sällskap av utvalda konstnärer utsedda av Konstnärernas Riksförbund 

och Konstakademin.132  

Eftersom museet vid denna tid fortfarande var en ung institution, kan man fun-

dera över hur stort inflytande Hultén faktiskt hade i profileringen av verksamheten. 

Det är välkänt att Hulténs kontakter, tidigare erfarenheter från andra tjänster och 

hans resor till U.S.A. starkt bidrog till att forma det tidiga skedet av samlingen - 

något som förklarar varför amerikansk popkonst är så pass välrepresenterad som 

den är idag. Kontakterna som knöts kan alltså även beskrivas som en viktig del av 

processen bakom Önskemuseet och man skulle kunna säg att de var något av en 

förutsättning för utställningen och Hulténs framtida projekt och förvärv. Ska vi se 

Önskemuseet som en specifik praktik, så var praktiken möjlig just p.g.a. de relat-

ioner som byggts upp genom arrangörerna.  

När man granskar utställningar som anordnades under 1960-talet och under 

Hulténs ledning, tycks mycket fokus ligga på samtidskonst med internationell prä-

gel. Det kan tolkas som ett starkt skäl att bedriva Önskemuseet i första hand – näm-

ligen att skapa en konsthistorisk text med internationell prägel för all framtida 

konst. Utställningen var ett samarbete mellan museet och vänföreningen, och pro-

cessen sköttes av båda parterna. Men Hulténs närvaro och bakgrund kan alltså ha 

haft en avgörande roll för att utställningen skulle kunna genomföras, och det var 

också han, som museichef, som var med och formade museets framtida riktning och 

en del av identiteten. Han ska också haft ett relativt konstnärsfokuserat perspektiv 

på verksamheten. Hultén skrev i en artikel från 1962 att samhällets uppgift var att 

ge konstnärerna utrymme och möjlighet att ompröva sina ståndpunkter, då de alltid 

är i förändring. Han menade därför att ett modernt konstmuseum inte i första hand 

ska stå på publikens sida, utan på konstnärens sida: ”Man måste i första hand förstå, 

                                                 
130 “Jon” (1964). 
131  Linde (1983), s. 65. 
132  Linde (1983), s. 65. 
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endast i andra hand vara kritisk”.133 Det är intressant eftersom det motsätter sig se-

nare synsätt på vems sida museiverksamheten ska stå. Med det sagt så var publiken 

aldrig oviktig – som tidigare nämnt så experimenterades det mycket med olika 

konstformer och pedagogiska medel, vilket på flera sätt minskade avståndet mellan 

publiken och konsten. Man kan dock fråga sig hur stor betydelse hans uppfattning 

om museets samhälleliga uppdrag och syn på konstnärskap också påverkade mu-

seet. 

Var samlingen Önskemuseet ett sätt att förlänga ett ”jag” av Hultén eller de 

andra inblandade i urvalsprocessen? Nej, men utställningen har definitivt haft en 

betydelse för framtida förvärv och den framtida bilden, och kan på så vis tolkas som 

en slags förlängning av betydelsen för museet. Önskemuseet var en av de möjlig-

heter som gav dem chansen att välja konstverk till samlingen, och som nämnts ti-

digare så var dessa inköp en viktig del för att bygga en grund till samlingen som 

verksamheten sedan utvecklade. Sedan kan man givetvis tala om Hulténs fortsatta 

närvaro på museet som ett förlängt jag, bl.a. i form av magasinet som gjordes iord-

ning år 2008.  Hultén skänkte nämligen sin privata samling på ca 800 konstföremål, 

samt en stor arkiv- och boksamling till museet, med kravet att de skulle vara till-

gängliga för allmänheten i ett särskilt visningsmagasin.134 Många av verken var gå-

vor från konstnärer som han hade lärt känna och som också ställt ut på museet, 

något som också säger något om de täta relationerna. Samlingen och Hulténs när-

varo är därmed inkorporerad i den framtida museiverksamheten. Hans namn är där-

för tätt kopplat till museet och kan därför knytas till rubriken collecting in time, 

nämligen att samlingar har en förlängande funktion av samlaren som gör samlaren 

snudd på odödlig. 

 Något som också kan kopplas till samlandets poetik är faktumet att arrangö-

rerna ville fylla ut äldre luckor för att få en mer kronologisk följd i samlingen, något 

som relaterar till både controlling collecting och collecting in time. Det innefattar 

faktumet att en vanlig anledning till att många samlar tycks vara viljan ett skapa 

sätt att återuppta vårt förflutna i vår samtida kontext. Önskemuseet kan därför ses 

som ett tydligt sätt för museet att strukturera sin samling, och därmed även struktu-

rera tiden, samtidigt som samlingen i sig också får högre eller annan betydelse. Som 

Pearce skriver är det inte enbart konstverken som kan ha ekonomiska eller symbo-

liska värden – samlingen i sig blir också ett föremål, men också en pågående pro-

cess, laddad med värderingar. Önskemuseet, som ett specifikt samlingsprojekt, kan 

därför knytas till collecting ourselves, i form av det förlängda jaget, och collecting 

in time, som utgår från att vi samlar för att skapa livsberättelser för och över sam-

laren, samt att kunna uppta det förflutna i den samtida kontexten. Collecting in time 

och collecting ourselves kan uppfattas som mycket lika och man skulle kunna säga 

att de delvis överlappar. Jag skulle dock säga att skillnaden ligger i den personliga 

                                                 
133 Hultén (1962), ”Hur vill man att ett museum för modern konst ska fungera?”, se Moderna museets Pontus 

Hultén och Moderna museet: De formativa åren, s. 177. 
134 Tellgren (2017), s. 23-27.  
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prägeln i praktiken, samt samlingen i förhållande till fenomenets tid. Det förlängda 

jaget kan i detta fall kopplas till den personliga prägeln som styrs av arrangörernas 

beslut och preferenser, och kan därför kopplas till en så kallad identitet. Identiteten 

behöver därför inte enbart handla om individer utan kan, som i detta fall museets, 

sedimenterades utifrån styrandes beslut som i sin tid påverkades av samtida fak-

torer. Tidsaspekten handlar alltså ofta om att samla för att skapa historier kronolo-

giskt, i samlingen som i detta fall, men också indirekt om samlaren. I detta fall råkar 

samlaren vara en institution, men eftersom det görs för att skapa historisk kontext 

för framtida förvärv och samtidens konst, blir det också ett sätt att kontrollera och 

strukturera tid som varit för museets skull och som på sikt ska kunna forma dess 

riktning/identitet.  

Sättet en samling styrs på kan därför liknas vid hur vi lägger till nya tillskott i 

konstruktionen av oss själva, något som också går att kopplas till projektet. Konst-

verken i sig, men också vad de representerade, kan ses som en chans att strukturera 

och komplettera den linjära konstsamlingen som krävdes för att vara ett ”sant” mo-

dernt konstmuseum i klass med andra stora konstmuseer i västvärlden. Exempel på 

detta fann jag i en artikel där utställningens innehåll beskrevs med att ”Kvaliteten 

kan mätas med världens förnämsta moderna museum, det i New York”.135 Genom 

att kontrollera samlingens konkreta innehåll, styr man också museets innehåll och 

riktning, vilket har att göra med andras uppfattningar och intryck.  Som Pearce skri-

ver handlar samlande ofta om ett driv en rädsla att avsluta komplettera samlingen 

och nå perfektion.136  Önskemuseet kan ses som ett konkret sätt att uppnå ett sådant 

mål. 

Det bakomliggande syftet, eller snarare argumentet, till varför satsningen var 

viktig kan också relateras till Pearces tankar om collecting relationships. Som tidi-

gare nämnt berodde urvalet av konstverken till utställningen på 1) vad arrangörerna 

var ute efter, dvs. konstverk av välkända konstnärer utifrån etablerade moderna sti-

lar som exempelvis kubism, futurism och expressionism; och 2) vad kontaktnätver-

ket tillät dem att få tag på. Kontakterna nyttjades inte enbart av särskilt involverade 

individer ur Moderna museets vänförening, utan berodde som sagt på kontakter i 

konstvärlden i Europa och USA. Det går att relatera till Pearces tankar kring col-

lecting relationships, i bemärkelsen att allt samlande, särskilt ett samlande som 

detta där urvalen gjordes av få personer, sker i våra sociala sammanhang.137 Likaså 

att samlade, inte minst vad gäller konst, associeras med prestige, vilket också kan 

anses vara kopplat till att skapa relationer genom sitt samlande, men också sitt eget 

identitetsbygge.138 Särskilt när samlingar sätts i relationer till andra, något som gi-

vetvis görs av samlarna.  
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138 Pearce (1995), s.231-232. 
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Om vi granskar Önskemuseet som en praktik utifrån collecting relationships, 

går det att, utifrån processen, utläsa en underliggande vilja att kunna mäta sitt mu-

seum med andra. Som nämnt så återkommer, i de samtida medierna runt utställ-

ningens tid, en stress om att andra museer istället skulle köpa allting, vilket skulle 

innebära att Sverige aldrig skulle få en liknande chans och därmed heller inte kunna 

”komma i kapp”. Det kan indikera att denna samlingspraktik, som Önskemuseet 

ändå var, genomfördes och motiverades genom att sättas i relation till andra museer 

man ville efterlikna, liksom vissa samlare, utifrån collecting relationships, brukar 

förhålla sig till andra samlare.   

Sammanfattningsvis kan man säga att samlandets poetik är kopplad till indivi-

duella skäl för samlande, vilka kan vara just att samla för att förlänga och konstruera 

en självidentitet i form av samlingen eller med hjälp av den. Som jag har argumen-

terat för så anser jag att det även till viss del går ändå att tillämpa på organisationer 

eftersom även samlingar kan verka som förlängningar av ett museums identitet, och 

museet i sin tur som en förlängning av något annat. Särskilt om man, som Svanberg, 

utgår från att tiden i vilken ett museums samlingssystem utvecklades alltid kommer 

att påverka framtida insamlingspraxis. 

Utställningen Önskemuseet var både processen och produkten av de involvera-

des vilja att forma samlingen och därmed även museets innehåll och riktning. Men 

för att förstå detta så måste man också se till de värden som konstverken tillskrivs 

– det är utifrån särskilda värden som förvärven också kan motiveras för, något som 

är starkt kopplat till ideologier. 

Samlandets politik  

Som jag förklarade i avsnittet för teoretiska utgångspunkter syftar samlandets poli-

tik till de symboliska och ideologiska värden, samt anledningar som kan tänkas 

ligga bakom samlandet. När det kommer till museisamlingar är denna kanske den 

tydligaste eftersom alla föremål i en statlig samling utgår från att museipersonalen 

väljer ut konstverk som är av konsthistoriskt intresse och värde. Föremål kan bl.a. 

ha olika ekonomiska värden, vilken i sin tur påverkas av exempelvis historiska vär-

den eller unikhet. För att nysta ut vad en samling har för värde, och därmed vilka 

inneboende värderingar som kan tänkas ha varit viktiga i exempelvis förvärvandet 

och därmed också visa på vad samlarna valt att prioritera, kan man granska Pearces 

schema för värderingar.   

Som jag tidigare nämnt delar Pearce upp värden för föremål utifrån en kvadrant 

bestående av begreppen mästerverk, artefakt, autentiskt, icke-autentiskt, och menar 

att vi genom dessa kan granska traditionella mönster för hur våra bedömningar av 

traditionella värden kan identifieras.139 Ju närmare ”mästerverk” och ”autentiskt” ett 

föremål upplevs, desto högre värde tenderar det att få. Det innefattar både estetiska 
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och empiriska värden, som också kan sättas i relation till de fyra olika värdena.140 

Standarden är alltså avgörande, liksom reglerna för värdena. Konstverken som ställ-

des ut och införskaffades i samband med Önskemuseet skulle alla kunna klassifice-

ras som mästerverk med höga värden av tydliga skäl. Anledningen till att just dessa 

konstverk låg på önskelistan var för att arrangörerna var överens om att museet 

behövde ha dem, eller något liknande i sin ägo, vilket på sikt också skulle påverka 

museets betydelse och konkurrenskraft. I Moderna Museets Vänners tidskrift år 

1963 beskrevs Önskemuseet för medlemmarna att utställningen skulle ”… ge en 

översikt över den moderna konstens utveckling från Matisse och framåt - och av 

allt att döma kommer denna översikt att få en täthet och fullständighet som få i 

världen kan överträffa”.141 En annan skribent skrev samma år i Storstaden att man 

måste förvärva ”… sådana konstverk som ett modernt konstmuseum helt enkelt 

måste äga”.142 I denna bemärkelse innebär det verk som innehar estetiska värden 

kopplade till bl.a. tradition, men också empiriska värden, något som understryker 

föremålens legitimitet. Uppfattningen av att det finns verk från konststilar som mu-

seer ”måste äga” går att relatera till vad Bowker och Star menar när de talar om 

kategorier och standarders betydelse, nämligen att det måste finnas gemensamt ac-

cepterade regler för att de ska gälla, samt att de ska gälla över gränser och tid.143 

Gemensamt för konstverken som införskaffades efter Önskemuseet är givetvis att 

de alla skapades av konstnärer som eftertraktas bland samlare av fin och hög konst 

med konsthistorisk betydelse. Som sagt var ett av argumenten som lyftes fram i 

medierna att inskaffa verk i kompletteringssyfte för att kunna ge samtida och fram-

tida konst en kontext. Hade det varit det enda skälet borde det ha varit tillräckligt 

att införskaffa verk som var skapade under rätt tid och med samma stilistiska kän-

netecken. Men det räckte inte att enbart införskaffa konstverk från eftertraktad tid 

eller konststil – de ville ha konstverk som bäst representerade dessa stilar, samt de 

verk som i sin tur var det ”bästa” av det som skulle representeras, nämligen ”mäs-

terverk” och ”autenticitet”. Såhär beskrivs mästerverkens generella funktion i mu-

seala kontexter i rapport från 2011: 

Medan mästerverken inte anses behöva representera något annat än sig själva, fyller många 
andra verk på museernas väggar alltså funktionen av att synekdokiskt stå som representanter 
för det som inte finns närvarande.144 

Enligt utdraget blir många konstverk generellt stand-ins för att skapa ett intryck av 

helhet när exempelvis en konststil ska representeras. Önskemuseet skulle därför 

kunna beskrivas som ett sätt för museet att även höja sin egen standard, vilket då 

skulle ske genom att införskaffa verk som uppfyller kraven för mästerverk och hög 
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konst. Museet behövde alltså epokerna och guldkornen representerade i museet för, 

som tidigare avhandlat, så handlade det inte enbart om att skaffa verk som repre-

senterar epokerna utan lika mycket om konstnärskapet och att bygga upp en samling 

utifrån verken. De ville ha det mest eftertraktade, och kanske var det också därför 

Hultén och journalister uttryckte tidspressen i medierna, med syfte att få regeringen 

att agera. Verken, utifrån vad som presenterades i medierna, var nämligen så pass 

eftertraktade att om inte staten drog sitt lass, så skulle något annat konstmuseum 

som låg i ett land vars ledande makter valde att satsa på konsten. Världen ville åt 

konstverken och den världen ansåg Moderna museet att Sverige också kunde bli en 

del av. 

Önskemuseets utformning och deras koppling till de överenskomna ideologi-

erna och gemensamma reglerna för konstnärlig standard, gör projektet till ett typex-

empel av politiskt samlande. 

Tidens roll 

Som framgår av Pearces forskning, spelar tiden en avgörande roll i tolkningen av 

vårt eget samlande. Dels spelar tiden roll i våra urval, så som i controlling collecting 

eller collecting in time, och dels spelar den roll i relation till de ideologiska värdena, 

som vi också förhåller oss till i vårt samlande och som också har ett avgörande 

inflytandet på varför vissa samlingar får de värden de har. Exempel på det är trad-

itionernas roll: det som anses som traditionellt, och som också har gjort det över 

lång tid, får i högre grad också högre värde ekonomiskt och symboliskt. Även andra 

ideologier kan ha färgat resultatet och attityden till Önskemuseets uppkomst och 

framgång.  

Genom att granska vad museipersonal valde att prioritera, går det i vissa fall att 

utläsa rådande samhällsklimat och idéer, något som särskilt syns i fallet med Öns-

kemuseet. Det går bl.a. att tyda utifrån vad Gerald Bonnier, som var involverad i 

Moderna Museers Vänner och som också bidrog med flertalet donationer, skriver i 

Önskemuseets företal i vilken han förklarar utställningens syfte. Han beskriver 

konsten som en ”andlig kraftkälla” i en allt mer sekulariserad tid, och att det ökade 

antalet som söker sig till museerna som ett tecken på detta.145 Konsten beskrivs alltså 

som någonting mer än det materiella, nästan andligt 

Vem som skriver förordet har visserligen betydelse och det är inte säkert att 

exempelvis Hultén delade denna uppfattning. Däremot säger det något om vad som 

höll på att hända på konstscenen i Sverige under 1960-talet. Mellan 1900-talets bör-

jan fram till omkring 1960-talet, präglades mycket nämligen av modernistiska 

idéer, inte minst inom konsten. Modernistisk konst präglades bl.a. av övergivandet 

av akademikernas klassicism och tro på tidlösa värden, samtidigt som den i om-

gångar präglades av bl.a. religiösa eller metafysiska frågor, inte minst under 1950-

                                                 
145 Bonnier (1964).  
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talet.146 Kopplar man detta till vad Bonnier skriver som konstens betydelse i föror-

det, tycks det finnas ett samband.  

Önskemuseet genomfördes dessutom i en tid som kan beskrivas ligga i gräns-

landet mellan modernistiska och postmodernistiska idéer. Projektet i sig är till ut-

tryck relativt traditionellt, vilket vi inte minst ser i förtalet, samt de traditionella 

kategorierna och konstformerna som utställningen och konstverken delades in i. En 

möjlig förklaring till detta skulle kunna vara att det just var på vänföreningens ini-

tiativ, vilkas medlemmar, sett i relation till tiden, möjligen skulle kunna vara av den 

åsikten. Det går dock endast att spekulera kring. Däremot så vet vi att Hultén efter 

detta valde att fokusera på en mer samtida konstbild, där konceptuell och popkonst 

lyftes fram. Tiden spelar därför en avgörande roll i samlingspraktiken: den är när-

varande som erfarenheter av det förflutna och i visionen om vad verksamheten ska 

kunna bli i framtiden. 

                                                 
146 Edwards (2000), s. 350-351. 
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Det andra önskemuseet 

I detta avsnitt kommer jag att redogöra för Det andra önskemuseets (2006-2009) 

historiska bakgrund, en satsning som kan ses som en parafras på det 50 år tidigare 

projektet. I slutet av kapitlet följer en kort sammanfattning och en analys utifrån 

Susan Pearces resonemang. 

Skapandet av Det andra önskemuseet 

Önskemuseet gav Moderna museet möjlighet att uppnå ett önskat mål. Intentionen 

att komplettera samlingen med konstverk skapade av välkända, kanoniserade och 

epokbetonade moderna konstnärer förverkligades, och utställningen och förvärven 

kan därför beskrivas ha lagt grunden till den nuvarande samlingen. På senare tid har 

det däremot uppmärksammats att denna tidigare komplettering av samlingen inte 

var så komplett som vi i modern tid velat. Förvärven som gjordes har också visat 

på andra slags representationsluckor som är vanliga för alla typer av museiverk-

samheter; nämligen, frånvaron av kvinnliga konstnärer. Av de 176 konstverk som 

var med i utställningen var endast tre gjorda av kvinnor. Av de 36 verk som sedan 

köptes var inte ett enda skapat av en kvinnlig konstnär.147  

Sedan den feministiska forskningen slagit igenom och genusperspektiv blivit 

alltmer integrerat i alla former av verksamheter, har museernas innehåll i förhål-

lande till genusbalansen påverkats – i utställningsrummet men också till viss del i 

magasinen. I likhet med andra konstmuseer, sedan genusforskningen fick genom-

slag, var Moderna museet medveten om att dess konstsamling, sett till representat-

ion av kvinnliga konstnärer, var skev. Museet hade även under tidiga 2000-talet 

anordnat en rad utställningar där kvinnliga konstnärer antingen varit i fokus eller 

funnits representerade.148 Att reflektera över genusaspekten vid förvärv var också 

något som påverkade balansen vad gäller senare förvärv och samtidskonsten. Me-

dan museets samling från 1970-talet och framåt visade på en balans mellan könen 

som låg på 55 % män och 45 % kvinnor, så låg den procentuella skillnaden i sam-

lingen innan 1940-talet på 85 % mot 15 %.149 Den tidiga moderna konsten, vilken i 

Önskemuseet valdes att kompletteras och ansågs som viktig, visade alltså på en 

enorm skillnad vad gäller förvärv av konstverk skapade av män respektive kvinnor.  

I boken Det andra önskemuseet, som skapades i samband med kampanjen för 

Det andra önskemuseet, berättar Nittve att han år 2003 lyfte fram en idé om att 

                                                 
147 Moderna museets webbsida > Om samlingen > Forskning > Det andra önskemuseet. 
148 Nittve (2010), s. 12.  
149 Nittve (2006). 
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skapa ett projekt för att uppmärksamma och göra något åt representationsklyftan 

som fanns mellan manliga och kvinnliga konstnärer i samlingen. Då hade museet 

precis avslutat ett annat projekt som innefattat seminarier för att diskutera genus.150  

Nittve tog inspiration från Önskemuseets idé om att samla ihop ekonomiska 

medel i syfte att komplettera specifika representationsluckor. Anslaget på 5 miljo-

ner kronor som Moderna museet tidigare hade fått från staten var en unik händelse, 

och visade på att staten tidigare hade visat intresse för museets representation. Nu 

funderade museiledningen på om ett nytt önskemuseum kunde återskapas, denna 

gång genom att förvärva konstverk som ”skulle ha köpts in i sin samtid men som 

av olika anledningar aldrig gjorde det”.151  

År 2006 publicerades en artikel i DN skriven av Lars Nittve. I artikeln vädjar 

han om 50 miljoner från regeringen i syfte att ”rätta till ett stort historiskt miss-

tag”.152  

Ingen kan påstå att detta kan vara en riktig spegling av fördelningen av den konstnärliga ta-
langen i världen – eller Sverige. Det är inte heller en spegling av hur denna talang har utvecklats 
till mogna konstnärskap, även om vi självfallet vet att förfärade många potentiellt stora kvinn-
liga konstnärskap, särskilt i 1900-talets första hälft, avbröts på ett tidigt stadium, på grund av 
könsroller och yttre socialt tryck. 

[…] 

Om knappt två år fyller museet 50 år - och som av en tillfällighet visar det sig att de fem mil-
joner kronorna för 45 år sedan motsvarar i runda tal 50 miljoner i dag. En sådan vacker sym-
metri måste ha en djupare mening: det är dags för Det andra önskemuseet. Och om inte annat 
för symmetrins skull, så bör detta Andra Önskemuseum ha ett annat genusförtecken. I stället 
för 100 procent män, 100 procent kvinnor!153 

Som framgår av utdragen ovan menade Nittve att den efterfrågade summan både 

var rimlig och skulle kunna uppfattas som symbolisk. 50 miljoner är nämligen vad 

de fem miljonerna som staten gav museet för över fyrtio år sedan skulle vara värda 

år 2006. Genom att vädja om en siffra som är värd lika mycket i dagens penning-

värde skulle man kunna utläsa att den nya kampanjen markerar museipersonalens 

medvetenhet och seriositet i frågan, och deras ståndpunkt att satsningen är minst 

lika viktig vad gäller just representation som den förgående. Att museet också skulle 

fylla 50 år 2008, omnämns som något som skulle kunna ses som ett passande sam-

manträffande. År 2008 beskrevs som ett märkesår för Moderna museet som då 

skulle fira 50 år. Med bidrag från regeringen och stöd från vänner till museet, do-

natorer och sponsorer skulle det året också kunna bli ”ett märkesår för de kvinnliga 

konstnärernas synlighet i museet.”154 

                                                 
150 Nittve (2010), s. 12. 
151 Moderna museets webbsida > PDF > Det andra önskemuseet-samlingen/ The second museum of our 

wishes.[2018-02-09]. 
152 Nittve (2006). 
153 Nittve (2006).  
154 Nittve (2006). 
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Processen  

I likhet med Önskemuseet var detta ett projekt för att förmå regeringen att bidra 

med engångsbidrag i syfte att köpa in konstverk till samlingen för att komplettera 

en representationslucka. Luckan som ansågs särskilt viktig att fylla denna gång, var 

avsaknaden av kvinnliga konstnärer med tonvikt på den äldre moderna samlingen. 

I artikeln som publicerades i DN hävdade Nittve att även om fördelningen mellan 

manliga och kvinnliga konstnärer från samtiden var relativt jämn, och att museet 

kunde lyfta fram jämställdhet i utställningar genom aktiva val av verk ur samlingen 

från tidigmoderna perioden i utställningssalen, så försvårade luckan för verksam-

heten på sikt. Sett till representationen var skillnaden mellan manliga och kvinnliga 

konstnärer inte bara stor –  av de konstnärer som trots allt fanns representerade i 

samlingen så tycktes konstnärerna i fråga inte vara representerade med vad som 

ansågs som deras viktigaste verk. Han menade också att många kvinnliga pionjärer 

saknades, samt att de som väl fanns i samlingen, var långt ifrån den motsvarande 

situationen med de manliga konstnärskapet.155 Av utdraget att döma tycks det finnas 

en idé om vilka former av konstverk eller konstnärskap som museet måste ha för 

att vara välrepresenterat.  

Gruppen som ansvarade för kampanjen Det andra önskemuseet bestod av ett 

antal av intendenter med olika områden vid Moderna museet. Innan artikeln publi-

cerades i DN hade gruppen sammanställt olika utkast för Det andra önskemuseet 

som innehöll en lista på vilka konstnärer och konstnärskap som ansågs vara av sär-

skilt intresse att köpa in. Urvalet av föreslagna konstnärer gjordes genom samtal 

och förslag personalen emellan.156 Under tiden utvecklade gruppen tre huvudsakliga 

kriterier för förvärven: 1) Verken måste ha skapats av en kvinnlig konstnär, 2) Ver-

ken ska ha tillkommit under första hälften 1900, och 3) Verken ska vara tillgängliga 

att köpa.157 

I en första version presenterades 20 önskeverk, varav majoriteten var skapade 

av utländska konstnärer.158 Konstnärerna presenteras med bakgrund, tidigare stu-

dier, konststil och påverkan på konstlivet tillsammans med en uppskattad summa 

på hur mycket ett eventuellt förvärv skulle kosta. I dokumentet, även om det revi-

derades i den andra versionen, beskriver projektgruppen för hur de presenterade 

konstnärskapet skulle kunna komplettera den tidigaste delen av samlingen. Fraser 

som ”skulle samspela fint med”, ”skulle därför uppgradera och balansera museets 

fina samling av …”, ”skulle exempelvis kunna visas tillsammans med…”, återkom-

mer i olika varianter. Konstverken som de överväger motiveras alltså i relation till 

                                                 
155 Nittve (2006). 
156 Intervju med intendent vid Moderna museet (2018-04-13). 
157 Intervju med intendent vid Moderna museet (2018-04-13). 
158 Första versionen av arbetsmaterial för Det andra önskemuseet (2006).  
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vad de skulle kunna tänka användas till och hur de skulle kunna presenteras i sam-

lingarna, snarare än att de i första hand köps in för konstnärskapets skull, även om 

den aspekten är av betydelse.159  

I en senare och mer utarbetad version presenteras 25 kvinnliga konstnärer varav 

två var svenska och resterande var internationella. Önskelistan beskrev därmed 

konstnärer, men också några tillgängliga exempel på konstverk av dem, som museet 

var intresserade av att förvärva. Även här lyfter ansvariga för dokumentet fram 

vilka luckor och vilka andra redan existerande konstnärskap dessa skulle kunna 

”samspela med” och ”komplettera”. Dessa, liksom Nittve beskriver i förtalet till 

dokumentet, är vad man skulle kunna kalla för pionjärer, vilkas avsaknad varit en 

motivering till att starta denna kampanj. De enskilda konstnärernas betydelse un-

derstryks därför också i texten där Frida Kahlo beskrivs som ”en ikon inom 1900-

tals måleri” och att ”ett verk av henne i Moderna Museets ägo skulle vara en juvel 

i samlingens krona”.160 Även Louise Bourgeois konstnärskap och betydelse motiv-

eras följande: ”I Moderna museets samling är avsaknaden av ett verk av Bourgeois 

smärtsamt kännbart. Hon är en fixstjärna på konsthimlen och har inspirerat gene-

rationer av efterföljande konstnärer.” 161 

Förvärven 

I början av september 2007 beslutade regeringen att Moderna museet skulle få ett 

engångsanslag på 5 miljoner kronor. Summan var under de önskade 50 miljonerna, 

men museipersonalen tycktes ändå vara nöjd.162 Utöver bidraget från staten mottog 

Moderna museet under projektets gång även donationer från privata aktörer där 

vissa privatpersoner skänkte miljonbelopp.163 Den totala summan för donationerna 

var på 37 miljoner kronor. Totalsumman slutade år 2009 på 42 miljoner kronor, 

något som Nittve, enligt SVD, ska ha varit var mer än nöjd med.164 Utöver detta 

donerades även andra konstverk skapade av kvinnliga konstnärer under kampanjens 

gång för att stödja dess syfte.165 

Med det ekonomiska stödet från privatpersoner uppnådde Moderna museet näs-

tan de ursprungligen efterfrågade 50 miljonerna. Men till skillnad från Önskemuseet 

så kom pengarna inte främst från regeringen. Enligt Nittve var donationerna som 

                                                 
159 I exempelvis avsnittet om Hannah Höchs motiveras valet följande: ”Det skulle ge museet möjlighet att 

nyansera bilden av den dadaistiska konsten och belysa ett verkligt intressant konstnärskap som tidigare förbi-

setts”. I dokumentet var denna typ av motiveringar däremot mindre förekommande än skälet till att verken 

skulle kunna komplettera ett annat konstnärskap.  
160 Arbetsmaterial för Det andra önskemuseet, andra versionen (2007).  
161 Arbetsmaterial för Det andra önskemuseet, andra versionen (2007).  
162 Upsala Nya Tidning (2007), uppgift om författare saknas.  
163 Poellinger (2007).  
164 Poellinger (2009). 
165 Svenska dagbladet (2006), uppgift om författare saknas. 
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gavs av privatpersoner av storleksordningar och en generositet som inte setts sedan 

1960-talet.166  

Av pengarna som insamlades köptes 26 konstverk, vilka skapats av 14 olika 

konstnärer.167 Fyra av verken som förvärvades fanns på den ursprungliga önskelis-

tan, däribland Dorothea Tannings Insomnias, som också blev det första verket som 

förvärvades med anslaget.168 Ett annat verk som tidigt kunde köpas var en skulptur 

av Louise Bourgeois som köptes direkt av konstnären. Verket ska enligt uppgifter 

ha kostat museet en fjärdedel av vad den skulle kostat på auktion, något som blev 

möjligt tack vare konstnären själv.169 De sista verket inom ramen för projektet köp-

tes in 2009.170 Flertalet av de 26 konstverken finns idag utställda i utställningssa-

larna, tillsammans med många av de konstverk som införskaffades i Önskemuseet. 

Under en tid var de verk som införskaffades i samband med projektet markerade 

med gula markeringar i utställningsrummet för att besökarna lättare skulle urskilja 

dem, och verken har sedan förvärven visats i olika kombinationer och sammanhang 

på museet.171 Någon egen utställning för konstverken blev det däremot inte.172 

Liksom i fallet med Önskemuseet införskaffades inte allt på önskelistan och 

majoriteten av de verk som köptes fanns heller inte med.173 Endast fyra av de namn 

som fanns med på önskelistan införskaffades i slutändan: Louise Bourgeois, Hilma 

af Klint, Lee Lonzano och DorotheaTanning.174 Något som också framkommer av 

listan är att 19 av de 26 förvärvade konstverken skapades under eller efter 1960-

talet.175 Det innebär att mer än hälften av de verk som köptes in inte tillhör de så 

kallade tidigmoderna epokerna. Det är en rejäl vändning från det ursprungliga syf-

tet, nämligen att komplettera samlingen för första hälften av 1900-talet, som ansågs 

var den del där representationen av kvinnliga konstverk var som svagast.  

Under en intervju med en av Moderna museets intendenter, som också var in-

volverad i projektet, framkom det att denna omvändning bl.a. ska ha varit på grund 

av brist på pengar och tillgänglighet. Intendenten menade att det helt enkelt inte 

fanns möjlighet att införskaffa de verk som de velat ha, även om flera försök ge-

nomfördes.176 Dessutom, liksom i fallet med det första önskemuseet, fick projekt-

gruppen vara uppmärksamma på vad som fanns att köpa utifrån sina förutsättningar. 

Det andra Önskemuseet kom under tidens gång dessutom att ändra riktning, något 

som bl.a. resulterade i att fokus inte längre enbart lades på konstnärskap från första 
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167 Se bilaga 3. 
168 Poellinger (2006). 
169 Poellinger (2007). 
170 Malmborg (2009). 
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hälften av 1900-talet. 177 Även om det var där som skillnaden var som störst, så fanns 

det fortfarande ett gap emellan representationen mellan könen bland den nyare 

konsten, vilket innebar att de fortfarande låg inom raden för syftet att uppmärk-

samma den rådande obalansen.178 Exakt när denna inställning utvecklades är dock 

något otydlig och man kan fråga sig om det från början faktiskt fanns en idé om att 

vara något flexibla i sina framtida inköp. Ett av namnen sticker tydligt ut från de 

andra på önskelistan, nämligen Cindy Sherman. Sherman är kanske främst förknip-

pad med 1980-talet och hon behandlar ofta i hennes konst ämnen som identiteter 

som konstruktioner och bilden som mytskapare.179 Dessa ämnen är kanske främst 

associerade med postmodernismen, vilket jag kommer återkomma till senare i ka-

pitlet.  

Under förvärvsprocessen tillkom alltså en flexibilitet vad gäller tilltänka tids-

perioder och genrer. Med det sagt så kan man säga att målet uppnåddes – de förvär-

vade verken var alla skapade av kvinnor och flera av konstverken har sedan dess 

varit utställda i översiktsutställningen på Moderna museet. Däremot förändrades 

begränsningarna något, vilka kommit som ett resultat av olika händelser. 

Mottagande 

I likhet med Önskemuseet kan denna kampanj beskrivas som ett öppet brev till sta-

ten i syfte att få medel för att kunna genomföra kompletteringen av samlingen. När 

artikeln publicerades möttes Moderna museet av blandat mottagande. Många konst-

närer var positivt inställda till kampanjen och var själva involverade. Även utom-

lands ska kampanjen ha uppmärksammats och det beskrevs som inspirerande.180 

Tate Modern i London ska, efter Det andra önskemuseets genomförande, ha ge-

nomfört ett liknande utrop i syfte att förändra museet samling.181 Från regeringens 

sida var initiativet välkommet – åtminstone så pass viktigt att de fick särskilt avsatta 

pengar för detta projekt utöver de övriga statliga bidragen. Dåvarande kulturmi-

nister Lena Adelsohn Liljeroth uttryckte att kampanjen var välkommen och så pass 

viktig att museet fick ett engångsbidrag med syfte att rätta till den genusbetingade 

obalansen år 2007, istället för att beräkna in det i nästa års budget.182 I ett pressmed-

delande framförde Adelsohn Liljeroth att projektet låg väl i linje med Kulturdepar-

tementets arbete med jämställdhetsfrågor, samt att kulturdepartementet vill ”upp-

muntra att myndigheter och institutioner på eget initiativ utvecklar sin verksamhet 

i den här riktningen”.183 Trots detta var engångsbidraget betydligt lägre än vad som 

gavs 50 år tidigare. 
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Vissa uttryckte dock kritik eller skepticism gentemot initiativet, som både an-

sågs som gott och otillräckligt. För uppnå jämställdhet på våra museer hävdade bl.a. 

Gudrun Schyman att det inte räckte med att lägga till fler konstverk skapade av 

kvinnor utan att, om någon skillnad ska ske, det i så fall vore bättre att istället sälja 

delar av samlingen som är skapade av män.184 Nittve svarade på förslaget, som upp-

kommer fler gånger, att det inte var aktuellt och att de heller inte har rätt att sälja ur 

samlingen.185 

I dagstidningar uttryckte vissa kulturpersonligheter en positiv inställning till 

initiativet, men även en viss tveksamhet till tillvägagångssättet. Listan, eller de de-

lar av önskelistan som presenterades i Nittves artikel 2006, ifrågasattes till viss del 

då den ansågs följa en redan mansdominerande och definierade kanon.186 Även efter 

att projektet hade avslutat år 2009 och de 26 konstverken har förvärvats, var vissa 

fortsatt skeptiska. En journalist ifrågasatte bl.a. museets brist på förklaring till vad 

det fanns för motiv vad gäller de specifika verk som valdes att köpas in för peng-

arna, utan att problematisera varför vissa verk väljs över andra. Journalisten upp-

fattade kampanjen, men framförallt texterna i katalogen med de inköpta verken som 

utgavs i samband, som en påkostad reklambroschyr för Moderna museet.187 Att det 

inte heller verkade finnas några klara sammanband, med undantag att konstnärerna 

är kvinnor och att några av dem har en feministisk underton, uppmärksammades 

också av andra. I Fokus kommenterade en annan journalist att: ”Det är som om man 

har självkritiskt klar skärpa på det ena ögat och gråstarr på det andra”, och syftade 

till boken Det andra önskemuseet, som journalisten ansåg visade museet som in-

siktsfull, men också halvblind för hur problemet uppkom från början. Enligt skri-

benten borde museet också skrivit mer om att situationen är ett resultat av ”moderna 

män på moderna museer” som ”plattade ut vår tid”, samt att den då nyvalda musei-

chefen återigen var en man.188 Boken beskrevs även innehålla viss självberöm.189 

 Överlag fick initiativet och projektet ett gott mottagande och t.o.m. de som var 

kritiska motsatte sig varken projektet eller intentionen. Kritiken handlade snarare 

om att det inte gjordes tillräckligt mycket. Att projektet fick gott mottagande märks 

om inte annat märks på de summorna som museet mottog i donationer av privat-

personer. Det fanns alltså både ett stort intresse och ett stort stöd.  

Policy 

Till skillnad från förvärvssituationen med Önskemuseet så fanns det under kam-

panjen Det andra Önskemuseet, en utarbetad policy för inköp att stödja sig på. Po-

licyn utformades och publicerades bl.a. i Moderna museets vänförenings tidning år 
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186 Gertrud Sandqvist, intervju med Kulturnyheterna SVT, se P J Nilsson (2010), s. 22.  
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2002, dvs. året innan Nittve presenterade förslaget om att genomföra kampanjen. I 

policyn står inte endast vad museet bör ta i hänsyn vid förvärv av konstverk skapade 

av nordiska och internationella konstnärer utan även att museet ska ta genu-

saspekten i hänsyn genom att ställa frågan: ”Vad betyder förvärvet för genusbalan-

sen i samlingen - och i de senaste årens förvärv?”.190 I policyn framgår att genusba-

lansen ska finnas i åtanke, och är en i raden av flera frågor museiledningen måste 

ställa sig. Det finns i denna ingen specifik rubrik eller stycke, utan det framställs 

relativt förbigående och som något som är önskvärt att ha i åtanke.  

Att Moderna museet ska sträva efter jämställdhet uttrycks bl.a. också i de re-

gleringsbreven för budgetåren. I 2003 års regleringsbrev står följande:  

Målsättningen är att främja en samhällsutveckling som kännetecknas av jämställdhet mellan 
kvinnor och män, respekt och tolerans och där etnisk, kulturell, språklig och religiös mångfald 
tillvaratas som en positiv kraft samt att bidra till minskad diskriminering, främlingsfientlighet 
och rasism.191 

Det står därmed i regeringsbeslutet att museer ska främja jämställdhet mellan kvin-

nor och män, vilket är intressant då detta är brev utformades samma år som Nittve 

framförde idén om Det andra önskemuseet för övrig museipersonal. 

Intressant är även att ovanstående formulering finns med i regleringsbreven för 

år 2004 och 2005, men inte för år 2006 och 2007. Det står förvisso att museet som 

centralmuseum ska ha målsättningen att ”ett jämställdhets- och mångfaldsperspek-

tiv ska integreras i Moderna museets verksamhet”, men det nämns i relation att det 

ska göras utifrån en fokusering på etnicitet och barn under dessa år.192 Däremot 

nämns kön under avsnittet ”Verksamhetsområde Museer och utställningar”, där det 

framgår att Moderna museets samling ska ”spegla särskilda perspektiv, t.ex. kön, 

klass, kulturell bakgrund och generation”.193 Denna formulering finns även med i 

regleringsbreven för år 2003, om än i en något omarbetad version. Att ha kön i 

åtanke ingick alltså i museets uppdrag kring denna tid, även om fokus under åren 

2006 och 2007, och därmed de första åren i Det andra önskemuseets skede, låg på 

andra områden. Det är i sig inte märkligt, för som tidigare förklarat, har genusforsk-

ningen sedan många år tillbaka uppmärksammats och tagits i hänsyn – inte minst 

på museiinstitutioner som har i uppdrag att visa och bevara samhällets kulturarv 

och historia. Huruvida det finns ett sammanband mellan Nittves idé år 2003 och det 

utsatta målet i regleringsbrevet går endast att spekulera om. Det hade varit intressant 

att jämföra med brevet för år 2002, vilket jag tyvärr inte fått tag i. Om det finns ett 

tydligt samband kan man fråga sig varför fokus inte för år 2006, 2007 eller 2008 

                                                 
190 Moderna Museets policy för förvärv till samlingen (2002). 
191 Ekonomistyrningsverket webbsida > Regleringsbrev > Regleringsbrev för år 2003, Myndighet Moderna 

Museet. 
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inte låg på jämställdhet mellan kön, då det var dessa år som projektet lyftes fram. 

Det går som sagt enbart att spekulera kring. 

Efter Det andra önskemuseet 

Efter inköpen av de 26 konstverken fortsatte arbetet, denna gång med utgångspunkt 

i de nya tillskotten. År 2008-2010 pågick ett projekt kallat I skuggan av, som också 

gjordes i samband med projektet Det andra önskemuseet med stöd av Kulturrådet 

till de centrala forsknings- och utvecklingsverksamhet.194 Syftet med projektet var 

att forska på de nyförvärv som gjordes, vilket också resulterade i seminarier och 

artiklar om de olika konstnärskapen.195 Två år efter att Det andra önskemuseet var 

över sammanställdes även en rapport på uppdrag av Statens konstråd, i vilken bl.a. 

Moderna museets samling undersöktes utifrån genusperspektiv med tonvikt på bl.a. 

statistiska nummer. I denna framgår skillnaderna vad gäller representation av kön 

och internationalitet. Rapporten är framtagen för att konkret synliggöra de skillna-

der som finns vad gäller representativitet i bl.a. Moderna museets samling mellan 

manliga och kvinnliga konstnärer.196  

Idag är genusbalansen för, åtminstone för nyare konst, förvärv relativ jämn på 

museet.197 Museet ska enligt Daniel Birnbaum också vara beryktat att ställa ut fler 

kvinnliga konstnärer än någon annan liknande institution i världen.198 Huruvida det 

beror på initiativet framgår inte, men det kan tänkas ha haft en påverkan. 

Men som museet också flera gånger uttryckt så har den äldre konsten alltid varit 

bland de största bekymren. Kampanjen var ett initiativ för att införskaffa fler väl-

kända, men också mindre kända kvinnliga konstnärer. Det var ett projekt och en 

budget tillägnad endast detta, men med det sagt så har andra budget och fonder legat 

parallellt. 100 % kvinnor innebar 100 % kvinnor för detta anslag och inte för dessa 

år. Även om de framtida förvärven som görs, görs med genusbalans i åtanke, är det 

svårt att skapa en helt jämlik samling utan att ta till drastiska metoder, något som i 

praktiken inte alltid är realistiskt. 

Delsammanfattning och analys av Det andra önskemuseet 

Till skillnad från Önskemuseet var Det andra önskemuseet ett projekt med huvud-

sakligt syfte att samla pengar till förvärv av fler tidigmoderna konstverk skapade 

av kvinnor. Kompletteringsprojektet skapades alltså för att rätta till en uppmärk-

sammad obalans, samt skapa en möjlighet att införskaffa verk som borde ha köpts 
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in vid tidigare tillfällen, men som inte hade gjorts. I det tidiga skedet av processen, 

vilket går att utläsa genom bl.a. museets arbetsmaterial, går det att tyda ett fokus på 

konstnärskap och hur konstnärskapen skulle kunna komplettera en redan existe-

rande samling. Projektet kom även över tiden att utvecklas till ett forskningsprojekt 

där de förvärvade verken också skulle ingå. Detta märks inte minst i arbetsmateri-

alen som utformades i samband projektet, där olika konstnärer föreslås. I dokumen-

tet motiveras valet av önskade konstnärer med uttryck som ”komplettering” eller 

”skulle exempelvis kunna visas tillsammans med (konstnärens namn)…”.199 Det vi-

sar på att projektgruppen för Det andra önskemuseet verkligen valt att understryka 

hur de önskade verken skulle kunna vara relevanta att förvärva och därmed också 

följde policyns krav för kompletteringar och förvärv. Det var därför viktigt att 

konstverket hade en relaterande funktion till den övriga samlingen, något som enligt 

bl.a. Knell menar bör vara en förutsättning för att museer överhuvudtaget ska över-

väga att förvärva ett föremål. 200 Eftersom förvärven skulle komplettera den tidiga 

moderna konsten, dvs. de konststilar som förvärvades i samband med Önskemuseet, 

underströks också syftet att komplettera den tidigare profileringen av museets sam-

ling. De fyllde därmed den funktionen och kan sedan, väl i museets ägo, användas 

i flera avseenden. 

En stor skillnad mellan Önskemuseets och Det andra önskemuseets processer 

var metoderna. I det senare projektet skapades aldrig något fysiskt önskemuseum 

att utgå från. I fallet med Önskemuseet så var ”Önskemuseet” namnet på själva ut-

ställningen. Det andra önskemuseet var istället namnet på ett projekt som, förvisso 

gick ut på att förvärva fler konstverk, men som också var en del av ett större projekt 

med syfte att upplysa museet och andra om genus. Önskelistan som personalen 

sammansatte i samband med Det andra önskemuseet var inte i första hand förslag 

på verk som var tillgängliga och som de hävdade var nödvändiga – det var förslag 

på konstnärer som skulle kunna passa att köpas inom ramen för projektet. Några 

konstverk att tala om i förhållande till kampanjen, syntes egentligen inte förrän ver-

ken var införskaffade – med några få undantag där museet faktiskt hade möjlighet 

att förvärva konstverk utifrån den ursprungliga önskelistan. Det handlade därför 

mer om idén och projektet på sikt än de presenterade verken, till skillnad från Öns-

kemuseet som gick ut på att köpa konstverk som ställdes ut, även om flera av de 

konstverk som slutligen köptes in inte var med i utställningen.    

Det offentliga och fysiska rummet var alltså aldrig någon del av insamlingspro-

cessen som skulle leda till förvärven, något som istället var den viktigaste metoden 

för Önskemuseet. Det är inte utan betydelse eftersom besökarna själva inte kunde 

bilda sig en uppfattning eller bilda egna åsikter om vad som skulle köpas in, utifrån 

de verk som fanns utställda och tillgängliga i utställningssalarna. Fördelen med ut-

ställningskonceptet är givetvis att man kan bjuda in besökarna som, enligt retoriken 
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som rådde, också var dem som hade rätt till en väl representerad konstsamling. Man 

kan fråga sig varför arrangörerna på 2000-talet inte valde att följa det tidigare kon-

ceptet vars resultat var framgångsrikt. Svaret på denna fråga gavs under min inter-

vju med Moderna museets intendent. Enligt intendenten fanns det från projektgrup-

pens håll aldrig någon plan om att det skulle bli en utställning på samma sätt som 

tidigare. Hon menade att det rent tekniskt inte skulle finnas något i vägen för att 

återskapa konceptet, men att det aldrig hade varit planen.201 Istället handlade pro-

jektet helt enkelt om att komplettera och lyfta fram en fråga, dvs. obalansen och 

underrepresentationen i konstsamlingen.202 Fokus låg därför lika mycket på forsk-

ning och de andra delprojekten, som de faktiska kompletteringsförvärven. Så små-

ningom kom konstverken att bli en del av utställningsrummet och under en period 

markerades konstverken så att det skulle bli lättare för besökare att förstå att verken 

ingick i projektet.  

Trots att projektet inte kretsade kring en utställning skulle man kunna hävda att 

allmänheten på ett sätt var mer inkluderad i det senare projektet än på 1960-talet. 

Besökarna fick under Önskemuseets period till viss del uttrycka sitt intresse, fysiskt 

se de önskade verken och avgöra om de ville bidra med valfri summa. Däremot 

hade de som sagt ingen större påverkan på urvalet av förvärven i sig. I fallet med 

Det andra önskemuseet så hade allmänheten en avgörande roll för att projektet 

skulle kunna förverkligas. Även om donatorer eller gemene besökare inte nödvän-

digtvis visste vilka exakta verk pengarna skulle användas till, hade de en enorm 

betydelse för att projektet skulle kunna genomföras överhuvudtaget.  

Samlandets poetik 

Det poetiska perspektivet är något svårare att tillämpa på Det andra önskemuseet i 

jämförelse med Önskemuseet. Anledningen till det är att samlingspraxisen för tiden 

under Det andra önskemuseet var, och är även idag, något mer institutionell med 

en mer utarbetat policyn än vad den var tidigare. Även om Önskemuseet var knutet 

till Moderna museet som institution, skulle jag ändå vilja hävda att det inom pro-

jektets ramar fanns något mer frihet och möjlighet till individuell påverkan. Jag vill 

också hävda att flera av de begrepp som utgör samlandets poetik fortfarande går att 

utläsas ur processen.  

Som tidigare framgått utgjordes Det andra önskemuseets projektgrupp av mu-

seets personal och initiativet togs av museichefen. Inte Moderna museets vänför-

ening. Personalen utarbetade önskelistor över konstverk som de hävdade skulle 

kunna komplettera den tidigare samlingen, något som enligt museets policy från år 

2002 är ett viktigt skäl till varför exempelvis inköp ska få genomföras.203 Önske-

museets 5 miljonersbidrag var i sin tid unik och att efterfråga motsvarande värde 
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till ett projekt som enbart skulle fokusera på kvinnliga konstnärskap, sätter redan 

vid förslaget agendan att detta är något som museipersonalen anser vara särskilt 

viktigt. Tillrättelsen var vad personalen önskade och ansåg skulle förbättra Sveriges 

centralmuseum för modern konst, något som också skulle kunna påverka den fy-

siska samlingen, men också museets ställning och riktning. Projektet kan därför 

också beskrivas som, liksom föregående satsning, en form av controlling collecting 

där man medvetet arbetade för att styra verksamheten i en särskild riktning, inom 

ramen för projektet, men kanske också på sikt. Det andra önskemuseet, som praktik, 

skulle kunna liknas vid ett försök att forma samlingen och verksamheten genom 

”tillrättelse”, vilket också på sikt skulle kunna visa på genusmedveten profilering, 

därav en konstruktion av en form av identitet. Projektet uppmärksammades just in-

rikes och utrikes, vilket också indirekt påverkar uppfattningen av museet: som tidi-

gare nämnt har museet också fått ett rykte att vara en av de institutioner som visar 

flest kvinnliga konstnärer i världen. 204   

Det går även att urskilja drag av collecting in time i processen för Det andra 

önskemuseet. Eftersom strukturen för vilka epoker som den tidig moderna sam-

lingen skulle utgå från redan utformats i samband med Önskemuseet, skulle man 

kunna säga att Det andra önskemuseet snarare handlade om att komplettera i syfte 

att påverka ett narrativ. Påverkningen skulle således ske genom att uppmärksamma 

kvinnliga konstnärer som producerade konst under denna tid värda att uppmärk-

sammas. Det innebär att projektgruppen inte endast förde in konstnärskap och där-

med strukturerade om i samlingen kopplad till tid, utan också indirekt markerade 

något, nämligen genusmedvetenhet. Projektet och praktiken blir därför också en 

markering som kommer kunna utläsas av de som granskar samlingen om kom-

mande år. Inte minst i samband med alla sidoprojekt som ingick i kampanjen efter 

att förvärven genomfördes. 

 Utifrån processen så var detta alltså inte enbart en fråga om förvärv, utan hand-

lade tillika om kunskapsfördjupning inom ett visst ämne. Förvärven skapade förut-

sättningarna för fördjupningarna men det är förmodligen projekten och vad som 

kom av det som lämnar störst intryck. Representationen av kvinnliga konstverk i 

den tidig moderna samlingen är fortfarande inte jämställd med de manliga och frå-

gan är om man ens kan fylla ut luckan utan att genomföra kompromisser så som att 

antingen ta bort konstverk som skapades av manliga konstnärer under den aktuella 

perioden, eller förvärva all konst från denna tid skapade av kvinnliga konstnärer 

som finns att tillgå. Inget av dem är oproblematiska. Att sälja ut delar av samlingen 

är dessutom något som många skulle motsätta sig, särskilt eftersom det rör ett stat-

ligt museum. Utöver det skulle det också kunna uppfattas som ett sätt att förändra 

museets historia, även om det görs med en intention att ”rätta till” något. Skulle 

man istället förespråka fokus på kvantitet, så motsätter det i detta fall ett av huvud-
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argumenten som presenterades i DNs artikel, nämligen att museipersonalen fram-

förallt ville stärka representationen av ”pionjärerna”. Ett sådant fokus skulle alltså 

på sikt inte fylla ut den specifika representationsluckan.  

Samlandets politik  

Politiken i detta avseende är lik Önskemuseet eftersom en stor del av värdet fortsatt 

huvudsakligen låg i konststilarna, bl.a. syftet att fortsatt förvärva representationer 

från en särskild tid och konstnärskap. Modellen för autenticitet och mästerverk går 

att tillämpa på liknade sätt just för att konstmuseer av detta slag fortsatt har i uppgift 

att särskilja vissa konstnärskap från andra, och göra värderingar. Skillnaden är att 

urvalet istället ska utgöras utifrån en specifik och inofficiell kategori, nämligen 

kvinnliga konstnärskap.  

Politiken för ideologier och värden utgår från principen att det materiella går 

att mäta, jämföra och därmed också värdera. Konststilar är uppdelningar som över 

tiden och genom forskning blivit standarder. Vad som skedde i samband med Det 

andra önskemuseet var att konstverk som uppfyllde standarden fylldes på, och där 

kvinnliga konstnärskap ställdes och jämfördes med de redan förvärvade manliga 

konstverken, nämligen de så kallade ”pionjärerna”. Liksom i första fallet så ville 

museipersonalen inte enbart öka representationen med antal verk, de ville också 

förvärva konstverk som kan stå för sig själva och som både representerar en helhet 

och sitt egenvärde. Förmodligen är det också detta som Nittve hänvisade till när han 

i DN skrev att de kvinnliga konstverken inte endast mängdmässigt inte är lika re-

presenterade som de manliga – de saknade också motsvarande pionjärer.205 Detta 

märks särskilt tydligt i arbetsunderlaget för olika konstnärsförlag: många konstnär-

skap beskrivs kunna ”komplettera x:s” konstnärskap. Att projektet kritiserades nå-

got är därför inte märkligt: om syftet är att öka jämställdhet mellan representationen 

i samlingen, räcker det verkligen att plussa på med fler kvinnor? Frågan är dessu-

tom, hur man ska kunna avgöra vilka konstnärskap som innehar sådana värden, 

särskilt om de alltid, i motiveringen för förvärven, ska sättas i relation till tidigare 

uppmärksammade och kanoniserad konstnärskap. 

Önskemuseet ligger i princip som grund för Det andra önskemuseet eftersom 

det dels handlar om att komplettera samma tidsepoker, dels utgår från samma stilar 

och på så vis upprätthåller en kanon, och slutligen dels används som jämförelse för 

vad arrangörerna hävdar är rimligt att få i ekonomiskt anslag. Värdegrunden för hur 

europeiska konstmuseer, eller museer generellt är uppbyggda liksom ideologin och 

vad som anses som värdefull konst, är hårt traditionsbundna. Det samma kan sägas 

om könen. Projektet uppfattades som något kontroversiell under sin tid, men enligt 

Moderna museets intendent, hoppas de att det kommer vara en fråga som i framti-

den kommer uppfattas som självklar och ligga i bakhuvudet.206 Som nämnt så möttes 
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initiativet av skeptiker som bl.a. ansåg att projektet var ytligt eller opportunistiskt. 

Delsyftet ska således ha varit att uppmärksamma och vidta åtgärder åt en snedför-

delad representation – men som sagt så är det svårt att komma från en praktik som 

dominerats av män utan att på något vis, även i ett förebyggande, undvika att upp-

rätthålla den. Även köpen i sig motiveras i förhållande till de verk som finns, vilka 

är skapade av män. Därför kan det ligga något i vad Svanberg säger, nämligen att 

de förhållanden som råder när en samlingsinfrastruktur utformas fortsatt kommer 

att genomsyra den framtida verksamheten. Som Bowker och Star påpekar är stan-

darder svåra att förändra. Praktiken blir därför den samma. 

Tidens roll 

I jämförelse med Önskemuseet genomfördes Det andra önskemuseet i en tid som 

var, och är, influerad av genusforskning, vilken började etablera sig inom universi-

tetsvärlden under 1960-talet, och fortsätter att utvecklas i denna stund.207 Projektet 

genomfördes dessutom efter postmodernismens intåg, som också har haft ett stort 

inflytande på forskning och konst. Postmodernismen kännetecknas bl.a. av viljan 

att bryta ner de stora ideologierna och idéerna och istället ifrågasätta våra förutfat-

tade meningar om exempelvis livet och sexualitet med fokus på det individuella.208 

Att dekonstruera exempelvis kön och genus inom konsten är något som förekom-

mer inom denna tid och forskning, inte minst under 1990-talet. Postmodernism 

handlar alltså om att bredda och ifrågasätta och Det andra önskemuseet skulle 

kunna tolkas som ett resultat av denna utveckling. Men, liksom med allt samlande, 

är det svårt att bortse från tidigare praktiker. Tidigare praktiker och system upprätt-

hålls i viss mån eftersom samlingen fick sin kontext i en tid då moderniteten som 

ideal stod sig stark. Som nämnt fick projektet en del kritik att följa en redan satt 

kanon eller att inte göra tillräckligt stor skillnad. Det kan liknas vid en satt standar-

disering, som byggt upp den konsthistoriska forskningen, konstmarknaden, och se-

dan sedimenterats i konstmuseerna i en kronologisk utveckling.  

                                                 
207 Ljung (2015), s. 221. 
208 Edward (2000), s. 359. 
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Slutdiskussion 

I detta avsnitt ämnar jag att återkoppla till mina ursprungliga syften, nämligen att 

undersöka sambandet mellan samlingar och samlare, samt att undersöka hur museer 

förhåller sig till kompletteringar av samlingen, representation och dess roll i sam-

hället.  Detta har genomförts genom att jämföra och granska intentionerna och pro-

cesserna bakom kompletteringsinköpen för Önskemuseet och Det andra önske-

museet, samt att söka förstå dem som samlingspraktiker utifrån samlingsteori och 

deras samtid. Frågeställningarna som jag tidigare nämnde i min inledning och som 

jag har valt att utgå från är: 

Vilka motiveringar fanns för att genomföra projekten och hur gick processerna till?  

Hur kan dessa kompletteringsförvärv relateras till samlingsteori?  

Hur kan vi förstå dessa tillskott som en del av en samlingspraktik och  

representation för Moderna museet? 

Den första frågeställningen kommer huvudsakligen att diskuteras i en närmast kom-

mande jämförande sammanställning. De följande två frågeställningarna kommer att 

besvaras utifrån mitt teoretiska ramverk som utgår från Susan Pearces samlingste-

ori. Resultaten för de två frågeställningarna kommer att besvaras löpande under 

rubrikerna Kompletteringarnas och kategoriernas betydelse och Susan Pearces po-

etik och politik. 

Innan jag gör jämförelsen ska jag förklara hur jag använder ordet projekten i 

förhållande till Önskemuseet och Det andra önskemuseet. Som det har framgått i 

tidigare avsnitt så kan både Önskemuseet och Det andra Önskemuseet beskrivas 

som projekt. Under arbetets gång har det dock uppdagats att de är projekt i olika 

stora omfattningar, vilket innebär att det finns en viss distinktion när jag talar om 

dem separat. När jag talar om Önskemuseet som projekt syftar jag till processen 

bakom utställningen och förvärven som slutprodukt. Önskemuseet, i sin ursprung-

liga mening, betecknar egentligen endast utställningen. Önskemuseet var inget pro-

jekt som innefattade de verk som förvärvades – verken som införskaffades var end-

ast förvärv som var möjliga tack vare Önskemuseet. När jag talar om Önskemuseet 

som en specifik samlarpraktik har jag valt att inkludera hela processen, från utställ-

ningens början, till de slutgiltiga inköpen. För enkelhetens skull har jag valt att kalla 

hela den processen för projektet, vilket också framkommit i tidigare avsnitt. I jäm-

förelse så var Det andra önskemuseet inte en utställning, utan ett mer långsiktigt 

som ingick i ett mer övergripande kunskapsorienterat projekt som sträckte sig över 
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flera år. Jag refererar till dem båda som kompletteringsprojekt, eller projekt, ef-

tersom det finns tydliga syften och processer bakom mina studieobjekt. Däremot så 

finns som sagt vissa distinktioner. 

Övergripande skillnader mellan Önskemuseet och Det andra 

önskemuseet 

Vilka motiveringar fanns för att genomföra projekten och hur gick processerna till?  

Önskemuseet och Det andra önskemuseet delar vissa skillnader och likheter vad 

gäller intention och tillvägagångssätt. Nedan följer några av de mest synbara di-

stinktionerna som jag har redovisat för i tidigare avsnitt. 

Figur 2: Jämförelse av Önskemuseet och Det andra önskemuseet 

 Önskemuseet (1963-64) Det andra önskemuseet 

(2006-2009) 

Syfte Samla ihop pengar för att för-

värva verk från internationella 

kända konstnärer och konststilar 

Samla ihop pengar för att för-

värva verk skapade av kända 

kvinnliga konstnärer 

Initiativ Moderna museets vänförening Moderna museets personal 

Form Utställning med inlånade konst-

verk tillgängliga för inköp 

Insamlingskampanj öppen för 

donationer och anslag. 

Önskad summa 18 miljoner kronor (1963) 50 miljoner kronor (2006) 

Mottagen 

summa 

Statligt anslag på 5 miljoner kr.  

Övriga intäkter ca 50 000 kr 

(1964) 

Statligt anslag på 5 miljoner kr 

(2007). Donationer på 37 miljo-

ner kr (2007-2009) 

Antal förvär-

vade verk 

36 konstverk 26 konstverk 

Källa: Tabell utformad av författaren (2018). 

Som framgår av tabellen så finns flera skillnader mellan projekten. Gemensamt är 

att arrangörerna strategiskt vände sig till staten i syfte att få pengar till att realisera 

ett föreställt symboliskt önskemuseum. Båda projekten kan förklaras som särskilda 

samlingspraktiker som arrangörerna anordnat i syfte att komplettera påfallande re-

presentationsluckor i Moderna museets samling som ansvariga ansett vara mar-

kanta. Medan Det andra önskemuseet utgick från syftet att förvärva fler kvinnliga 

konstnärer till sin samling och lyfta fram obalansen mellan könen, samt att lyfta 

fram genusfrågan i konstsamlingen med diverse olika projekt, så ska Önskemuseet 

snarare ses som ett initiativ till att bygga upp en grundläggande samling genom att 
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förvärva verk av tunga namn knutna till historiskt avgörande epoker. Motiveringen 

för Önskemuseet, i denna bemärkelse de verk som utgjorde utställningen och var de 

verk som de ville införskaffa, var att förvärv av epokbetonade konstverk som skap-

ats av välkända konstnärer skulle kunna ge den samtida konsten en kontext, samt 

att en satsning på dessa verk också skulle innebära en klok penningplacering för 

staten. Det andra önskemuseet motiverades istället att komplettera den redan upp-

byggda samlingen genom att tillföra konstverk som museipersonalen ansåg borde 

ha införskaffats långt tidigare, men som inte kunnat göra det p.g.a. samhällsstruk-

turella skillnader könen emellan. Utöver detta fanns också en kunskapsaspekt som 

saknades i Önskemuseet, och som genomfördes genom att bl.a. bedriva forskning 

på konstverken som införskaffades. Det kan därför tolkas som ett initiativ att inve-

stera i långsiktig kunskap, och inte enbart att bygga upp en samling.  

En annan stor skillnad är att Önskemuseet gick ut på att ställa ut önskade konst-

verk så att besökare kunde betrakta dem i utställningsrummet. I fallet med Det 

andra önskemuseet skapades ingen utställning och det fanns inte heller någon öns-

kelista som publiken eller allmänheten kunde ta del av. Det närmaste arrangörerna 

hade en offentlig lista var de namn som omnämndes i DNs artikel från 2006, så som 

Frida Kahlo, Lubov Popova och Dorothea Tanning.209 Som jag har diskuterat kan 

avsaknaden av en utställning haft en viss betydelse utifrån ett inkluderingsperspek-

tiv. Även om besökare till Önskemuseet inte hade någon påverkan på vilka konst-

verk som skulle införskaffas, så tycks det ändå ha funnits försök till att skapa en 

känsla av ett gemensamt mål, nämligen att skapa en samling som både skulle vara 

svenska folkets och även gynna dem. I en artikel argumenteras det exempelvis att 

pengar borde ges eftersom att museernas roll är att uppfylla pedagogiska syften och 

att ”Alla har rätt till att inom landets gränser att få ett begrepp om den internationella 

konsten, inte minst för att få en bakgrund till den svenska konstens utveckling”.210 

Ytterligare ett exempel på detta är den välkomnande texten som stod att läsa i början 

av utställningen: ”Välkommen till Moderna museet, inte sådant som det är men som 

det borde vara och sådant det skulle kunna bli om alla hjälper till”.211 Önskemuseet 

målades därför upp som någonting svenska folket borde ha och för att undvika att 

den välrepresenterade utställningen skulle bli temporär, så underströks därför en 

brådska om att staten borde agera snarast möjligt. Den retoriken och brådskan fanns 

i sin tur inte under Det andra önskemuseets process, vilket är på grund av att det 

aldrig fanns några inlånade verk att införskaffa. Önskemuseet kan i det avseendet 

också ha upplevts som tydligare eftersom arrangörerna fysiskt presenterade hur de 

ville att museiverksamheten skulle se ut i framtiden. Arrangörerna visade något 

konkret, liksom vad det konkreta skulle kunna innebära på sikt. I Det andra önske-

museet presenterades snarare en vision om vad arrangörerna ville göra med ett 

eventuellt bidrag, något som sedan fick fastare form när bidrag väl hade beviljats. 

                                                 
209 Nittve (2006). 
210 Stockholms Tidningen (1964), uppgift om författare saknas. 
211 Ericsson (1963). 
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Man skulle kunna säga att Det andra önskemuseet var en process i ett större sam-

manhang som formades och utvecklades allteftersom. Med det sagt, om Önske-

museet inte hade resulterat i att staten bidrog med 5 miljoner kronor så hade faktu-

met att en utställning av världskända konstverk ägt rum på Moderna museet kvar-

stått. Att regeringen skulle ignorera utställningen och inte ge ett bidrag är, som 

Högström hävdar, inte särskilt troligt då regeringen förmodligen skulle fått hård 

kritik eftersom utställningen både var en publiksuccé och fick gott mottagande i 

medierna.212 Men även om regeringen inte hade gett ett anslag så skulle det fortfa-

rande ha varit en dokumenterad och viktig händelse. Hade Det andra önskemuseet 

inte fått några ekonomiska medel, i form av anslag eller donationer, så hade delar 

av de resterande projektet förmodligen varit svåra att genomföra eftersom en stor 

del av projektidén utgick från de konstverk som införskaffades. 

Tillgänglighetsaspekten har också varit en möjlighet och hinder i förvärvspro-

cesserna. I processen för Önskemuseet ställdes personerna som lånade ut sina konst-

verk säkerligen inför en märklig situation. Att låna ut mycket värdefulla konstverk 

till ett relativt nytt museum i, vad som var för många långivare, ett annat land, med 

ovissheten om konstverket skulle köpas eller inte, kan inte ha varit helt okomplice-

rat. Kravet för utlånen var som tidigare nämnt att konstverken teoretiskt sett skulle 

gå att förvärva av långivaren om museet fick medel från staten. Det innebar också 

att urvalet av vad som ställdes ut på utställningen var relativt slumpartat. Det andra 

önskemuseet var också under slumpens och tillgänglighetens inflytande. Som tidi-

gare nämnt fanns inga fysiska verk att välja mellan innan projektet mottog bidrag 

och donationer. På grund av ekonomiska skäl och andra tillfälligheter, kunde pro-

jektgruppen inte förvärva representativa verk från alla förslag som presenterades i 

arbetsmaterialet. Totalt införskaffades 26 konstverk som gruppen ansåg uppfyllde 

kriterierna, varav 4 var skapade av konstnärer som hade presenterats i listan. Att 

bristen på tillgänglighet hade en viss betydelse för förvärvsprocessen går att utläsa 

ur museets val att bredda avgränsningarna för vilka konstverk och konststilar de 

ursprungligen velat ha. Nära hälften av konstverken som införskaffades var inte 

skapade under första hälften av 1900-talet, något som var en del av de ursprungliga 

kriterierna, men också en vital del av det ursprungliga syftet. Urvalsprocessen var 

alltså relativt flexibel, vilket också till viss del går att utläsa ur de slutgiltiga förvär-

ven från Önskemuseet, även om konstverken huvudsakligen var från önskade tidiga 

epoker. Att museet skulle ha möjlighet att förvärva alla 176 konstverk som var med 

på utställningen, var nog från början en omöjlighet, och målet var nog snarare att 

förvärva så många som möjligt. Men, som jag tidigare har redovisat, så köpte mu-

seet även konstverk som inte fanns med på utställningen. Det gav museet dock möj-

lighet att exempelvis förvärva Rauschenbergs Monogram, som idag är mycket känt. 

Det fanns således en viss flexibilitet i förvärven för båda projekten. 

                                                 
212 Högström (1996), s. 47.  
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Sista stora skillnaden och likheten projekten emellan är de ekonomiska medlen, 

vilket också hör samman med regeringen som varit målgrupp för båda projekten. I 

båda fallen fick arrangörerna nöja sig med att motta en summa som var lägre än vad 

som efterfrågats, men där Önskemuseet, sett utifrån sin tid, fick större stöd av staten. 

5 miljoner år 1964 motsvarade ungefär 50 miljoner år 2006, och är därför en gene-

rös summa. 5 miljoner var vad Det andra önskemuseet också mottog, vilket i jäm-

förelse med det första projektet är mycket lägre sett till dagens penningvärde. Där-

emot så mottog det senare istället 37 miljoner från privatpersoner, vilket resulterade 

att de nästan uppnådde de 50 miljonerna som Nittve hade efterfrågat. Varför staten 

valde att satsa så mycket på 1960-talet men inte på 2000-talet går bara att spekulera 

kring. Var det för att retoriken som användes på 1960-talet var hårdare och ställde 

högre förväntan på staten? Var det för att arrangörerna för Önskemuseet tydligare 

kunde visa vad de ville införskaffa och vad det i längden skulle kunna innebära? 

Var det på grund av samhällstrukturella skäl? Eller genomfördes Önskemuseet helt 

enkelt vid rätt tid och rätt tillfälle? Jag har inte funnit några svar på dessa frågor och 

det går därför endast att spekulera kring. Jag skulle dock tro att det är en blandning 

av alla dessa men framförallt att det har att göra med de idéer om värden som fort-

satt genomsyrar verksamheten, något jag kommer att återkomma till i avsnittet om 

Susan Pearce. 

Kompletteringarnas och kategoriernas betydelse 

Hur kan dessa kompletteringsförvärv relateras till representation och samlingste-

ori?  

Hur kan vi förstå dessa tillskott som en del av en samlingspraktik och representat-

ion för Moderna museet? 

 

I mina jämförelser av Önskemuseet och Det andra önskemuseet, och i mina tolk-

ningar utifrån Susan Pearces samlingsteori, framgår det att sätten de går att relatera 

till samlandets praktik och representation är snarlika. Förklaringen till detta kan 

vara att samlandet görs för och av en och samma institution. Att projektens syften 

tangerar på ett konkret, men även ett teoretiskt plan, är därför inte märkligt. Däre-

mot existerar givetvis nyanseringar i motiven, vilket också påverkar min tolkning 

av dem som samlingspraktiker. 

Att förvärva i syfte att komplettera samlingar är ett vanligt skäl till att museala 

förvärv genomförs. Som det framgår av Moderna museets policy är det viktigt att 

konstverket som övervägs att förvärvas fyller en funktion. Exempel på sådan kan 

vara att fylla en lucka eller att sättas i relation till den tidigare samlingen. I arbets-

materialet som innefattade önskelistan för Det andra önskemuseet, påträffade jag 
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uttryck som ”komplettering” eller att ett verk ”skulle exempelvis kunna visas till-

sammans med (konstnärens namn)…”.213 Det visar på att projektgruppen för Det 

andra önskemuseet i hög grad valde att understryka de önskade verkens relevans 

och därmed följde policyns krav för kompletteringar och förvärv. Eftersom förvär-

ven skulle komplettera den äldre moderna konsten, dvs. framförallt de konstnärskap 

och konststilar som förvärvades i samband med Önskemuseet, underströks syftet att 

komplettera den tidigare profileringen av museets samling.  

Luckor är intressanta eftersom deras existens beror på vad samlaren anser sig 

sakna och uppmärksamma – därav behovet att fylla dem. Även om det inte finns en 

egentlig ”sanning” eller en ideal samling att sträva efter, kan det ändå existera 

luckor. Som Johans skriver i Upsala nya tidning, med hänvisning till Det andra 

önskemuseet: ”Det handlar inte om att skriva om historien. Det handlar om att 

skriva ut den lite mer.”214 Det är nog något de flesta museer kan ställa sig bakom. 

För att tala om luckor i detta sammanhang, är det viktigt att nämna kategorise-

ring. Kategoriseringarna är betydelsefulla för båda kampanjerna då det var utifrån 

dessa som kompletteringsförvärven verkade. Bowker och Star liknar, som bekant, 

klassifikation vid att stoppa kunskapsinformation i lådor, och att det innebär en 

spatial, temporär segmentering av världen.215 I museala sammanhang, särskilt konst-

museer, kan man se detta i form av stilar som har identifierats utifrån teknik, tider, 

och sedan tolkats utifrån dessa. Deras resonemang kan också sättas in i den ideolo-

giska kontexten för konsthistorieskrivningen, exempelvis kanon, som är svår nog i 

sig att nysta ut. Det kan åtminstone sägas att klassificeringen och uppdelningen som 

presenteras i utställningskatalogen för Önskemuseet tydligt visar på en standard 

som museet i detta läge ville uppnå. I katalogen finns tydliga uppdelningar av konst-

verken, och de önskade förvärven var tänkta att representera dessa uppdelningar. 

Som bekant innebär standarder enligt Bowker och Star gemensamt accepterade reg-

ler, inte minst bland kategoriseringar, som sträcker sig över gränser och tid.  216 

Konststilarna som presenterades är stilar som över tiden har blivit accepterade som 

tydliga och representativa nedslag i den moderna konstens utveckling. Epokerna 

har blivit standardiserade kategorier som ställs och jämförs med varandra – inte 

minst på museer.  

Samlande utgörs av förmågan att kategorisera och sätta namn på det insamlade 

materialet; oftast förvärvar inte samlare föremål som de inte kan sätta namn på.217 

Det gäller även museer och det är svårt att föreställa sig ett museum utan kategorier 

eller standarder då de, sedan länge, en given del av museets insamlingssystem. Det 

är denna infrastruktur som Svanberg hävdar ligger i grunden till hela museiverk-

samheten och vad samlingarna representerar.218 Därför fyller de en viktig funktion i 

                                                 
213 Arbetsmaterial för Det andra önskemuseet (2007). Dessa begrepp förekom i båda versionerna.  
214 Johan (2017). 
215 Bowker & Star (1999), s. 10. 
216 Bowker & Star (1999), s. 13-15.  
217 Pearce (1995), s. 181. 
218 Svanberg (2009), s. 55-58. 
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museala sammanhang. Att Moderna museets intention att uppnå en standard utifrån 

liknande museer i världen syns utifrån de verk som också ställdes ut och slutligen 

förvärvades. 

Eftersom det första projektet handlade om att bygga upp en samling och en 

inriktning, med syfte att relatera alla nästkommande förvärv till en redan existe-

rande samling – antingen som komplettering eller led av utveckling – kan det tänkas 

ha påverkat den fortsatta verksamheten. Detta kan vara ett resultat av tidigare in-

samlingssystem. Som nämnts i mitt avsnitt om tidigare forskning, hävdar Svanberg 

att våra samlingssystem speglar de agendor som rådde under den samtid som syste-

men framställdes. Det innebär således att samlingssystemet alltid kommer att 

speglas i övriga verksamheter på museet, exempelvis i utställningsformatet, som i 

sin tur också representerar delar av samlingen. Utifrån denna tanke finns represen-

tativiteten för museer således i kontexten för hur systemen byggdes upp och vilka 

kategorier som skapades. Ett museum som är verksamt idag kan alltså enligt Svan-

berg indirekt följa och upprätthålla ett system som är gammalt så vida museet är det 

också. Det skulle i så fall innebära att exempelvis Moderna museets insamlingssy-

stem alltid är under inflytande av museets tidigaste skeden, vilket då innefattar bl.a. 

Önskemuseet som var ett tydligt förvärvprojekt. Att insamlingssystem däremot 

skulle stagnera och sluta utvecklas är svårt att tänka sig. Nya tillskott påverkar gi-

vetvis framtida samlingssystem. Önskemuseet var inte den första utställningen, men 

den påverkade på sätt och vis den framtida standarden för framtida insamlingssy-

stem. Den lade på många sätt en grund för en internationell epokbetonad samling, 

som i sin tur fortsätter påverka framtida förvärv. Det andra önskemuseet är också 

ett exempel på detta, även om detta projekt uttalades som ett projekt att ”rätta till” 

och komplettera luckor som skapats av tidigare års samlande, inte minst Önske-

museet. Det huvudsakliga konceptet för det projektet är ju att utgå från Önskemuseet 

och de kategoriseringar som då fastställdes. Detta understryks genom behovet att 

”komplettera” sin rådande samling. I boken Det andra önskemuseet – The second 

museum of wishes ligger dock fokus snarare på konstnärskapet än de konstnärliga 

kategoriseringarna. Med det sagt skapades boken efter att verken införskaffats, och 

eftersom kampanjen kom att handla om forskning om de verk som införskaffades, 

är det rimligt att resultaten presenteras i boken, snarare än att motivera för särskilda 

klassifikationer. De senare inköpta konstverken skapade av kvinnliga konstnärer 

går givetvis också att dela in i samma kategorier som under Önskemuseet, men här 

var syftet ett annat. De föredrog förvisso att tidiga verk skulle förvärvas eftersom 

det var där det fanns tydliga brister, i slutändan var det ändå det huvudsakliga syftet 

att 100 % av verken skulle vara skapade av kvinnliga konstnärer. Med det sagt så 

var kategorierna fortsatt viktiga då dessa förvärv var tänkta att komplettera en redan 

existerande historisk samling, som i sin tur vilar på kanoniserade konststilar, dvs. 

kategorier.  
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Susan Pearces poetik och politik    

Som jag har nämnt i mina delanalyser, anser jag att politiska och poetiska aspekter 

går att applicera på både Önskemuseet och Det andra önskemuseet, om än i olika 

grad. Utifrån hur Moderna museet styrdes, och vilka som var involverade i proces-

sen, har det också påverkat process och förvärv. Det är den individuella faktorn som 

kan uppkomma när i samband med samlingar, just för att de ofta kan vara person-

liga. De 36 konstverken som i slutändan förvärvades i samband med Önskemuseet 

är en kombination av arrangörernas kontakter och preferenser.  

Inför utställningen så fanns förutom Hultén, ytterligare två centrala personer, 

nämligen ordförande för Moderna Museets Vänners Gerald Bonnier samt Ulf 

Linde, som båda var involverade i urvalet till utställningen. I slutändan, när beslut 

om förvärv skulle fattas, så tyder mycket på att de större besluten togs av Hultén 

eftersom det trots allt handlade om internationell konst, där han vid denna tid hade 

avgörande makt över beslut. Det går till viss del att relatera till vad Pearce menar 

med poetiskt samlande. Som jag tidigare redovisat brukar så kallat poetiskt sam-

lande framförallt sammankopplas med individuellt samlande. Men som jag har på-

visat finns det vissa element i Susan Pearces teorier som går att använda för att reda 

ut eventuella motiv bakom en process som denna. Enligt Pearce är en viktig kom-

ponent för att förstå samlandet som praktik, samlarens egna motiv till att samla. 

Anledningen till detta är att samlingspraktiken inte enbart rör den fysiska samlingen 

utan även samlarens identitet. Det förlängda ”jaget” skulle därför dels kunna sam-

mankopplas med framförallt Hultén, i relation till denna kampanj, men även i relat-

ion till hans närvaro och inflytande på verksamheten generellt på grund av den frihet 

som Moderna museet hade i sitt tidiga skede.  

Man skulle också kunna se dessa förvärv som ett resultat av vart de involverade, 

både Hultén och vänföreningen, ville dra riktningen och vad det fanns för bakom-

liggande orsaker. Med tanke på den roll och inflytande som arrangörerna hade anser 

jag att det kan finnas individuella drag och spår som har lämnats kvar i verksam-

heten. Det samma gäller det eventuella ”jaget” för Det andra önskemuseet. Även 

om kampanjen också sköttes av ett fåtal personer så var det inte enbart ett större 

projekt. Det andra önskemuseet var också en kampanj med snarlika motiv, vilket 

är varför Pearces begrepp går att applicera även här. Finns en samlare, så finns det 

alltid flera orsaker till varför ett samlande sker, oavsett om det handlar om själv-

uppfyllande eller sociala skäl. 

Som tidigare framgått kan samlandets praktiker bl.a. bero på vad som beskrivs 

i controlling collecting och collecting in time. Att i samlandet arrangera det för-

flutna och därmed också konstruera och strukturera sin egen identitet, skulle kunna 

gå att utläsa om vi ser tillbaka på de motiv som fördes för dessa förvärvsprojekt. 

Som framgår i analysen av Önskemuseet så handlade utställningen och förvärven 

om att skapa en samling som kunde visa på en konsthistorisk utveckling, både vad 

gäller konststilar, men också viktiga konstnärskap, vilket var varför det var viktigt 
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att införskaffa verk av de så kallade mästarna. Besöker man Moderna museet i dag 

upptäcker man att en stor del av de semipermanenta utställningsrummen är uppde-

lade efter tid och epoker där man som besökare vandrar från äldre modern tid till 

vår egen. Resultatet av den satsningen, som en bas att vidare bygga de framtida 

förvärven på, syns än idag. Det ”jaget”, alltså de individuella faktorerna av arran-

görernas beslutstaganden och visioner, som kommit att spela roll i den specifika 

satsningen och kommande formning av verksamheten, har därmed fått tydliga re-

sultat. Det finns individuella aspekter att ta i hänsyn, men det handlar framförallt 

om vad arrangörer för dessa projekt velat med dessa satsningar, med det menat ge-

nom specifika förvärv enligt särskilda teman, exempelvis att fysiskt påverka sin 

resterande samling och genom dem också både styra verksamhetens riktning och 

även profilera sig utåt. När tillskott tillförs till samlingen på detta vis kan det därför 

vara talan om en förlängning som kan tolkas som ett sätt att aktivt bygga ut och 

konstruera samlarens (museets) identitet. I fallet med museer skulle det därför 

kunna likställas med profileringar av verksamheterna.  

 Med Önskemuseet sökte samlarna, alltså arrangörerna, tillföra epokbetonade 

verk skapade av kända konstnärer, vilket därför går att utläsa som ett försök att 

bygga upp sin verksamhet utifrån en önskad standard för verksamheten. Med Det 

andra önskemuseet ville museipersonalen även i detta fall utöka och uppmärk-

samma en del av samlingen som var underrepresenterad. Jag tolkar det, utifrån Pe-

arces teori, som ett försök av samlaren (museet) att markera och utforma en önsk-

värd identitet – i detta fall genusmedvetenhet. Det handlar i slutändan om samma 

sak, även fokus och tema skiljer sig åt.  

Konstruktionen av en samling bygger på egna motiv och syften, vilket är vad 

som resulterar i att samlingar ofta uppfattas som särskilt personliga. Samlingar kan 

alltså innehålla vad som helst, men vad som helst innehar inte nödvändigtvis höga 

värden. Det är där ideologier får betydelse, något som är särskilt viktig när det kom-

mer till just dessa projekt, men också konstmuseer överlag. Som sagt så fanns det 

ett värde i att samla konstverk skapade av pionjärerna för de avsedda epokerna. 

Pionjärerna har ett egenvärde och betyder mer än att endast representera en konst-

stil. Man kan också fundera över kunskapens roll och egenvärde – konsthistoria 

handlar tillika om det estetiska och hur vi väljer att tolka dem. Konststilarna är som 

sagt olika klassifikationer, vilka i sin tur är resultatet av att forskare valt att upp-

märksamma och göra det till ett vetenskapligt fält. Politiken för värde är som tidi-

gare nämnt ofta kopplad till vad vi upplever som traditionellt och empiriskt. Kun-

skap utgår ofta från möjligheten att kunna jämföra, då sanningen inte ligger i det 

enskilda föremålet utan i relationen till andra föremål som antingen liknar det, eller 

är olikt.219 En stor del av hur värden skapas ligger alltså i distinktionen och jämfö-

relsen, oavsett om det rör föremål eller kategorier. Stiluppdelningar av dessa slag 
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som uppkommer i konstmuseer kan därför uppfattas som en legitimering av samla-

ren, här museets, innehav av estetiska, symboliska och empiriska värden. Genom 

att söka strukturera sin samling enligt de erkända konsthistoriska värdena, alltså 

symboliska, estetiska och empiriska, så kunde Moderna museet med Önskemuseet, 

legitimera sin profil och roll. 

Forskningsprojekt skulle därför i slutändan kunna vara ett praktiskt medel för 

att exempelvis öka och förändra ett värde av exempelvis ett särskilt konstobjekt. Så 

även om Det andra önskemuseet inte gav större synliga resultat i den tidig moderna 

samlingen, kan man ändå hävda att de medel som museipersonalen tog till kring 

föremålen, så som exempelvis seminarier, handlar om att aktivt försöka motarbeta 

en lucka och öka kunskapen. Värden kan som sagt förändras, något som också in-

nebär att konst både kan, utöver symboliska, inneha tillskrivna estetiska och empi-

riska värden. 

                                         Figur 1: Modell över samlandet som praktik 

                    Källa: Susan Pearce (1995). Översatt och återskapad av författaren (2018). 

Om X i modellen är rådande samlingspraktik kan man utläsa Önskemuseet som 

följande: Önskemuseet utgörs av både poetiskt och politiskt samlande i den mån att 

det a) kan talas om ett aktivt samlande av särskilda konstverk för att konstruera en 

identitet för museet, samt att man skulle kunna tala om individuellt påverkan; b) 

kan talas om tydliga standarder för vad arrangörerna ville införskaffa, vilka alla 

skulle tillhöra representativa konstverk för kanoniserade stilar, samt kanoniserade 

konstnärer och c.) tidigare erfarenheter från det förflutna. Poetiken och politiken 

går hand i hand eftersom det individuella, framförallt det institutionella, är djupt 

präglat av de värderingar som råder kring hög och fin konst. En önskad identitet går 

i detta fall inte att förverkliga utan de värderingar som bygger på de ideologiska 

föreställningarna. Drivet att bygga upp en samling av hög kaliber och internationell 

X 
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klass som ska kunna jämföras med andra stadigt växande moderna museer i världen, 

styr samlarpraktiken eftersom syftet är att införskaffa verk med hög standard. Det 

handlade om att fylla ut luckorna av äldre konstverk för att bli representativ efter 

önskad standard. Däremot handlade det inte enbart om representation av konststilar, 

utan kanske framförallt särskilda konstnärsnamn, närmare bestämt namn som är 

välkända. Namnen representerar konststilarna, vilka i sin tur ”kompletterar” muse-

ets samling i sin helhet och för framtida bruk, något som också påverkar museets 

plats i Sveriges kulturliv och konstvärlden. Liksom Pearce hävdar upprepade 

gånger: samlingar är inte ackumulationer av föremål – tillsammans bildar det något 

nytt, nämligen samlingen i sig som också kan ha särskild symbolisk betydelse.220  

X:et i Pearces modell visar därmed på de individuella, identitetsformade och 

värderingsgrundade komponenter som påverkade Önskemuseet som projekt och 

samlarspraktik. Men även tiden är en viktig komponent då X:et alltid förhåller sig 

till tidsbundna aspekter så som; de traditionella, vilka europeiskt samlande bygger 

på, Moderna museets tidigare historia och vad de tidigare samlat på sig, samt kanske 

den viktigaste, vad de ville förändra och ville bli i framtiden – ett modernt konst-

museum med hög kvalitet.  

Skulle vi tillämpa denna modell på Det andra önskemuseet skulle tolkningen 

bli snarlik. Där skulle samlarpraktiken, alltså X:et, ligga i gränslandet mellan a.) 

Projektgruppens vilja att lyfta fram och påverka, (controlling collecting och con-

trolling time) samlingen utifrån feministiskt perspektiv, något som också säger vart 

de vill dra verksamheten, b.) tidigare redan satta kategorier för mästerverk i vilka 

de nya verken ska komplettera och c.) de tidigare samlade erfarenheterna och prak-

tiken för samlande. 

Det poetiska och politiska verkar därför i stort sätt på samma sätt. Däremot så 

finns det av döma skillnader vad gäller både förutsättningar, metod, och framförallt 

motiv, även om teorin för dem är den samma.  

I båda fallen spelar givetvis tiden för i vilka projekten genomfördes en viktig 

roll. Den kan exempelvis vara skälet till att samlaren samlar i första hand, så som 

att samla för att minnas specifika händelser eller samla för att bli ihågkommen för 

framtida brukare av samlingen, något som kopplas till collecting time. Något som 

också är relevant är tiden i vilken samlaren utför sitt samlande. Som framgår av 

modellen: samtidigt som X:et, alltså samlandet, konstant rör sig framåt i tidsaxeln, 

så påverkas samlandet alltid av tidigare erfarenheter. Man bör därför också ta even-

tuella ideologier eller skeenden som kan ha påverkat samlingspraktikerna. 1960-

talets Moderna museum var trots allt en helt annan verksamhet än på 2000-talet.  

Likt Pearce och Svanberg hävdar är det svårt att bortse från tiden som en viktig 

aspekt när samlande som praktik ska analyseras. Tidpunkter eller händelser kan 

vara vad samlaren genom föremålen vill spara eller arrangera, liksom en samlare, 

via samlingen, kan söka förlänga den egna närvaron och på så nästan bli odödlig, 
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något som kan kopplas till både collecting time och controlling collecting. Men 

framför allt är tiden närvarande i form av tidigare praktiker, något som Svanberg 

som bekant också nämnt flera gånger, nämligen att tiden i vilken en insamlings-

struktur formades alltid kommer att återspeglas i samlingen.  

Med Önskemuseet och Det andra Önskemuseet i beaktande går det att utläsa 

tidstypiska och samhälleliga drag som kan ha påverkat projektens motiv och pro-

cess. Utställningen Önskemuseet skapades i en tid då modern konst ansågs som 

mycket eftertraktad, och vars priser, särskilt för de så kallade mästarna, steg i ra-

sande tempo. Önskemuseet utfördes dessutom i en tid då verksamheten var relativt 

ny och därmed hade något större innehållsmässig frihet, samtidigt som representat-

ionen av internationell konst i samlingen var bristfällig. Enligt min tolkning av tex-

ter som skrevs under projektets gång, går det även att utläsa drag som man vanligen 

kopplar till modernismen. I utställningskatalogen nämns bl.a. att konsten är värd att 

satsa på för att den verkar som en andlig kraftkälla. Under modernismen var det, 

åtminstone på 1950-talet, inte helt ovanligt att konsten skulle visa eller behandla 

religiösa och metafysiska frågor. Det kan man bl.a. se drag av i företalet till utställ-

ningskatalogen där konsten beskrivs som en ”andlig kraftkälla”. Något motsva-

rande motivering för konsten finner vi inte i exempelvis boken för Det andra öns-

kemuseet.  

Det andra önskemuseet utformades istället i en tid då policys för förvärv kon-

kretiserats och då postmodernismen redan slagit genom. Postmodernismens idéer 

om fragmentisering, kritiken av de stora ideologierna och fokusering på det indivi-

duella, fick både genomslag i konsten och i samhället. Moderna museet var redan 

innan Det andra önskemuseet medveten om obalansen mellan manliga och kvinn-

liga konstnärer i samlingen, vilket stämmer tidsmässigt då genus kommit att bli ett 

vida spritt perspektiv. I museets förvärvspolicy från år 2002 framgår det bl.a. att 

museet ha genusbalansen i åtanke vid förvärv. Däremot framstår den önskade med-

vetenheten inte som något som prioriteras utan nämns i förbigående. Samtidigt får 

man ta i hänsyn att museet har fler uppdrag att fullfölja.  

Att ett projekt som Det andra önskemuseet lyftes fram, samt blev beviljat 

pengar, låg alltså rätt i tiden. Särskilt om vi tar hänsyn till att jämställdhet var ett av 

de uttalade verksamhetensmålen som beskrevs i regleringsbrevet från 2003. Muse-

ernas samlande styrs därför utifrån samhälleliga värderingar och förväntningar på 

museets. Genom att antingen lyfta fram sin roll, eller önskade roll, så som i fallet 

med Önskemuseet, där man menade att man som museum hade en pedagogisk roll 

att förvärven skulle gynna Sveriges befolkning och kunna ge den övriga samlingen 

en kontext, kan ett museum, genom sitt samlande, befästa sin roll i samhället. Lika 

så kan Det andra önskemuseet beskrivas: genom att ta ett initiativ till att förändra 

samlingen utifrån samhälleliga värderingar, så som ökad jämställdhet, befäste de 

också sin roll som centralmuseum för modern konst. Projektet kan därför tolkas 

som ett sätt att förändra verksamheten i hur den framöver ska verka, tänka och hur 
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den kan uppfattas. Detta syntes inte minst i pressmeddelandet där kulturministern 

menade på att regeringen gärna ser att andra institutioner följer Moderna museets 

exempel. Då museer dessutom generellt har i uppdrag att representera vår samtid 

och värderingar, ter det sig passande att jämställdhet blir alltmer uppmärksammat. 

Både Önskemuseet och Det andra önskemuseet visades stor uppskattning i sin sam-

tid, och de utformades även utifrån sin samtids förutsättningar och värderingar. På 

1960-talet ökade priserna för modern konst drastiskt, vilket var varför det ansågs 

viktigt att agera. På 2000-talet fanns, och finns, en strävan att öka jämställdhet och 

mångfalden på bl.a. våra museer. Tiden är alltså en avgörande faktor – både sett till 

praktiker och erfarenheter från det förflutna, samtida förutsättningar och framtida 

mål. Mellan Önskemuseet och Det andra önskemuseet har alltså inte enbart nära 50 

år passerat. Föremål för förärvning, visioner, individer, ideologiska värden och te-

orier har också hunnit förändras och utvecklas, vilket också därför påverkar både 

samlare och samlandet. Önskemuseet och Det andra önskemuseet kan således tol-

kas som tydliga produkter av sina tider med tidstypiska anledningar till att de på-

börjades, och genomfördes vid de tillfällena.  

Avslutningsvis vill jag återkoppla mina resultat till vad jag inledningsvis skrev 

i denna uppsats. I denna stund pågår nämligen arbetet med det kommande komplet-

teringsprojektet En större värld. Det projektet kommer, som det presenterades i 

DN:s artikel, istället fokusera på de globala representationsluckorna, vilket också 

är en lucka som kommit att uppmärksammats på senare tid. Det är spännande att se 

hur museisamlingarna alltid kan kompletteras, och hur man genom att uppmärk-

samma luckor också kan uppmärksamma vår tids aktuella samhällsfrågor, vilket 

även tycks vara fallet med detta projekt då frågor kring representation och mångfald 

är mer aktuellt än någonsin. Hur projektgruppen för En större världs väljer att ge-

nomföra projektet, och vilka konstverk som gruppen väljer att förvärva, kvarstår att 

se. Det vore intressant att göra en jämförande studie där de tre projekten ställs mot 

varandra med utgångspunkt i exempelvis representation eller kompletteringar.  

Klart är att samlandet, även de mest specifika som kompletteringsförvärv, är en 

betydelsefull praktik. Både för de som genomför samlandet och andra som på andra 

sätt kan njuta av det konstant föränderliga resultatet.  
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Sammanfattning 

Denna uppsats är en jämförande studie av två kompletteringsprojekt som bedrevs 

av Moderna Museet på 1960-talet och 2000-talet: Önskemuseet och Det andra öns-

kemuseet. Syftet med uppsatsen att genom dessa projekt undersöka sambandet mel-

lan samlare och samlingar, samt hur museer förhåller sig till kompletteringar, re-

presentation och dess roll i samhället. Syftet är även att granska intentionerna och 

processen bakom kompletteringsinköpen och söka förstå dem som samlingsprakti-

ker utifrån samlingsteori och deras samtid. Jag har utgått från frågorna: Vilka mo-

tiveringar fanns för att genomföra projekten och hur gick processen till? Hur kan 

dessa kompletteringsförvärv relateras till samlingsteori? Hur kan vi förstå dessa 

tillskott som en del av en samlingspraktik och representation för inblandade indivi-

der och Moderna museet? 

Som teoretisk utgångspunkt har jag använt mig av Susan Pearces forskning om 

samlandets praktik, där hon menar att samlare genom samlandet konstruerar sin 

egen identitet som i sin tur verkar som ett förlängt jag. Jag har använt mig av hennes 

begrepp samlandets poetik, samlandets politik och tidigare samlarpraktiker från 

det förflutna, för att granska mina studieobjekt. Mitt material har varit litteratur om 

Moderna museet, museets förvärvspolicy samt museets egna arbetsmaterial som 

togs fram i samband med ett av projekten. Jag har granskat artiklar från respektive 

tider, samt granskat kataloger och böcker som utgavs i samband samt genomfört en 

intervju med en av Moderna museets intendenter. Skälet till mina val har varit för 

att kartlägga och förstå processerna för projekten, samt för att förstå hur projekten 

kan relateras till begreppen ”komplettering” och ”representation”. 

Studien visar att även om det råder skillnader mellan projektens metoder och 

fokus, så går båda projekten att utläsas och tolkas som led i att förändra museisam-

lingen och museets roll på sikt. Genom Önskemuseet kunde museet bygga upp en 

mer epokbetonad samling som kunde ge kontext åt framtida förvärv. Utställningen 

och de förvärv som kunde genomföras satte en ny standard för samlingen, och mu-

seet i sig, vilket kom att påverka samlandet framöver. Det andra önskemuseet kan 

också tolkas som ett försök att strukturera samlingen, men med syfte att lyfta fram 

obalansen mellan manliga och kvinnliga konstnärers representativitet. Det kan tol-

kas som ett försök från museets sida att utveckla en genusmedvetenhet, och påverka 

museets profil utåt. Processerna bakom kompletteringsförvärven kan tolkas som 

sätt att både fysiskt förändra den existerande samlingen, att förändra strukturen för 

museets samlande och även förändra museets profil och identitet. Museer kan alltså 

till viss del samla i syfte att påverka verksamhetens fysiska innehåll, strukturella 

innehåll och dess roll i samhället. Motiv kan ändras, och de ändras inte sällan utifrån 

samhälleliga värderingar. De grundläggande skälen till samlandets praktik går fort-

farande att urskilja även om samlandet sker, och jämförs över tid. 
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Bilaga 1 

Förvärvade konstverk i samband med regeringens anslag på fem miljoner kronor 

för Önskemuseet 1964. Denna lista sammanställdes år 1996 av Estelle Högström. 

Jag har enbart kompletterat listan med konstnärernas levnadsspann.  

 

Josef Albers (1888-1976): Evident, 1960 

Francis Bacon (1909-1992): Dubbelporträtt av Lucien Freud och Frank  

Auerbach, 1964. 

Giacomo Balla (1871-1958): En bils hastighet+ljus, 1913 

Alexander Calder (1892-1976): Den vita ramen, 1934 

Giorgio de Chirico (1888-1978): Barnets hjärna, 1914 

Salvador Dalí (1904-1989): Wilhelm Tells gåta, 1933 

Jean Dubuffet (1901-1985): Hatten med rosett, 1946 

Raymond Duchamp-Villon (1876-1918): Porträtt av Professor Gosset, 1917 

Max Ernst (1891-1976): Kvinnokroppens islandskap, 1920 

      Människobild, 1931 

Jean Fautrier (1898-1964): Flerfaldigt huvud, 1944-1945 

Alberto Giacometti (1901-1966):   Bur, 1930-1931 

Naken figur, 1932-1933 

Alberto Giacometti (1901-1966): Hög gestalt, 1949 

Julio Gonzales (1876-1942): Kvinna som kammar sitt hår, 1930-1933 

Wassily Kandinsky (1866-1944): Gruppering, 1937 

Ludwig Kirchner (1880-1938): Marcella, 1909-1910 

Yves Klein, (1928-1962): Blå monokrom, 1956 

      Svepning ANT.SU2, 1962 

Wifredo Lam (1902-1982): Tropisk växtlighet, 1948 

Henri Laurens (1885-1954): Clown, 1915 

René Magritte (1898-1967): Den röda modellen, 1935 

Roberto Matta (1911-2002): Komposition, 1938 

Joan Miró (1893-1983): Åsnan i köksträdgården, 1918 

     Den röda figuren, 1927 

Piet Mondrian (1872-1944): Komposition med rött, gult och blått, 1936-1943 

Henry Moore (1898-1986): Tre skisser till vilande figur, 1944 

Emil Nolde (1867-1954): Trädgård, 1919 

Francis Picabia (1879-1953): Se upp för målningen, 1916 

Pablo Picasso (1881- 1973): Bröstbild av kvinna, 1907 

           Butelj, glas och fiol, 1912-1913 

           Sländan, 1929 

           Frukost I det gröna, 1962 
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Jackson Pollock (1912-1956): Trähästen, 1948 

Robert Rauschenberg (1925-2008): Monogram, 1955-1959 

David Alfaro Siquieros (1896- 1974): Fredens väktare, 1940 
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Bilaga 2 

Önskelista för Det andra önskemuseet utifrån projektgruppens arbetsmaterial. 

Materialet finns att tillgå via av Moderna museets arkiv.  

 

Hilma af Klint (1862-1944) 

Paula Modersohn-Becker (1876-1907) 

Laure Albin-Guillot (1879-1962) 

Sonia Delaunay-Terk (1885-1979) 

Georgia O’Keeffe (1887-1986) 

Lyubov Popova (1889-1924) 

Sophie Tauber Arp (1889-1943) 

Hannah Höch (1889-1978) 

Claude Cahun (1894-1954) 

Tina Modotti (1896-1942) 

Katarzyna Kobro (1898-1951) 

Vera Meyerson (1901-1981) 

Frida Kahlo (1907-1954) 

Dora Maar (1907-1997) 

Lee Krasner (1908-1984) 

Leonor Fini (1907-1996) 

Dortohea Tanning (1910-2012) 

Louise Bourgeois (1911-2010) 

Agnes Martin (1912-2004) 

Leonora Carrington (1917-2011) 

Lygia Clark (1920-1988) 

Joan Mitchell (1925-1992) 

Yayoi Kusama (f. 1929) 

Eva Hesse (1936-1970) 

Cindy Sherman (f. 1954)  
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Bilaga 3 

Denna lista beskriver vilka konstverk som förvärvades i samband med kampanjen 

Det andra önskemuseet.  

 

 Louise Bourgeois (1911-2010): Jag är rädd, 2009. 

                  Pelare, 1949.  

Judy Chicago (f. 1939): Motorhuv, 1964 

Susan Hiller (f. 1940): Tio månader 1977-79. 

Tora Vega Holmström (1880-1967): Främlingar, 1913-14. 

Anna Kagan (1902-1974): Suprematistisk komposition, 1922-23. 

Mary Kelly (1941): Postpartumdokument: dokumentation V, klassificerade 

specimen, proportionsdiagram, statistiktabeller, forskning och index, 1977 (andra 

versionen). 

Hilma af Klint (1862-1944): Svanen nr 14, serie SUW, 1914-15. 

Barbara Kruger (1945): Utan titel (Jag är din obefläckade avlelse), 1982. 

Lee Lonzano (1930-1999): Stansa, kika & känna, 1967-70. 

  Utan titel, 1963. 

  Utan titel, 1963. 

  Utan titel, 1961. 

Alice Neel (1900-1984): Herr Greene, 1938. 

  Don Perlis och Jonathan, 1982. 

Ljubov Popova (1889-1924): Konstruktioner med rumslig kraft, 1921. 

Carolee Schneemann (1939): Ögonkropp #5, 1963/2004. 

  Ögonkropp #3, 1963/2004. 

  Ögonkropp #4, 1963/2004. 

  Ögonkropp #20, 1963/2004. 

  Ögonkropp #28, 1963/2004. 

 Interiörrulle, fotografisk sekvens av performancehandling, 1975. 

  Köttglädje, 1964. 

Monica Sjöö (1938-2005): Kosmos inom hennes livmoder, 1971. 

Dorothea Tanning (1910): Sömnlösheter, 1957. 

  Don Juans frukost, 1972. 
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Bilaga 4 

Frågor inför 13 april, Moderna museet. 

1. I artikeln som skrevs av Lars Nittve och publicerades i DN nämns några 

konstnärskap som Moderna museet ville förvärva. I ert arkiv fick jag ta del 

av det arbetsmaterial som framtogs för att ta fram hela önskelistan. Jag 

undrar, offentliggjordes hela önskelistan när den väl var framtagen? Vilka 

var det som fick ta del av den? 

2. Vilka tog fram önskelistan den?  

3. Fanns det någon tanke om att bedriva projektet på samma sätt som "Öns-

kemuseet”, dvs. arbeta utifrån principen att ställa ut inlånade, önskade 

konstnärskap/verk som fanns till försäljning och därmed också involvera 

besökarna? Hur skulle ni se på den idén utifrån de policys och den verk-

samhet som ni bedriver idag? 

 

4. Hur stor var projektgruppen och tog ni in någon extern hjälp? 

 

5. Vilka var de viktigaste kriterierna för förvärven? 

 

6. Av tidigare önskelistor att döma så verkar konstverk från tidigt 1900-tal 

varit ha varit prioriterade, just för att klyftan i representativiteten mellan 

manliga och kvinnliga konstnärer är som störst där. Hur kommer det sig 

att även konstverk som närmar sig vår samtid också förvärvades? Om jag 

har förstått rätt så är nära på hälften av verken producerade efter 60-talet? 

 

7. Vad skulle ni gjort annorlunda om ni skulle genomföra kampanjen idag? 

 

8. Vad tror du att framtida kollegor, eller forskare kommer kunna läsa ut av 

Det andra önskemuseet? Vad säger initiativet om er som institution från ti-

diga 2000? 

 


