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Resume
This thesis seeks to critically examine the ideal of silence in art museums, focusing on how

silence functions as a curatorial, social, and institutional norm in exhibitions featuring visual

art. The thesis builds on the idea that silence is often treated as a neutral and almost obvious

condition for engagement, concentration, and the serious art experience. This thesis seeks to

challenge this understanding by analysing how silence is not just the absence of sound, but an

actively produced state that shapes the perception, behaviour, and possibility of engagement by

the museum guest. Sound, functional sound, and the term ’museum muzak’ function as analytical

counter-concepts that make the silence ideal visible and nuanced.

Theoretically, the thesis draws on museum studies, sound studies, and musicology. The

analysis is theoretically built around Nikos Bubaris’ concept of the silent museum, Brian

O’Dohertys understanding of white cube galleries; as well as Jean-Paul Thibauds terminology

surrounding ambiance. These theoretical lenses make it possible to understand silence as

more than an acoustic condition: as a socially regulated practice, a sensory hierarchy, and a

situated spatial quality that is produced by the body, architecture, perception, and institutional

expectations. The thesis combines this theoretical framework with an understanding of sound as

a soundscape and as a possible ambient and functional dimension in the combined experience

of the art museum.

Methodically, the thesis is based on a qualitative mixed methods approach combining field

observation, semi-structured elite interviews, and a theory-driven analysis. The empirical data

from the field observations are written as retrospective and reflexive field notes with an

autoethnographic character; while interviews with museum curators highlight the curatorial

and institutional concerns. The empirical material is analysed through a reflexive thematic

analysis, inspired by Braun and Clarke, where themes are understood as analytical constructions

developed through an iterative interpretive process.

This thesis argues that silence in the art museum should not be understood as a passive

background condition, but as a norm that is socially maintained, institutionally reproduced,

and materially shaped through architectural and acoustic design. Rather than simply enabling

engagement, silence may also structure behaviour, regulate bodily presence, and shape the social

conditions under which art is encountered. In this way, the thesis shifts the focus from silence

as absence to silence as a produced and meaningful museum condition.
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A central argument of the thesis is that the museum soundscape cannot be understood through

simple oppositions such as silence versus noise or sound versus disturbance. Instead, silence,

noise, and sound are treated as relational and context-dependent categories whose meaning

depends on social expectations, spatial conditions, and the distribution of responsibility within

the exhibition space. This allows the thesis to question the apparent neutrality of silence and

to show how sonic conditions shape attention, comfort, self-awareness, and access in different

ways. The thesis does not propose sound as a universal solution to the perceived limitations

of museum silence. Rather, it uses concepts such as functional sound, functional silence, and

museum muzak as analytical heuristics through which the museum’s sonic baseline can be

reconsidered. These concepts make it possible to discuss the museum soundscape as a curatorial

dimension in its own right and to examine how different sonic conditions may support, constrain,

or redistribute forms of presence, immersion, and social ease within the gallery.

In conclusion, the thesis offers a critical, mechanism-oriented analysis of how silence is

produced, maintained, and challenged within the exhibition space of the art museum. Its findings

are analytically transferable rather than statistically generalisable. What may be transferred are

the mechanisms and conceptual distinctions developed throughout the study, particularly those

concerning silence, sound, responsibility, and immersion.

This thesis thus contributes to a broader field of research in which the museum soundscape is

understood not merely as a question of sound level, but as a social, embodied, and institutional

organisation of presence, attention, and access in encounters with visual art.
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Indledning

Om vi vil det eller ej, findes lyd efterhånden overalt. Fra butikken, hvor der spilles blød popmusik

fra loftet, til gaden, hvor vejarbejdet larmer. Lyd har også efterhånden fyldt i museerne i en del

år og har medført en stor mængde forskning og undersøgelser af lydens indvirkning på vores

verden. De museer, der ikke udstiller kunst, for eksempel naturhistoriske, lokalhistoriske eller

militærmuseer, bruger ofte lyd på flere forskellige måder; kunstmuseer kan synes at frygte

lydens indvirkning på oplevelsen af kunsten. Kunstmuseet er efterhånden et af de få steder, hvor

stilheden synes at være forventet. Mange kender oplevelsen af at være på en billedkunstudstilling

uden lydkunst og have en følelse af en trykkende stilhed.

Den stilhed gør det også særligt mærkbart, når den bliver brudt - for eksempel af fodtrin eller

samtaler. Denne stilhed, beskrevet af forskeren Nikos Bubaris som ’the silent museum’, ses ikke

bare som et fravær af lyd, men som et institutionelt ideal. Stilheden fungerer som en kuratorisk

strategi, hvor kunstværkerne ses som objekter, der kræver fokus og individuel refleksion - og

løfter den æstetiske oplevelse på afstand. Udstillingsrummets stilhed synes at have en ophøjet

og nærmest kirkelig eller helliget karakter, hvor stilhed bliver set som en nødvendighed for

intellektuel og følelsesmæssig indlevelse. Dette ses til stadighed, selvom kunstmuseerne har

udviklet sig fra ’white cube’-gallerier til mere helhedsorienterede oplevelser. Selvom der, som

nævnt, eksisterer en stor mængde forskning om lyd i museer, synes stilheden stadig at være et

ubestridt kuratorisk eller institutionelt ideal.

Observationer fra den faste udstilling Human Nature på ARoS og Skagens kunstmuseum peger

på, at dette ideal stadig findes i kunstmuseerne. Udstillingsrummenes omgivelser opfordrede de

besøgende til stilhed; gæster hviskede stille til hinanden, en moder tyssede på sit barn, og fodtrin

gav genlyd i udstillingsrummet. Gæsterne opførte sig på måder, der understøttede stilheden, men

udstillingsrummet var aldrig stille. Paradokset opstår, fordi idealet om stilheden og jagten herpå

kan synes at intensivere støjende lydkilder. De ovenstående overvejelser og oplevelser leder til

følgende problemformulering:
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Dette speciale søger at udfordre billedkunstudstillingernes stilhed, der eksisterer

som et institutionelt ideal, og analysere dette ideals indflydelse på oplevelse og

fordybelse i den visuelle kunst.

Overordnet set analyserer specialet stilheden som et kuratorisk og institutionelt ideal i

kunstmuseets udstillingsrum. Undersøgelserne af lyd, funktionel lyd og museumsmuzak fungerer

i denne sammenhæng ikke som selvstændige mål, men som analytiske modbegreber, der giver

os mulighed for at udfordre og nuancere idealet. Stilheden forstås derfor som et socialt, rumligt

og institutionelt forhold, der former museumsgæstens perception og adfærd i mødet med visuel

kunst.

Det foreliggende speciale trækker på musikvidenskabelige, museologiske og sound studies-

baserede strømninger for kritisk at undersøge stilhedsidealet i kunstmuseet. Undersøgelsen

kombinerer forskellige teoretiske perspektiver med kvalitative feltobservationer og eliteinter-

views - ikke som parallelle undersøgelser, men som forskellige analytiske linser, der gør det

muligt for os at undersøge og udfordre hovedproblemet: stilhedens dominans som norm og ideal

i kunstmuseets udstillingsrum. Denne kvalitative metodekombination giver os indblik i både den

kropslige oplevelse af stilhed og den institutionelle begrundelse for stilheden. Specialets fokus

er ikke på lydkunst eller multimodale udstillinger, men på stilhedens rolle som ambient og rum-

ligt forhold i udstillinger, der ellers er forbeholdt det visuelle. For at udfordre hovedproblemet

bevæger undersøgelsen sig fra en teoretisk og historisk undersøgelse af lyd, støj og stilhed som

et kuratorisk, socialt og institutionelt ideal til en analyse af, hvordan lyd og stilhed eksisterer

i udstillingsrummet og påvirker oplevelsen og fordybelsen. På denne baggrund vil specialet

endvidere diskutere, hvorvidt kontrolleret og kurateret baggrundslyd - heraf specialets titel -

kan fungere som et alternativ eller supplement til stilheden og dermed bidrage til at gentænke

rammerne for fordybelse og indlevelse i billedkunstudstillinger.

Det bør også understreges, at specialets formål ikke er at foreslå en universel løsning på

kunstmuseets lydlige praksis, men at kritisk undersøge stilhedens status som ideal og nuancere

måderne, hvorpå lyd, fordybelse og indlevelse forstås i billedkunstudstillinger.
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Begrebsforklaring

De følgende begreber skal forstås, ikke som faste, leksikale definitioner, men som analytiske

arbejdsdefinitioner, der fungerer som kategorier, vi bruger til at undersøge museets sociale

og lydlige orden. Definitionerne er derfor foreløbige og vil løbende blive kvalificeret gennem

teorikapitlet (kapitel 3) og analysekapitlet (kapitel 5), hvor begreberne bringes i spil i konkrete

empiriske situationer.

Stilhed

Stilhed forstås ikke som fraværet af lyd, men som en socialt reguleret og institutionelt eller

kuratorisk vedligeholdt tilstand. Stilhed produceres gennem arkitektoniske forhold, kuratoriske

valg og gæsternes gensidige selvregulering - beskrevet og defineret yderligere i afsnit 3.1.1 og

3.1.2.

Støj

Støj forstås som lyd, der opleves som forstyrrende i forhold til en given social eller institutionel

norm. Støj defineres dermed ikke udelukkende gennem akustiske egenskaber som volumen, men

gennem dens relation til kontekst, intention og forventninger - beskrevet og defineret yderligere

i afsnit 3.3.

Lyd

Lyd forstås som et akustisk og sonisk materiale, der fungerer som en rumlig, social og perceptuel

betingelse.

Fordybelse

Fordybelse forstås i dette speciale som en proces med både en kognitiv og en kropslig dimension.

Kognitiv fordybelse handler om opmærksomhed, refleksion og fortolkning af kunsten.

Kropslig fordybelse handler om at være i stand til at eksistere komfortabelt og ubekymret i

rummet, uden at kroppen bliver en konstant risiko for forstyrrelse

Denne distinktion bliver central i analysen, fordi det empiriske materiale antyder at stilhed kan

understøtte den kognitive fordybelse, men også forstyrre den kropslige fordybelse.
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Funktionel lyd

I dette speciale er Funktionel lyd forstået som en entitet, der ikke er en del af gæstens æstetiske

opmærksomhed, men som en kontrolleret baggrundslyd, brugt som et kuratorisk værktøj frem

for underholdning. Denne distinktion bliver vigtig i analysen til at udfordre stilhedsidealet samt

frygten for lydbrug generelt - uddybes yderligere i kapitel 3.4.

Soundscape

Soundscape betegner det samlede lydmiljø i et rum, forstået som et felt af relationer mellem

forskellige lydkilder og perceptioner. I museal kontekst indebærer dette, at selv det “stille”

museum rummer et bestemt sonisk hierarki, hvor nogle lyde tolereres, mens andre undertrykkes

- uddybes yderligere i kapitel 3.4.

Ambiance

Ambiance forstås som den samlede sanselige og stemningsmæssige kvalitet i et rum, der opstår i

interaktionen mellem omgivelser, krop og perception. Ambiance fungerer ofte uden for fokuseret

opmærksomhed og former, hvordan det føles at opholde sig i et givent rum, herunder oplevelsen

af komfort, pres og fordybelse - uddybes yderligere i kapitel 3.4.
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Teori

I dette kapitel ønsker vi at redegøre for de begreber og historiske strømninger, vi vil uddybe og

benytte. Vi vil først redegøre for, hvad vi ser som det traditionelle kunstmuseum, hvorefter vi

vil kigge på lydbrug i moderne kunstmuseer, støj og til sidst funktionel lyd

3.1 Det traditionelle kunstmuseum
I det 19. århundrede opstod det offentlige kunstmuseum, og det var en del af en større og

generel kulturel institutionalisering (Bennett, 1995). Sociologen Tony Bennett ser museet som

en del af ’the exhibitionary complex’, der - i modsætning til fængsler, sanatorier og klinikker,

som bevidst skjuler magtforholdene og de indsatte - fremviser magten og fordelingen heraf for

offentligheden. Hvor institutioner, især fængsler, gemte afstraffelsen og den kriminelle krop væk

fra offentligheden, søgte museerne at flytte objekter og kroppe fra private samlinger ud i det

offentlige (Bennett, 1995, s.60-61). Museernes arkitektoniske udformning - især de store åbne

gallerier eller balkoner - gjorde det muligt for publikum at se hinanden. Dette skabte et system

af ’gensidig inspektion’, hvor borgerne internaliserede statens blik og regulerede deres adfærd

for at fremstå ordentlige og civiliserede (Bennett, 1995, s.65-67).

Kunsthistorikeren Carol Duncan understreger desuden, at kunstmuseer altid er blevet

sammenlignet med gamle ceremonielle monumenter, såsom paladser eller templer. Duncan

bruger også begrebet ’Liminality’ til at beskrive museerne og de ritualer, der eksisterer i museet

- et begreb fra etnografen Arnold van Gennep og antropologen Victor Turner - og præciserer, at

In art museums, it is the visitors who enact the ritual. The museums’s sequenced

spaces and arrangements of objects, its lighting and architectural details provide

both the stage set and the script - although not all museums do this with equal

effectiveness. [...], museums offer well developed ritual scenarios, most often in the

of arthistorical narratives that unfold through a sequence of spaces. Even when

visitors enter museums to see only selected works, the museums’s larger narrative

structure stands as a frame and gives meaning to individual works (Duncan, 1995,

s.12)
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3.1. Det traditionelle kunstmuseum Aalborg University

Liminalitet betegner en bevidsthedstilstand i publikum, der befinder sig udenfor og mellem

hverdagens kulturelle og sociale processer. Det fungerer også som en ramme for museet,

der markerer en særlig tid og et særligt sted, som understøtter forventningen om særlig

opmærksomhed, kontemplation og læring (Duncan, 1995).

De offentlige museer blev altså designet til at beskytte og udstille kunst, men de blev også brugt

til at forme de besøgende. Gæster på museet lærte både at se og forstå kunsten og hvordan man

opfører sig i kulturelle rum. Derfor kan museer ses som et pædagogisk rum - en læringssituation.

Stilhed er et af de vigtigste elementer i denne læringssituation, hvor forventningen om, at kunsten

kræver stilhed for at kunne forstås, understøttes. Denne tradition skaber desuden et skel mellem

verdenen udenfor museet - hverdagen - og verdenen inde i museet. Museet bliver i denne kontekst

præsenteret som et sted væk fra resten af verden - uden larmen fra gaden og andre distraktioner

fra bylivet.

3.1.1 Stilhed som kuratorisk ideal

Nikos Bubaris beskriver i Sound in museums – museums in sound det traditionelle museum

som en instans, der har været forbundet med stilhed, ro og fordybelse; dog identificerer han et

problem med denne beskrivelse. Bubaris pointerer, at hvor der er mennesker, er der støj. Bubaris

mener derfor ikke, at ’the silent museum’ er et rum, hvor der ikke er lyd, men derimod et rum,

hvor der foregår en aktiv regulering af lyden. Bubaris citerer Tony Bennett, der beskriver museet

således: "This cultural practice can be traced back to the early conceptions of the museum as

‘monastic stadium, [...] a solitary and contemplative space sequestered from the noise of the

world’" (Bennett, 2006, citeret i Bubaris, 2014). Denne beskrivelse ser museet som et afgrænset

og tankevækkende rum adskilt fra den omkringliggende verdens larm. Dette ideal bygger på

museets historiske funktion som et sekulært tempel dedikeret til menneskets kreativitet; et sted

hvor det er forventet, at gæsterne er stille og fokuserede på museumsobjekterne og narrativerne

foran dem. Dette ideal antyder, at stilheden er nødvendig for at kunne forstå den ’ægte’ sandhed

i udstillingen og dens objekter. Dette betyder også, at det er det visuelle, der dominerer det

traditionelle museum - herunder billeder og andre udstillingsobjekter, der er ledsaget af skilte,

og gæsten forventes at læse og forstå med sin indre stemme (Bubaris, 2014).
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Bubaris bygger videre på denne beskrivelse af et monastisk ideal ved at trække tråde til mere

moderne kultur, hvor stilhed er blevet indlært som en del af en undervisningssituation. I takt

med at den generelle læsefærdighed er blevet mere udbredt, er stilhed og indre læsning blevet en

kulturel forventning, således at stilheden er nødvendig for at kunne høre den ’indre stemme’ og

gennem læsning af skilte opnå den ’sande’ betydning af kunstværket foran sig (Bubaris, 2014,

s.392).

Bubaris understreger, at stilheden i kunstmuseet ikke bør forstås som en akustisk tilstand, men

som en aktivt reguleret social praksis. Dette opretholdes gennem arkitekturen, kuratoriske valg

og indlært opførsel hos museumsgæsten, hvor kroppen, tale og den rene eksistens i rummet er

diskret reguleret. Gæster bliver sjældent decideret instrueret i at skulle være stille. I stedet bliver

stilheden internaliseret gennem ’spatial cues’, de andre gæsters opførsel og museets opfattede

hellighed. På denne måde fungerer stilheden som en form for implicit kontrol over gæsternes

opførsel uden behov for håndhævelse.

Konsekvensen af denne regulerede stilhed er ofte en opmærksomhed på ens egen krop og

væren i udstillingsrummet. Små lyde, såsom fodtrin, hviskende samtaler eller lyden af bevægelse,

kan virke forstærkede, og ofte skaber dette en stor mængde opmærksomhed på ens egen krop.

3.1.2 White cube; en reducering til det kropsløse øje

Brian O’Doherty udgav i 1976 en række essays, hvori han identificerede og kritiserede det 20.

århundredes ”white cube”-gallerier. Styrken i denne ’cube’ lå i, at den adskilte kunsten fra dens

æstetiske og historiske kontekst. O’Doherty beskriver white cube-gallerier således:

A gallery is constructed along laws as rigorous as those for building a medieval

church. The outside world must not come in, so windows are usually sealed off.

Walls are painted white. The ceiling becomes the source of light. The wooden floor

is polished so that you click along clinically, or carpeted so that you pad soundlessly,

resting the feet while the eyes have at the wall. The art is free, as the saying used to

go, "to take on its own life". (O’Doherty, 1986, s.15)
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Dette rum adskiller udenfor - en verden med larm, lugte og kaos, hvor der er plads til kroppen

og det tilfældige - og indenfor - et sterilt og kontrolleret rum, hvor kunsten eksisterer i en slags

’kunstig’ evighed: "This eternity gives the gallery a limbolike quality; one has to have died to

already be there" (O’Doherty, 1986, s.15). I dette evige rum er intelligensen og øjet velkomne,

imens kroppen er et nødvendigt onde, således at hvert host og hver gurglende mave forstyrrer

”helligdommen”.

En central del af O’Dohertys kritik er måden, hvorpå white cube former museumsgæstens

rolle. Gæstens eksistens i galleriet kræver en form for selvreduktion, hvor gæstens kropslige

og sociale selv er undertrykt til fordel for det, O’Doherty kalder ’the Eye’; en anti-kropslig

eksistens dedikeret til den rene visuelle perception. Kropslige funktioner, sociale interaktioner

og sensoriske perceptioner udover synet er uønskede. Tale, grin, spisning, afslapning eller at

tiltrække opmærksomhed på sin fysiske tilstedeværelse synes ikke at passe ind, hvilket vækker

minder om normer for opførsel i religiøse sammenhænge og steder. På denne måde producerer

white cube-gallerier ikke bare en bestemt måde at se og opleve kunsten på, men også en bestemt

type gæst - en gæst, hvis krop kun tolereres, hvis den ikke gør opmærksom på sig selv.

Denne reduktion af gæsten har, ifølge O’Doherty, en direkte indflydelse på den soniske

oplevelse i galleriet. Lyde, der bliver skabt af kroppen - fodtrin, hviskende samtaler, host eller

lyden af tøjet - bliver perceptuelt tydeligere og markeres som en forstyrrelse. O’Doherty påpeger,

at: "The wooden floor is polished so that you click along clinically, or carpeted so that you pad

soundlessly, resting the while eyes have at the wall" (O’Doherty, 1986, s.15), der understreger,

at lyd enten er overdrevent hørbare eller undertrykte. Stilhed er derfor ikke bare foretrukket, men

et krav for at opretholde illusionen om den kropsløse iagttager. I O’Dohertys optik er stilhed

en spatial og perceptuel nødvendighed i the white cube, som understøtter den visuelle kunsts

dominans og undertrykkelsen af andre sensoriske udtryksformer. The white cube ses derfor som

et sensorisk hierarki, hvor stilhed støtter den arkitektoniske og ideologiske fremhævelse af det

visuelle.

Forståelsen af white cube-gallerier som et rum, der aktivt genopdrager kroppe og sanser,

giver os et vigtigt fundament til at undersøge og udfordre de sensoriske hierarkier i kunstmuseet.
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3.1.3 Vores definition af det traditionelle kunstmuseum

Det traditionelle kunstmuseum kan defineres som et rum, der systematisk adskiller sig fra den

ydre verden gennem en række kuratoriske, æstetiske og adfærdsmæssige normer. Dette rum er

karakteriseret ved en kontinuerligt reguleret stilhed, hvor menneskeskabte lyde opfattes som

forstyrrelser af kunstoplevelsen. Dette vækker den indlærte adfærd, at stilhed er lig med læring.

Dette forstærkes yderligere ved at placere kunstværkerne i et neutralt rum, hvor museets eget

design fjerner alt ’udenfor’ - adskilt fra værkets historiske og æstetiske kontekst. Arkitekturen

kan forstås som et regulerende greb, der orienterer besøgendes adfærd mod det visuelle.

Disse perspektiver ser stilheden i de traditionelle kunstmuseer som en aktiv kuratorisk og

social mekanisme. Stilheden kan have indflydelse på, hvordan museumsgæsterne bevæger sig,

taler og eksisterer i rummet, og regulerer derved den kropslige oplevelse og sociale interaktion.

Derfor ses stilhed som en disciplinær betingelse, der fordrer den visuelle opmærksomhed

og individuelle refleksion, hvor sociale eller andre sensoriske former for fordybelse ses som

sekundære eller direkte uhensigtsmæssige. At se stilhed som en operativ norm, frem for en

neutral baggrund, er essentielt for at kunne undersøge, hvordan museale oplevelser formes, og

hvordan alternative sensoriske oplevelser kan udfordre denne struktur.

3.2 Lydbrug i moderne museer

Moderne museumspraksis har dog bevæget sig længere og længere væk fra den rent visuelle

og akustisk kontrollerede model, som vi har identificeret i de traditionelle kunstmuseer.

Foteini Salmouka og Andromache Gazi argumenterer i artiklen Mapping Sonic Practices

in Museum Exhibitions - An Overview, at selvom museet historisk set er opstået som en

overvejende visuel institution, formet af det 19. århundredes æstetiske værdier og kontrol af de

besøgende, har museerne de seneste årtier omfavnet den multimodale udvikling i kunstverdenen.

Denne udvikling understøttes af New Museology, sensory museology og et generelt skift fra

en objektfokuseret fremgangsmåde til en oplevelsesbaseret fremgangsmåde. Dette skift har

udfordret det traditionelle sensoriske hierarki og har bragt multimodalt udstillingsdesign med

sig. (Salmouka og Gazi, 2021)
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Forskeren Alcina Cortez beskriver ligeledes en overgang fra det konventionelle museumspara-

digme, der er baseret på lineær kommunikation og stille refleksion, mod et mere gæstfokuseret

syn: "[...], the museum has become the perfect terrain for sound-based multimodal practices

to flourish, in parallel to the demands of an evolving view of the contemporary museum as an

experience that is visitor centric" (Cortez, 2023, s.321). Med dette gæstfokuserede syn søger

museerne oftere at skabe sociale, performative og affektive rum frem for blot at overføre viden

(Cortez, 2023).

Salmouka og Gazi pointerer, at lyd oftere bliver en del af udstillinger, både som en

udstilling i sig selv og som et fortolkende medie, der kan forme betydning, atmosfære og

fordybelse. De understreger, at lyd kan have informative, fortolkende og fordybende funktioner

i udstillingsrummene, og at det kan bruges til at forme den narrative indramning samt den

emotionelle og multisensoriske fordybelse (Salmouka og Gazi, 2021). Cortez argumenterer

også for, at den moderne museumspraksis oftere anerkender lyd som en vigtig måde at

skabe meningsfulde museumsoplevelser. Cortez understreger, at dette især gælder multimodale

udstillinger, hvor lyd og rum former gæstens oplevelse (Cortez, 2023). Disse udviklinger

peger på, at lyd ikke længere er forbeholdt yderkanterne af museumspraksis, men kan i

denne sammenhæng forstås som et medie med potentiale til grundlæggende at ændre, hvordan

udstillinger opfattes og besøges.

Det er imidlertid vigtigt at skelne mellem de forskellige måder at bruge lyd i

museumsudstillinger. Salmouka og Gazi inddrager meget litteratur, der fokuserer på udstillinger,

hvor lyd er en del af det udstillede materiale. Lydbrugen bliver derfor accepteret, fordi

den retfærdiggøres af udstillingens indhold eller af en kuratorisk ambition om at skabe en

oplevelsesbaseret udstilling. Salmouka og Gazis gennemgang viser også, at lyd stadig ses som

et hjælpende, sekundært medie i faste og mere traditionelle museumsudstillinger, frem for en

integreret rumlig betingelse. De præciserer, at "Consequently, sound is still considered as an

auxiliary medium, treated with hesitation in terms of its interpretive possibilities. This in turn

results in its fragmentary and limited application" (Salmouka og Gazi, 2021, s.72).

Dette viser, at museer kan være villige til at bruge lyd, når det er tydeligt adskilt eller tilhørende

en specifik udstilling; samtidig virker museerne usikre på brugen af lyd til at forme den delte

udstillingsoplevelse.
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Denne forskel er, som nævnt, væsentlig for dette speciale, fordi fokuset ikke er på lyd som et

særskilt kunstværk, ej heller på lyd som et mål for fokuseret æstetisk lytning. Dette speciale

fokuserer på lyd som en omgivelsesmæssig og kuratorisk ramme, altså lyd som noget, der former

atmosfære, selvbevidsthed, social interaktion og den sensoriske rammesætning af visuel kunst i

udstillingsrum.

Dette fokus er tæt forbundet med Alcina Cortez’ pointe om, at lyd kan danne ramme om

et socialt rum. Ved at bruge en post-Cartesiansk forståelse af rum argumenterer Cortez, at lyd

ikke blot bør ses som ekstra indhold til en spatial beholder, men som et medie, der kan skabe

plads socialt gennem interaktioner mellem objekter, strukturer og gæsternes bevægelser (Cortez,

2023). I denne forståelse ledsager lyd ikke bare en udstilling; den former relationer i den. Cortez’

forståelse er også vigtig, fordi den beskriver lyd som et værktøj, der kan ændre de spatiale og

sociale rammer, hvor den visuelle kunst mødes.

Salmouka og Gazis distinktion mellem de informative, fortolkende og immersive soniske

roller er særligt brugbar i specialet her. Den informative rolle er mindre væsentlig i forhold

til dens fortolkende og immersive modstykker. Den fortolkende rolle viser, hvordan lyd kan

kommunikere meninger, skabe associationer og fremhæve dimensioner i kunstværker, der ellers

er skjulte eller underforståede; især i den visuelle kunst. De understreger, at:

The interpretive role of sound derives from the correlative and representational

possibilities it entails, as a carrier of messages, ideas and situations, which, when

employed in the exhibition environment, can highlight aspects that often remain

invisible during a museum visit (Salmouka og Gazi, 2021, s.67)

Salmouka og Gazi skriver om den immersive rolle, at det er "[...] sonic practices in which

sound is deliberatively used for creating an atmosphere, a mood, and/or immersion" (Salmouka

og Gazi, 2021, s.70) og præciserer at, den adskiller sig fra den informative rolle ved at lægge

vægt på oplevelsen, frem for læring. Distinktionen mellem rollerne her er brugbare, ikke fordi

vi søger at inddele al lydbrug på museer, men fordi de understreger, at lyd kan fungere som mere

end dekoration eller distraktion. Lyd kan forme, hvordan kunsten fortolkes, hvordan gæster

bevæger sig igennem et rum, og hvordan et rum opleves af kollektivet.
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Begge artikler udpeger også grunde til, at der stadig eksisterer modstand mod brugen af lyd i

museumspraksis. Salmouka og Gazi skriver i konklusionen, at:

Concerns over the prescence of sound in museums include both the optimization

of practical issues arising from its inclusion in the exhibition and the ways in

which it affects the museum visit. [...], frequent problems are noise "pollution"

of the exhibition space, sound-bleeding in places where sound is not meant to be

provided, poor sound quality, wrong location of the sound source etc. (Salmouka

og Gazi, 2021, s.73)

Cortez viser ligeledes, at traditionelle museer og især white cube-praksissen historisk er

blevet forbundet med et neutralt og visuelt sted, beskyttet fra omverdenens forstyrrelser. Derfor

bliver lydbrug i visuelle kunstudstillinger teoretisk og kuratorisk vigtige, fordi de udfordrer den

traditionelle opfattelse af, hvad en museumsoplevelse indeholder. I vores optik betyder det, at

lyd ikke skal behandles som gavnlig, men som et medie, hvis effekt og affekt formes af dens

form, placering, kongruens og kuratoriske hensigt.

Dette afsnit har hjulpet os med at etablere, at moderne museer bruger soniske virkemidler

mere end de traditionelle, stille museer, men det har også understreget, at brugen af lyd stadig

ikke er på niveau med brugen af det visuelle; desuden bliver lyd ofte brugt med varsomhed. Det

bør også præciseres, at Salmouka og Gazis samt Cortez’ arbejde ikke bruges til at kortlægge al

nutidig lydbrug i museer, men til at etablere et analytisk skel mellem lyd som udstillet indhold og

lyd som en omgivende, kuratorisk betingelse. I dette speciale vil vi forholde os til det sidstnævnte.
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3.3 Støj-begrebet

Et centralt begreb i vores undersøgelse er støj. Begrebet bliver brugt i mange felter, og derfor

synes det at have flere forskellige betydninger; desuden synes begrebet at have en vis idiosynkrasi

i hverdagssproget. Vi vil forsøge at belyse nogle af disse betydninger, og dernæst præcisere,

hvordan vi vil bruge begrebet.

3.3.1 Den musikalske støj

Forfatteren Doug Van Nort præciserer, at begrebet og konceptet støj har eksisteret som et

diskussionspunkt i den vestlige musik siden begyndelsen af det 20. århundrede, men at det også

unægteligt er forbundet med den fremstormende industrialisering i overgangen mellem det 19.

og det 20. århundrede (Van Nort, 2006). Van Nort citerer den italienske futurist Luigi Russolos

Art of Noises, et futuristisk manifest, hvori Russolo påstår, at "In antiquity life was nothing but

silence. Noise was really not born before the 19th century, with the advent of machinery. Today

noise reigns supreme over human sensibility" (Russolo, 1967). Russolos tanker om at gøre støj

til musik blev delt af pionerer som John Cage, men blev i Van Norts optik først indfriet i Pierre

Schaeffers arbejde og musique concrète. I den optagede lyd og musik blev støj en integreret del

af værket i form af knitren fra vinyler, radiostøj eller susen fra bånd. Støj begyndte også at blive

brugt i populærmusikken i form af forvrængning.

3.3.2 Den akustiske støj

Hvor avantgardemusikere så musikalsk potentiale i lyden af støj, ser akustikere og myndigheder

en mere kritisk definition af begrebet ’støj’. Den amerikanske læge Daniel Fink foreslår i 2024 at

ændre den mere end 90 år gamle definition af støj i Acoustical Society of America og National

Standards Institute. Den forhenværende definition af støj var således:

(a) Undesired sound. By extension, noise is any unwanted disturbance within a

useful frequency band, such as undesired electric waves in a transmission channel

or device. (b) Erratic, intermittent, or statistically random oscillation (Fink, 2025,

S.2).

13 of 128



3.3. Støj-begrebet Aalborg University

Fink opremser herefter en række forfattere og organisationer, for eksempel WHO, der bruger

varianter af denne definition, men han påpeger, at definitionens ordvalg er uheldigt. Fink påpeger

først og fremmest, at ’undesired’ er et ord, der sjældent bliver brugt, og sekundært, at ’undesired’

- og ’unwanted’, der ofte bruges i stedet - antyder, at støj kun er subjektivt og derfor ikke egner

sig til hverken sundhedsvidenskab eller sundhedspolitik. Fink mener desuden, at definitionen

’unwanted sound’ trivialiserer støjproblemer og de negative sundhedsskadelige virkninger. På

Finks liste af definitioner optræder også Basner et al., der i en artikel om lufttrafikkens støj og

dens effekt på mennesker bruger følgende definition:

Noise is defined as “unwanted sound,” and, therefore, has both an objective and

a subjective component. Whether or not a sound is considered as noise depends

both on its acoustical properties and its interference with intended activities. For

example, attendees of a rock concert likely do not perceive the music as noise despite

very high SPLs. [SPL = Sound Pressure Level] In contrast, residents living in the

vicinity of the concert hall may perceive the music as noise despite much lower

levels, as it may interfere with activities like reading a book or learning for school.

(Basner et al., 2017 citeret i Fink, 2025)

Basner et al. lægger i denne definition vægt på den subjektive oplevelse af støj og understreger,

hvordan der kan være stor forskel på dette.

Miljø- og ligestillingsministeriet skriver også på deres hjemmeside, at støj er uønsket lyd.

Miljøstyrelsen uddyber, at

Støj er en kompleks størrelse, og den kan opleves forskelligt fra person til person.

Støj kan under nogle omstændigheder virke generende selv ved et meget svagt niveau

(som for eksempel lyden af en myg i soveværelset). [...] Oplevelsen af støj som en

gene er ikke alene afhængig af støjens styrke, men en lang række både objektive og

subjektive faktorer [...]. (Miljøstyrelsen, u.d.)
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Det er tydeligt, at begrebet støj er kompliceret og kan betyde mange ting. Musikeren ser støj

som et værktøj, hvorimod akustikeren og byplanlæggeren ser det som et vilkår og en udfordring.

3.3.3 Støjen i museet

Når vi i vores arbejde fremover refererer til støj, vil vi bruge Basner et al og Miljøstyrelsens

definitioner. Vi fremhæver Basner et al. og Miljøstyrelsens definitioner, fordi deres definitioner

understreger både støjens subjektive natur, men også at støj kan opleves ved svage lydniveauer,

hvilket Daniel Fink’s definition ikke tager højde for.

På museet er der en række støjkilder, alt efter selve museets udformning. Noget af den støj, der

findes mest i det traditionelle kunstmuseum, er dog menneskestøj. Mennesker er ikke lydløse

væsner, og det høres tydeligt i et kunstmuseum. En lav hvisken blandt to siddende gæster,

moderen der tysser på sit barn, eller den unge mand, der slæber sine såler hen over gulvet,

bidrager til støjniveauet på museet.

I kunstmuseets kontekst kan støj altså ikke kun forstås i volumen, frekvens eller akustisk

intensitet. Støj eksisterer i relationen - situationer, hvor lyd forstyrrer normer eller forventninger.

Denne menneskelige støj kan derfor opfattes som forstyrrende, ikke på grund af dennes akustiske

kvalitet, men fordi den forstyrrer de institutionelle normer eller idealer om stilhed. Støj i

museet forstås bedst som en socialt og kulturelt reguleret kategori, der hænger tæt sammen

med institutionelle idealer og forventninger til opførsel.

3.4 Funktionel lyd

I diskussionen om lyd i moderne kunstmuseumspraksis er spørgsmålet om, hvorvidt lyd kan

eksistere i udstillingsrummet uden at blive en del af gæstens opmærksomhed. I modsætning

til eksempelvis lydkunst eller audiovisuelle installationer, der positionerer lyd som musealt

indhold, vil dette afsnit omhandle ideen om funktionel lyd som et kuratorisk værktøj til at forme

den sensoriske og sociale omverden i kunstmuseet. Frem for at se lyd som et ekspressivt eller

repræsenterende medie, ses funktionel lyd som en form for miljømæssig forhold på lige fod med

arkitektur, belysning og spatialt design.
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Begrebet vil blive anvendt analytisk; det beskriver ikke, hvordan museer bør arbejde, men

fungerer som et begrebsligt modspil til stilhedsidealet. Det introduceres altså ikke som et

decideret forslag til museumspraksis, men som et analytisk modbegreb, der gør det muligt at

undersøge, hvilke antagelser om opmærksomhed, fordybelse og adfærd der ligger indlejret i

stilhedsidealet.

Fra den funktionelle lyds synspunkt er kunstmuseet aldrig et neutralt akustisk rum. Fra

R. Murray Schafers1 synspunkt kan det argumenteres, at museumsrum altid karakteriseres af

et specifikt akustisk miljø, selv når de beskrives som værende stille. Schafer ser lyd som et

miljømæssigt fænomen, der former perception, opførsel og orientering på et sted, uanset om

man er bevidst om lyden (Schafer, 1993). Når dette synspunkt bliver overført til museet, antyder

det, at stilhed ikke bør forstås som manglende lyd, men som et reguleret soundscape, hvor

specifikke lyde bliver undertrykt, og andre tilladt eller tolereret. Fodtrin, hviskende samtaler,

kroppens bevægelser, udluftningssystemer og ambiente lyde er alle dele af dette akustiske miljø.

Det stille museum er, fra dette synspunkt, ikke uden lyd, men har et sonisk hierarki; et hierarki,

hvor nogle lyde er mere velkomne end andre.

Denne observation er vigtig for forståelsen af den funktionelle lyd. Hvis stilhed eksisterer

som et designet og vedligeholdt soundscape, vil introduktionen af funktionel lyd ikke være

en afvigelse fra neutralitet, men en omstrukturering af de eksisterende akustiske forhold og

relationer. Schafers tankegang giver os derfor en konceptuel forståelse af lyd som en miljømæssig

og rumlig betingelse frem for som et diskret objekt; Schafer understreger denne forståelse og

skriver om soundscapes, at "A soundscape is a field of interactions, even when particularised

into its component sound events" (Schafer, 1993, s.131). Schafers forståelse hjælper os med at

forme den funktionelle lyd som en generel kuratorisk regulering af perception og adfærd.

Hvor Schafers soundscape-teori har etableret den miljømæssige og rumlige dimension i

lyd, giver Jean-Paul Thibauds ambiance-koncept os et mere præcist rammeværk til at forstå,

hvordan funktionel lyd fungerer oplevelsesmæssigt. Thibaud definerer ambiance som den diffuse,

sensoriske kvalitet i et rum, der opstår i interaktionen mellem omgivelser, krop og perception.

1akustiker, der populariserede soundscape-begrebet
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Thibaud understreger også, at "[...], ambiance is both subjective and objective: it involves the

lived experience of people as well as the built environment of the place" (Thibaud, 2018, S.1).

En anden vigtig pointe i Thibauds ambiance-begreb er, at det fungerer uden for den fokuserede

opmærksomhed og ikke kræver, at gæsten bevidst interagerer med den. I museumskonteksten

betyder dette, at lyd kan fungere som et ambient greb, der former humør, opførsel, sociale

interaktioner og rumlig perception uden at kræve aktiv lytning. Lyd, der fungerer som ambiance,

instruerer ikke gæsten i, hvad de skal tænke eller føle; i stedet former det, hvordan det føles

at eksistere i udstillingsrummet. Dette gør Thibauds ambiance-koncept særligt relevant for

specialet, fordi det giver os mulighed for at forstå funktionel lyd som et kuratorisk værktøj, der

fungerer på et indirekte niveau.

Funktionel lyd forstås derfor i denne undersøgelse som lyd, der introduceres som en del af

udstillingens rumlige og kuratoriske rammer; ikke som et særskilt kunstværk eller et fortolkende

medie. Funktionel lyd fungerer som en ambient betingelse, der er med til at forme den sensoriske

balance i rummet og har indflydelse på både kropslig selvbevidsthed og social adfærd. Den

karakteriseres ved ikke at være fremtrædende, rumlig integration og kongruens; desuden har

den ikke til formål at konkurrere med den visuelle kunst om opmærksomhed. I stedet kan

funktionel lyd støtte udstillingens generelle oplevelse.

Funktionel lyd er ikke som udgangspunkt gavnligt og ønskeligt. Både Schafer og Thibaud

påpeger, at lydens effekt er betinget af kontekst, intensitet og design. Dårlig integration kan

resultere i distraktion, ubehag eller en overbelastning af sanserne; en række bekymringer, man

ofte møder i museumspraksis, når det drejer sig om lydbrug. Derfor foreslår vi ikke nødvendigvis

funktionel lyd som en løsning på det stille museums oplevede begrænsninger, men derimod som

et analytisk modspil, der belyser antagelserne i stilhedsidealet.

Begrebet museumsmuzak introduceres i denne undersøgelse som et spekulativt og

provokatorisk begreb. I stedet for at referere til den kommercielle baggrundsmusik eller

adfærdsmodificerende lyd, som begrebet stammer fra, bruges begrebet analytisk til at beskrive

en form for funktionel lyd, der opererer som en ambient tilstand i udstillingsrummet.
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Museumsmuzak-begrebets relevans er derfor ikke dets musikalske indhold, men dets kuratoriske

funktion: et værktøj, der former atmosfæren, regulerer sociale interaktioner og ændrer de

sensoriske forhold, vi møder kunsten igennem.

Ved at forbinde funktionel lyd med R. Murray Schafers arbejde med soundscapes og Jean-

Paul Thibauds arbejde med ambiance, positionerer dette afsnit lyd som en berettiget, men

kontrolleret kuratorisk ressource. Den funktionelle lyd er hverken et ekspressivt kunstværk eller

decideret brud med normerne, men en måde at stille et kritisk spørgsmål til den naturaliserede

forbindelse mellem stilhed, fordybelse og æstetisk værdi i kunstmuseet. Denne konceptualisering

giver os et rammeværk for den følgende analyse, hvor observationer, teorier og kuratoriske

perspektiver undersøges i relation til, hvordan stilhed og lyd fungerer som konkurrerende eller

komplementerende forhold i museumsoplevelsen.
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Metode

Målet med dette speciales empiriske undersøgelser og analyser er at sætte spørgsmålstegn ved det

moderne museums tilsyneladende fortsatte brug af stilhedsidealet. I dette afsnit præsenterer vi de

metodiske overvejelser, der ligger til grund for de empiriske undersøgelser og den efterfølgende

behandling samt analyse deraf.

4.1 Vores metodiske fremgangsmåde

Vi benytter en kvalitativ mixed-methods fremgangsmåde til at undersøge og kritisere stilhed

som en kuratorisk og oplevelsesmæssig tilstand i kunstmuseet. Mixed-methods kan referere

til flere forskellige fremgangsmåder og blandinger af både datatyper, dataanalyser og metoder.

I dette speciale benytter vi den sidstnævnte: en såkaldt metode triangulering (Flick, 2009,

s.445). En sådan metode triangulering ses ofte som en blanding af kvalitative og kvantitative

metoder, men vi bruger tre forskellige kvalitative metoder, der forholder sig til problemfeltets

forskellige dimensioner. Feltobservationer, eliteinterviews og theory-driven analyse bruges som

komplimenterende analytiske vinkler til at beskue stilhed, støj og lyd i museal kontekst.

Denne metodiske fremgangsmåde er udvalgt på baggrund af formodningen om, at stilheden

i museer fungerer som implicitte normer og tilstande frem for eksplicitte regler. Derfor søger

dette speciale ikke at etablere kausale forhold, men at få en situeret og fortolkende forståelse

af, hvordan kuratoriske idealer bliver artikuleret og oplevet. Kombinationen af metoder gør det

muligt at lave en kritisk analyse af stilhed og at undersøge, hvordan lyd kan retfærdiggøres og

diskuteres på et institutionelt niveau; hvordan stilhed og lyd kropsliggøres, forhandles og opfattes

i praksis i et udstillingsrum. Feltobservationerne giver os adgang til de sensoriske, rumlige og

sociale dynamikker i museumsbesøgene, herunder gæsternes adfærd, kropslig selvregulering og

reaktioner på stilhed, støj og lyd. Eliteinterviewene med museumsinspektører fra henholdsvis

ARoS og Skagens Kunstmuseum giver os et indblik i den kuratoriske tankegang, institutionelle

værdier og professionelle antagelser om lydbrug, stilhed og gæsternes oplevelser. Disse empiriske

materialer ses ikke som adskilte datasæt, men som analytisk sammenhængende kilder, der belyser

forskellige aspekter af samme fænomen.
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Den tredje del af trianguleringen er theory-driven analyse. Analysen drager på etablerede

teoretiske rammeværk og begreber fra museologi, sound studies og musikvidenskab til at

fortolke det empiriske materiale fra observationerne og interviewene. Koncepter som stilhed

som et kuratorisk ideal, the white cube, soundscape, ambiance og funktionel lyd bruges som

analytiske værktøjer, der fremhæver specifikke mønstre, spændinger og modsigelser i empirien.

På denne måde bruges theory-driven analyse ikke som en forklarende model, der skal be- eller

afkræftes, men som perspektiver, der bruges til at undersøge og kritisk fortolke observationerne

og interviewene.

Denne mixed-methods tilgang bruger vi til at styrke den analytiske dybde ved at undersøge

problemformuleringen fra de forskellige metodiske vinkler. Ved at kombinere observationer,

interviews og theory driven analyse og fortolkning søger vi i specialet at omfavne den komplekse

og dels paradoksale måde, stilhed fungerer som et rumligt, socialt og kuratorisk forhold i

kunstmuseum.

4.2 Feltobservationer

Feltobservationerne, der kan findes i bilag A, består af retrospektive og rekonstruerede feltnoter,

nedskrevet efter selve museumsbesøget og baseret på hukommelsen, sensoriske indtryk og

refleksion. I bogen An introduction to qualitative research skriver sociologen Uwe Flick om

feltnoter, at "The classic medium for documentation in qualitative research has been the

researchers notes" (Flick, 2009, s.296). Flick understreger, at feltnoter som udgangspunkt

bør nedskrives med det samme eller i det mindste hurtigst muligt efter; men han inddrager

også en undersøgelse af den amerikanske sociolog Anselm Strauss og hans kolleger. Strauss

beretter, at de nedskrev deres feltnoter med det samme, hvis de havde mulighed for at

forlade felten; hvis ikke det var muligt, sørgede de for at lave mentale noter, som de senere

nedskrev. I Strauss’ undersøgelse ser de ikke, at nedskrivning af feltnoter ud fra hukommelsen

er en væsentlig forringelse af observationerne; desuden understreger Flick, at observatørens

perception, hukommelse og refleksion er en væsentlig datakilde. Flick argumenterer også, at

selv rettidigt nedskrevne notater involverer selektion og fortolkninger; derfor er den retrospektive

nedskrivning af notater relevant, netop fordi den gør denne proces - selektion og fortolkning -

tydelig i form af de indtryk, der er klare i hukommelsen.
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Feltobservationerne og feltnoterne fra de to besøg på ARoS og Skagens Kunstmuseum

kan karakteriseres som værende kvalitative, ikke-deltagende observationer. Selvom vi til en

vis grad deltager i felten, ser vi det dog som ikke-deltagende observationer, fordi vi ikke

intentionelt deltager i de sociale interaktioner, vi har observeret. Flick skriver om ikke-deltagende

observationer, at "A main problem here is to define a role for the observers that they can take

and that allows them to stay in the field or at its edge and observe at the same time" (Flick, 2009,

s.224), men at det i offentlige og ustrukturerede felter er nemmere at finde en rolle, der ikke er

opsigtsvækkende og ikke har indflydelse på feltet. I feltet, ARoS’ eller Skagens Kunstmuseums

udstillingsrum, er det derfor oplagt at optræde som ’bare en museumsgæst’, der ligesom alle de

andre museumsgæster er til stede for at opleve kunsten. Til gengæld kan det argumenteres, at

observatørrollen ændrer sig fra første besøg til andet besøg i udstillingen Human Nature, fordi

det i forbindelse med andet besøg var markant ’nemmere’ at kamuflere sig i den større mængde

gæster. I det første besøg er vi, observatørerne, trods alt 50% af gæsterne i udstillingsrummet

- det er selvfølgelig en større rolle i felten end ved andet besøg. Til gengæld sørgede vi for at

opføre os som en almindelig museumsgæst og fokuserede på at have en ikke-opsigtsvækkende

opførsel.

Observationerne og feltnoterne blev formet og udvalgt ud fra en interesse og et fokus på lyd,

støj og stilhedens rolle i udstillingsrummene. I stedet for at lade de individuelle kunstværker eller

kuratoriske narrativer være i fokus, søgte vi at holde fokus på de andre museumsgæsters opførsel

i relation til det soniske og sociale rum - herunder samtaler, fodtrin og reaktioner på stilhed eller

støj. Under observationerne holdt vi også fokus på, hvordan variationer i værkernes egenlyd og

variationer i mængden af gæster havde indflydelse på både lyden og gæsterne i rummet.

Selve feltnoterne er skrevet som en fortællende beskrivelse af de sensoriske oplevelser

og situationelle dynamikker i udstillingsrummet; desuden er de organiseret kronologisk i en

fortløbende, men adskilt fortælling. De er organiseret efter de forskellige besøg og udstillinger,

der giver os mulighed for senere at sammenligne de forskellige situationer og øjeblikke. I

analysen vil feltobservationerne og noterne herom ikke blive brugt som objektive beskrivelser

af museumsrummet, men som beretninger, der søger at informere og nuancere analysen og

diskussionen. Observationerne bruges derfor til at identificere mønstre og spændinger, der også

vil blive belyst af både vores interviews og vores teoridrevne analyse.
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Vi bør også understrege, at vi i vores observationer, i kraft af at være akademikere med baggrund

i musik, lyd og akustikkens felt, var ekstra opmærksomme på de soniske elementer, der for

den almindelige museumsgæst er mindre mærkbare. Dette er nødvendigvis med til at forme

observationerne, men det er også en central del af vores faglige interesse i specialet. Vi søger

at skabe et kvalitativt og etnografisk indblik i, hvordan stilhed, støj og lyd har indflydelse på

specifikke udstillingsrum. Feltobservationerne skal bruges til at binde den teoretiske analyse og

museumsinspektørernes interviewudsagn til specifikke, situerede oplevelser fra museerne selv.

Det skal dog understreges, at vi ikke ser observationerne som bevismateriale, men som situerede

eksempler, der kan hjælpe os med at belyse, hvordan stilhed, lyd og støj opleves og forhandles i

konkrete museumsrum.

4.2.1 Det autoetnografiske syn på vores observationer

Vi har understreget, at vores feltobservationer er lavet som ikke-deltagende observationer,

men de bør også ses som værende af autoetnografisk karakter. Forskeren Mariza Méndez

undersøger i artiklen Autoethnography as a research method: Advantages, limitations and

criticisms autoetnografiens historie og beskriver, at "[...] autoethnography allows researchers

to draw on their own experiences to understand a particular phenomenon or culture" (Méndez,

2014, s.281). Méndez ser også den autoetnografiske metodes potentielle evne til at få andre til

at reflektere over og empatisere med undersøgelsens narrativ. Ved at læse en kulturel beretning

om en oplevelse kan nogle blive gjort opmærksomme på nuancer og realiteter, som de ikke selv

har tænkt over før. Méndez fremhæver forskerne Carolyn Ellis og Arthur Bochners definition

af autoetnografi som en metode, der forbinder subjektive oplevelser med kulturelle fænomener,

hvor observationerne decideret formes af forskerens egne perceptuelle og situerede oplevelser.

Observationerne er derfor ikke baseret på løse observationer, men på en refleksiv opmærksomhed

på, hvordan lyd, stilhed, støj og sociale normer havde indflydelse på både rummet og de andre

gæster - men især også på os selv.

Observationerne ser vi dog ikke som etnografi i klassisk forstand. Vi mener ikke, at

observationerne giver os mulighed for at lave en helhedsbeskrivelse af museet som kultur

eller institution, men de fungerer som etnografisk inspirerede nedslag i situerede oplevelser. Når

vi betegner materialet som etnografisk, henviser det til etnografiens opmærksomhed på situeret

erfaring og praksis i felten; ikke langvarigt feltarbejde eller udtømmende kortlægning af kultur.
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Dette speciale søger dog at bruge en form for analytisk autoetnografi, hvor vores personlige

oplevelser bruges til at understøtte den teoretiske analyse af og museumsinspektørernes udsagn

om kulturelle og sociale fænomener; fremfor at være en ’evocative’ eller autobiografisk

beretning. Formålet er ikke at bruge vores egne oplevelser som det primære undersøgelsesobjekt,

men at bruge situerede oplevelser til at belyse soniske tilstandes kulturelle og sociale forhold i

kunstmuseet.

4.2.2 Validitet i feltobservationerne

Da feltobservationerne i specialet er skrevet retrospektivt, er det vigtigt at argumentere for

observationernes og undersøgelsens validitet og troværdighed. Lawrence Leung skriver, at i

kvalitativ forskning betyder validitet

[...] “appropriateness” of the tools, processes, and data. Whether the research

question is valid for the desired outcome, the choice of methodology is appropriate

for answering the research question, the design is valid for the methodology, the

sampling and data analysis is appropriate, and finally the results and conclusions

are valid for the sample and context (Leung, 2015, s.325)

Altså, en troværdighed og gennemsigtighed i undersøgelsens proces. De retrospektive feltobser-

vationer vil unægteligt indeholde en selektions-, fortolknings- og rekonstruktionsproces, fordi

observationerne filtreres gennem vores minder, perception og refleksion. Frem for at se dette som

en metodisk svaghed, ser vi retrospektivitet som en karakteristika i kvalitative observationer.

Leung understreger, at menneskelige følelser og perspektiver i både subjekter og forskere ses

som uønsket bias i kvantitativ forskning, men at de i kvalitativ forskning er både essentielle og

uundgåelige; samt at de har en evne til at tilføje dimensioner og perspektiver til undersøgelsens

materiale. Leung påpeger desuden, at metoder til at højne validiteten inkluderer triangulering af

forskere, ressourcer og teorier, samt flerdimensionelle analyser (Leung, 2015).
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Observationernes validitet styrkes af vores refleksive opmærksomhed og metodiske gennem-

sigtighed. Ved at understrege, at feltobservationerne er rekonstrueret efter museumsbesøgene,

bruger vi observationernes fortolkende natur og forsøger ikke at anvende dem som neutrale, ob-

jektive og udtømmende redegørelser. Udover dette bliver observationernes troværdighed støttet

af de lignende observationer, der går igen på tværs af de forskellige besøg og museer. Obser-

vationerne understøtter både de teoretiske perspektiver og vores senere interviewmateriale. På

denne måde valideres feltobservationerne ikke gennem et forsøg på at erklære dem objekti-

ve og neutrale, men gennem overensstemmelser mellem observationer, interviewmateriale og

teorier; samt en opmærksomhed på, at refleksivitet og fortolkning bestemt har betydning for

observationsmaterialet.

4.2.3 Selektion i feltobservationer

Som nævnt, indeholder retrospektivt nedskrevne feltobservationer en selektionsproces, hvor

forskeren uundgåeligt bestemmer, hvad der bliver nedskrevet og senere analyseret. Forskerne

David Collier og James Mahoney (1996) pointerer, at kvalitativ forskning kan indeholde

selektionsbias, når cases eller observationer udvælges på baggrund af teori og litteratur. I dette

speciale blev observationerne udvalgt ud fra et analytisk fokus på stilhed, lyd, kropslig adfærd og

sociale interaktioner i museumsrum. Observationerne søger at give os et fokuseret og specifikt

perspektiv på de sensoriske og sociale fænomener i museet. Professor i filosofi Julie Zahle

(2024) påpeger derimod, at kvalitative forskere kan modvirke bias ved at være transparente om

den analytiske fremgangsmåde og ved at reflektere over, hvordan det former dataindsamlingen.

Med Zahles perspektiv ses selektion som et forhold, der giver os mulighed for at bruge teori til at

lave en analytisk fokuseret undersøgelse. Vi ser ARoS og Skagens Kunstmuseum som to oplagte

institutioner at observere. ARoS er et af Jyllands største kunstmuseer, der desuden indeholder

flere forskellige udstillingstyper, med alt fra installationskunstudstillinger til udstillingen Human

Nature, der kun indeholder malerier og enkelte skulpturer. Skagens Kunstmuseum, i modsætning

til ARoS, indeholder kun malerkunst, der specifikt er malet af Skagensmalerne. Vi ser ARoS

og Skagens Kunstmuseum som vidt forskellige kunstmuseer: ARoS er et museum for moderne

kunst, hvor Skagens Kunstmuseum er et mere traditionelt kunstmuseum. Fordi de to museer er

beslægtede, men forskellige, ser vi dem som oplagte udgangspunkter for kritikken af stilheden

i kunstmuseer.
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4.2.4 Analysen af feltobservationerne

Når observationerne analyseres, vil det have betydning for anvendelsen af materialet, at der

er nedskrevet retrospektivt. Observationerne vil blive brugt som analyserende, refleksive og

fortolkende beretninger, der dokumenterer sensoriske indtryk og sociale dynamikker, som vi

oplevede dem. For at understøtte undersøgelsens analytiske rigiditet bliver feltobservationerne

ikke fortolket i et vakuum. De vil blive analyseret parallelt med theory-driven analyse og

interviewmaterialet, hvilket giver os mulighed for at finde mønstre og modstridende fænomener

på tværs af vores analytiske materialer. Om dette påpeger Morse et al. (2002), at det verificerer

en undersøgelses analyse, hvis det hjælper med at finde gentagne mønstre, ikke ved at give mere

analytisk materiale.

4.3 Det semi-strukturede interview

Dette speciale bruger det semi-strukturerede forskningsinterview til at opnå indsigt i de

kuratoriske og institutionelle beslutninger, da dette søger at forstå verden ud fra subjekternes

synspunkter, udfolde deres oplevelser og forstå deres levede virkelighed forud for videnskabelige

forklaringer (Kvale og Brinkmann, 2015, s.19).

Det semi-strukturerede interviewformat er en balancegang mellem struktur og fri samtale.

På den ene side kan vi som interviewere med interviewguiden styre samtalen mod emner, der er

relevante for vores undersøgelse. Dette interviewformat tillader desuden, at interviewsubjekterne

kan komme med nye perspektiver og overvejelser. Vi ser denne fleksibilitet som en styrke, da

den tillader en nuanceret indsigt i kurateringsarbejdet. Det er dog værd at fremhæve risikoen

for, at samtalen kan miste fokus på problemformuleringen. For at undgå dette problem udvikles

interviewguiden, så der skabes ensartede rammer for de individuelle interviews. De primære

spørgsmål omhandlede stilhedens rolle og værdier i kunstmuseet, lydbrug generelt samt lyd

som kuratorisk værktøj og en løs samtale om funktionel lyd. Interviewsubjekterne blev valgt

på baggrund af deres arbejde som museumsinspektører, hvilket gør vores interviews til det,

Kvale og Brinkmann kalder eliteinterviews - netop fordi vores interviewsubjekter bør ses som

eksperter på området.
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Interviewprocessen er, som fremhævet af Kvale og Brinkmann, kendetegnet ved et asymmetrisk

magtforhold, hvor intervieweren kontrollerer samtalens struktur og retning. I eliteinterviews kan

denne asymmetri dog nuanceres, idet subjekterne ofte er vant til at reflektere over deres egne

praksisser. Dette stiller samtidig krav til intervieweren om at være velforberedt og fortrolig med

både fagsprog og kontekst, således at interviewet kan udvikle sig til en kvalificeret og gensidigt

engagerende samtale (Kvale og Brinkmann, 2015, s.201).

4.4 Refleksiv tematisk analyse

Analysen i dette speciale er gennemført som en refleksiv tematisk analyse (RTA) inspireret

af Braun og Clarkes Thematic analysis: a practical guide. I denne tilgang forstås temaer ikke

som noget, der opdages i materialet, men som analytiske konstruktioner, der udvikles gennem

forskerens aktive og fortolkende arbejde med empirien. Braun og Clarke beskriver selv temaerne

således: “Themes do not passively ‘emerge’ from data but are actively produced by the researcher

through their systematic engagement with, and all they bring to, the dataset.” (Braun og Clarke,

2022, s.8, box 1.1). Braun og Clarke beskriver den refleksive analyse som en proces, der består

af seks faser

Denne analyseproces er iterativ frem for lineær, hvor man løbende bevæger sig mellem

materialet, kodning og temagenerering. Formålet er ikke at identificere faste kategorier, men

at udvikle analytisk meningsfulde mønstre, der belyser forholdet mellem stilhed, støj og lyd i

museumsrummet.

Temaerne er genereret på baggrund af interviewmaterialet. Feltobservationerne er ikke kodet

systematisk på samme niveau, men har fungeret som et analytisk supplement, der har kvalificeret

og nuanceret de mønstre, der fremkom i interviewene. Den teoretiske ramme er anvendt til at

fortolke og konceptualisere disse mønstre.

Familiarisering af datasættet

I den første fase arbejdede vi med at udvikle en grundig forståelse af datasættet gennem gentagen

læsning af det transskriberede materiale. Under disse gennemlæsninger noterede vi indledende

observationer og potentielle mønstre, eksempelvis en gennemgående tendens til, at stilhed blev
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beskrevet som både et ideal og en udfordring, både inden for de enkelte interviews og på tværs

af subjekterne fra henholdsvis Skagens Kunstmuseum og ARoS. Som beskrevet af Braun og

Clarke var vores fokus under denne fase ikke på kodningen, men på at sætte os grundigt ind i det

transskriberede materiale og forholde os kritisk til vores egen rolle i dataindsamlingen (Braun

og Clarke, 2022, s.45). Dette arbejde, hvor analytiske overvejelser sammen med en refleksiv

bevidsthed dannede grundlag for den videre kodningsproces, sikrede, at de følgende analytiske

pointer var baseret på en grundig forståelse af interviewmaterialet.

Indledende kodning

Den anden fase er den indledende kodning. Kodningen blev gennemført som en systematisk

gennemgang af hele datasættet, hvor relevante udsagn blev markeret og tildelt korte, analytiske

koder. Kodningen blev foretaget manuelt gennem farvemarkering og kommentarer i teksten.

Inden for RTA forventes koderne at være specifikke og fokuserede, beskrivende for

meningerne i datasættet fra det eksplicitte (semantiske) til det implicitte (konceptuelle) (Braun

og Clarke, 2022, s.35, box 2.1). Det er også vigtigt at påpege, at kodningsfasen ikke bare er

en opsummerende eller beskrivende proces, men en fortolkende, analytisk proces. Udsagn som

“Der er rigtig mange gæster, der bliver lidt stille” (Bilag B1, l.91–93) blev indledningsvist kodet

som “afdæmpet adfærd”. Disse koder blev senere fortolket som et udtryk for selvregulering

og udviklede sig til mere analytiske koder som “stilhed som social norm” og “internaliseret

adfærd”. Ligeledes blev udsagn om usikkerhed, såsom “[...] men man kan ikke afkode, om det er

den forventede adfærd eller ej” (Bilag B2, l.74–75), kodet som “social usikkerhed”. Disse koder

pegede på en underliggende sammenhæng mellem stilhed og socialt pres i museumsrummet.

Kodningen omfattede både eksplicitte (semantiske) udsagn og mere implicitte betydninger.

Eksempelvis blev beskrivelser af skoleklasser, der “larmer”, ikke kun kodet som “støj”, men

også fortolket som “mulighed for social interaktion”, da materialet viste, at sådanne situationer

kunne åbne op for dialog og engagement.

Generation af indledende temaer

I tredje fase genererede vi de indledende temaer, som i RTA defineres ved deres meningsmæssige

sammenhæng og konceptuelle samhørighed. Hvert tema er samlet omkring et distinkt centralt
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organiserende begreb; en ide der samler betydningen i et givent tema. Den analytiske opgave i

denne fase er at undersøge, hvordan delte eller lignende betydninger kommer til udtryk på tværs

af forskellige kontekster.

Det er ifølge Braun og Clarke vigtigt at understrege generationsdelen af denne fase, da man

som forsker ikke blot "fisker" efter noget, der gemmer sig i datasættet, men også tager aktive

beslutninger om, hvordan dataene fortolkes og organiseres tematisk.

We call this phase generating initial themes to emphasise that it’s generative and

part of the theme development process, but also that you’re still early on. In this

phase, your analysis starts to take a form, as you shift analytic attention from smaller

meaning units – codes – to larger meaning patterns – themes. As the form of your

analysis will likely change quite a lot as you progress further, it pays not to get too

attached to these early themes. (Braun og Clarke, 2022, s.78)

Et centralt eksempel på dette er udviklingen af temaer relateret til stilhed. Koder som

“afdæmpet adfærd”, “social usikkerhed” og “fordybelse” blev i første omgang samlet under

ét overordnet tema om stilhed. I den videre analyse viste det sig dog, at disse koder dækkede

over forskellige analytiske dimensioner, hvilket førte til en opdeling i flere relaterede temaer.

Denne proces illustrerer, hvordan temaer i RTA ikke blot opsummerer data, men konstrueres

gennem en aktiv organisering af meningsmønstre.

Revurdering og udvikling af temaer

Den fjerde fase er en revurdering og udvikling af temaerne. De indledende temaer blev

yderligere udviklet gennem en iterativ proces, hvor de blev sammenlignet med koderne og

det samlede interviewmateriale. Formålet er at sikre, at hvert tema samler et sammenhængende

meningsmønster, og i øvrigt er klart distinkte fra de øvrige temaer.

Som beskrevet af Braun og Clarke indebærer denne proces en vurdering af hvert temas

interne sammenhæng, herunder hvorvidt der er et tydeligt centralt organiserende begreb, samt

om temaerne samlet set giver en meningsfuld og dækkende repræsentation af datasættet og
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forskningsspørgsmålet. Temaer, der var uklare, blev derfor enten revurderet eller konsolideret for

bedre at dække meningsmønstre på tværs af interviewmaterialet (Braun og Clarke, 2022, s.99).

I denne proces erfarede vi eksempelvis, at forskellige temaer relateret til støj og menneskelig

aktivitet bedst kunne forstås som del af et mere overordnet mønster frem for som separate

fænomener. Dette førte til en sammenlægning af temaer, hvor fokus blev flyttet fra enkeltstående

kategorier til bredere meningsstrukturer.

Definering af temaerne

I den femte fase arbejdes der med at definere og afgrænse de endelige temaer. Hvert

tema blev udviklet omkring et centralt organiserende koncept, som samler de underliggende

meningsmønstre.

En stærk temadefinition skal kunne redegøre for, hvad temaet omhandler, hvad der er analytisk

særpræget ved det, samt hvordan det bidrager til den samlede analyse. Hvis dette ikke er muligt,

indikerer det, at temaet endnu ikke er tilstrækkeligt udviklet, og derfor må revideres. Et eksempel

er temaet “stilhed som norm og forventning”, der blev afgrænset til stilhed som et socialt og

normativt fænomen. Dette tema blev adskilt fra beslægtede temaer ved ikke primært at handle

om fordybelse eller oplevelseskvalitet, men om de mekanismer, hvormed stilhed opretholdes

gennem selvregulering.

Som fremhævet i Thematic analysis er denne proces en central del af analysearbejdet, hvor

temaerne skærpes og præciseres. I forlængelse heraf understreges det, at hele den tematiske

analyse er iterativ, og at man derfor løbende må være villig til at genbesøge og revidere både

koder og temaer for at sikre en analytisk sammenhængende og overbevisende fremstilling (Braun

og Clarke, 2022, s.111).

Skriftlig fremstilling af analysen

Den sidste fase i RTA består i at formidle den analytiske proces og resultaterne af denne. I

denne fase præsenteres de endelige temaer gennem en kombination af analytisk fortolkning og

udvalgte eksempler. Braun og Clarke fremhæver, at skriveprocessen ikke blot er en præsentation

af analysen, men en aktiv videreudvikling, hvor temaernes betydning, afgrænsning og indbyrdes

relationer tydeliggøres.
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De temaer, der præsenteres i analyseafsnittet, er således resultatet af den iterative proces, der

er beskrevet ovenfor. Analysen integrerer interviewdata, feltobservationer og teori i en samlet

fortolkning, hvor interviewene udgør udgangspunktet for temagenereringen, mens observationer

og teori bidrager til at nuancere og perspektivere resultaterne.

I tråd med den refleksive tilgang har vi desuden behandlet vores egen analytiske position som

en aktiv del af processen, hvor vores erfaringer og perspektiver har haft betydning for, hvilke

mønstre der er blevet identificeret og fremhævet i materialet.
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Analyse

Vi arbejder i dette speciale inspireret af Braun & Clarke’s Thematic analysis: a practical guide, en

analysemetode, der fokuserer på mønstre i kvalitative data samt forskerens egne forudantagelser.

Centralt for og produktet af netop denne metode er genereringen af temaer. Metoden kan inddeles

i 6 faser, hvor beskrivelsen og analysen af temaerne er den 6. Disse temaer vil så blive analyseret

gennem interviewmaterialet, feltobservationerne og de teoretiske perspektiver fra kapitel 3.

Denne triangulering giver os mulighed for at se stilhed, lyd og støj som sociale, rumlige og

kuratoriske forhold i kunstmuseet.

5.1 Stilhed som norm og forventning

Det første tema, der vil blive analyseret gennem interviewene, feltobservationerne og den

theory-driven analyse, er ’Stilhed som norm og forventning’; vi inddeler yderligere i følgende

undertemaer: Stilhed som selvregulering, stilhed som betingelse for fordybelse, stilhed som

socialt pres, akavethed og usikkerhed. Temaet ’Stilhed som norm og forventning’ viser, at

stilhedsidealet i kunstmuseet opererer som en situationel social norm frem for en stabil akustisk

tilstand.

Stilhed ses i både feltobservationerne og interviewmaterialet ikke bare som manglen på

lyd, men som en reguleret social forventning, der hører til kunstmuseet. Dette understøtter de

teoretiske rammer fra teorikapitlet, hvor stilhed ses gennem Nikos Bubaris’ koncept ’the silent

museum’ som en institutionaliseret norm, og af Brian O’Doherty som en del af det sensoriske

hierarki i ’white cube’-gallerier, der har indflydelse på, hvordan gæster bevæger sig, taler, og

hvilken adfærd der synes passende i udstillingsrummet. Bubaris skriver, at

"The cultural norm of the silent visitor frames sound-making as a problem from

the outset, often equating it with ’noise’: an element that disrupts order and

distracts attention, hampering the desired communication between the visitor and

the exhibition" (Bubaris, 2014, s.391),
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mens O’Doherty beskriver, at "Indeed the prescence of that odd piece of furniture, your own

body, seems superfluous, an intrusion" (O’Doherty, 1986, s.15), der understreger normen og

dens betydning for museets gæster. Denne norm fungerer i denne sammenhæng som en social

norm i sociologisk forstand: en forventning, der internaliseres og opretholdes gennem gensidig

observation og tilpasning. Derfor kræver stilheden hverken skiltning eller sanktioner for at

fungere; dens styrke ligger netop i, at den opleves som en selvfølge.

Denne norm ses i feltobservationerne fra de roligere udstillingsrum hos både ARoS og

Skagens Kunstmuseum. Ved det første besøg i ARoS’ Human Nature var der kun 4 personer i

rummet, og stilheden blev ofte brudt af lyde fra os gæster: moderen, der tysser på sit barn, fodtrin

og lyden af vores, observatørernes, bevægelser. Moderen regulerede barnets adfærd, ligesom vi

i vores observatør-roller opdagede, at vi automatisk ændrede vores adfærd, så vi ikke forstyrrede

de andre gæsters oplevelse (Bilag A, Feltnote 4). Et lignende mønster observerede vi i Skagens

Kunstmuseum, hvor antallet af gæster i et museumsrum, trægulvet og manglen på lydbaseret

kunst havde indflydelse på, hvor opmærksomme gæsterne var på lyden af deres egen færden i

udstillingsrummene, og regulerede deres adfærd - for eksempel ved at gå mere forsigtigt eller

tale lavere (Bilag A, Feltnote 7 og Feltnote 8).

Interviewmaterialet understøtter denne analytiske tolkning. Ellen Drude Langvold (herefter

refereret til som EL) fra ARoS mener, at stilheden ikke er noget, de påtvinger gæsterne, men

noget, der sker automatisk, når en gæst træder ind i udstillingsrummet (Bilag B2, l.66-75).

EL sammenligner denne effekt med kirkelige forhold - en effekt, som Carol Duncan, Nikos

Bubaris og Brian O’Doherty påpeger i deres undersøgelser af kunstmuseets historie. Andreas

Bjerre (herefter refereret til som AB) fra Skagens Kunstmuseum fortæller også, at han selv har

observeret stilheden, hvor gæsterne ofte bliver lidt stille og "[...] vil helst ikke gøre for meget

spektakel ud af sig selv" (Bilag B1, l.94-95). I begge interviews ser museumsinspektørerne

stilheden som en adfærdsmæssig regel, som gæsterne pålægger sig selv og hinanden i denne

slags kulturelle rum - frem for et institutionelt regelsæt.

Stilheden er altså ikke bare et æstetisk valg; det er også socialt. Gæsterne regulerer deres

adfærd, fordi der akustisk set er stille i rummet, men også fordi de opfatter stilheden som

den forventede adfærd i mødet med visuel kunst. Derfor kan stilheden ses som en norm og en
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forventning frem for en lydlig eller akustisk tilstand. Stilhedens styrke er, at den former gæsternes

adfærd uden at blive påtvunget af institutionen selv. I denne kontekst forbliver museumsgæsten

stille uden nogen direkte instruktion, men lærer, at stilheden hører til i udstillingsrummet gennem

atmosfære, rumlige signaler og medgæsternes adfærd. Dette resulterer i et museumsrum, hvor

stilheden kontinuerligt bliver opretholdt af dem, der befinder sig i rummet.

På samme tid viser observationsmaterialet, at stilheden ikke nødvendigvis er en fastsat norm

eller ligeligt fordelt på tværs af udstillingsrummene. Første og andet besøg ved Human Nature på

ARoS viser dette forhold. Ved det første besøg observerede vi, at der var få gæster, og at manglen

på lydbaseret kunst syntes at højne forventningerne til stilhed og adfærd (Bilag A, Feltnote 4).

Ved det andet besøg var der i selvsamme udstillingsrum over 40 gæster, herunder familier, par og

grupper af unge voksne, og udstillingsrummet fungerede ikke længere som et stille rum (Bilag

A, Feltnote 6). I stedet syntes det forhøjede lydniveau at forstyrre normen og forventningen om

stilhed og gøre det nemmere for gæsterne at bevæge sig, snakke og eksistere. Forskellen mellem

de to besøg og observationerne tyder på, at stilhed er situationsmæssigt betinget. Når der er få

gæster til stede i rummet, bliver lyde personlige, og gæsterne føler sig ansvarlige for dem; når

der er mange gæster til stede, bliver lyden mere kollektiv og anonym. Det synes også, at lyden

af gæsterne kan ændre karakter efter situationen; når der er få gæster, kan selv de laveste lyde,

for eksempel fodtrin eller et armbånd, der klirrer, fylde rummet med støj - men når der er mange

gæster, synes højere lyde, for eksempel højlydte samtaler, at blive mindre støjende. Derfor kan

det foreslås, at stilhed ikke er en permanent egenskab i udstillingsrummet eller kunsten selv,

men en indlært norm og en situationel forventning - en forventning, der formes af lydniveauet,

mængden af gæster og de rumlige forhold.

Dette tema og analysen peger altså på, at normen om stilhed opretholdes af gæsterne, men

ikke nødvendigvis er et institutionelt ønske. Den sociale forventning formes derimod af de

førnævnte faktorer. Herfra vil de følgende undertemaer undersøge, hvordan denne norm ses i

selvregulering, hvordan den forbindes med fordybelse, og hvordan den kan skabe ubehag, socialt

pres og akavethed.
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Stilhed som selvregulering

En af måderne, hvorpå stilhed ses som en norm i empirien, er gennem selvregulering.

Museumsgæsterne møder ikke bare stilheden som en rumlig tilstand; de former deres adfærd efter

den. Denne selvregulering er kropslig, lydlig og social. At sænke stemmen eller hviske, ændre

sine bevægelser, blive opmærksom på lyden af ens sko på gulvet, helt undlade at snakke eller føle

sig ansvarlig for ikke at forstyrre andre er eksempler på denne selvregulering. På disse måder

påvirker stilheden gæsterne, ikke bare udefra, men som en internaliseret opmærksomhed på

rummet og menneskene omkring dem. Herfra vil vi skelne mellem tre typer af selvregulering:

kropslig selvregulering, social regulering i forhold til andre gæster og implicit institutionel

regulering.

Observationerne fra både ARoS og Skagens Kunstmuseum viser flere eksempler på disse typer

selvregulering. I ARoS’ Human Nature under det første besøg ses den kropslige selvregulering,

da moderen ikke bare reagerede på barnets stemme som en lydlig handling; hun ændrede sin

egen adfærd, så hun og barnet ikke forstyrrede os (Bilag A, Feltnote 4). Ligeledes oplevede

vi, at vi bevægede os forsigtigt for ikke at skabe unødig støj, som både er den sociale

regulering i forhold til moderen og barnet, men også den kropslige selvregulering, hvor vi

var bevidste og forsigtige med vores bevægelser. På Skagens Kunstmuseum observerede vi

lignende eksempler på kropslig selvregulering; i udstillingen Strandkanter virkede de seks

gæster i rummet meget opmærksomme på at få løftet deres skosåler, så de ikke skrabede over

trægulvet. Et andet eksempel er damen, der krymper sig, da hun vil tage en af museets infoplader

ud af holderen, men skraber kanten mod holderen. Også på Skagens Kunstmuseum oplevede vi

at blive opmærksomme på ikke at larme, når vi gik ind i de roligere udstillingsrum (Bilag A,

Feltnote 8). Disse eksempler fra observationerne peger på, at stilhed ikke bare er en atmosfærisk

og akustisk tilstand, men en kropslig og social tilpasning. Stilheden synes at gøre kroppen og den

fysiske eksistens akustisk synlig; således at uden andre lyde får små bevægelser betydning, og

gæsten bliver mere opmærksom på deres egen krops potentielle forstyrrelse af andres oplevelse.

Dette understøttes også af O’Dohertys pointe, at kroppen synes overflødig og et forstyrrende

element i stille gallerier.
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I interviewene peger både EL og AB på, at disse selvreguleringer bør ses som social indlæring

frem for institutionelle krav. AB beskriver, hvordan gæster naturligt bliver mere stille, når de

går ind i et museumsrum, hvor EL påpeger, at museer ikke agerer som hellige rum, men at

de besøgende ofte pålægger sig selv denne adfærd. Det er altså ikke noget, de nødvendigvis

kræver fra institutionens side (Bilag B, l.76-88). Det vigtige er dog ikke, om denne forventning

er håndhævet, men at gæsterne opfører sig, som om den er håndhævet. Stilhedsidealet synes

derfor at fungere gennem forventet anskuelse: gæsterne opfanger rummet, opfanger de andre

gæsters adfærd og regulerer deres egen adfærd herefter. Dette understreger, at stilhed ikke bare

er en kuratorisk eller arkitektonisk effekt, men en social relation gæsterne imellem.

Denne sociale selvregulering kan ses i forlængelse af O’Dohertys beskrivelse af ’white-

cube’-gallerier som et rum, der indeholder et kropsligt hierarki; øjet er øverst, mens kroppen

tolereres, så længe den forbliver diskret. Vi ser dette ’white-cube’-hierarki i observationerne:

gæsterne oplever ikke bare kunsten; de oplever det, mens de kontrollerer deres akustiske eksistens

i rummet. Gæsternes fodtrin, tøj, bevægelser og samtaler bliver opmærksomhedskrævende

objekter. Gæsternes kroppe er til stede i rummet, men synes primært at være et problem,

der skal løses. Museumsgæsten synes at give sig selv lov til at eksistere i udstillingsrummet,

men kun hvis de er forsigtige og ikke forstyrrer andre. Stilhed er i denne forstand altså ikke en

værdi, der omslutter kunsten, men en mekanisme, der lærer gæsten at minimere den sociale og

lydlige dimension af deres egne kroppe. Det er dog også væsentligt, at selvreguleringen ikke

sker i isolation. Gæsterne regulerer deres adfærd ikke bare på baggrund af rummet, men også

på baggrund af, hvordan andre gæster oplever deres adfærd. Dette oplevede vi selv, da vi flere

gange automatisk sørgede for at gå forsigtigt og uden at tale højlydt, fordi vi ikke ville forstyrre

de andre gæsters oplevelse. Tony Bennet ser også museernes arkitektoniske udformning - store,

åbne gallerier og balkoner - som en del af en gensidig inspektion, hvor gæsterne regulerer deres

adfærd for at fremstå ordentlige og civiliserede.

Det er interessant, at selvreguleringen i vores observations- og interviewmateriale ikke kun

ses som en repression, men også som en gensidig tilpasning. Gæster selvregulerer ikke nødven-

digvis, fordi de er bange for at få reprimander fra vagter eller museumsinspektører, men fordi

de er opmærksomme på de andre gæster, der også regulerer deres adfærd til det ’korrekte’.
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Dette kan også ses i feltobservationerne fra første besøg ved ARoS’ Human Nature (Bilag

A, Feltnote 4), hvor moderen selvregulerer på grund af vores tilstedeværelse i udstillingsrum-

met; hun belærer endda sit barn om, hvad der er den ’korrekte’ adfærd. På Skagens Kunstmuseum

observerede vi også denne sociale selvregulering; især i deres Se Langsomt, hvor vi selv regu-

lerer vores adfærd, fordi vores fodtrin pludselig er meget højlydte i det lille og stille rum (Bilag

A, Feltnote 8). Vi oplevede selv at være særligt opmærksomme og forsigtige med vores skridt,

hvilket en ældre dame også synes at være, da hun træder ind i rummet et par minutter senere.

Den sociale selvregulering synes altså at være afhængig af lyden i rummet og de andre gæsters

opførsel. I Feltnote 7 beskrives vores ankomst til Skagens Kunstmuseum, hvor en gruppe turister

taler højlydt i udstillingsrummet, og da de bevæger sig til en af sideudstillingerne, kan deres

samtale stadig høres i det udstillingsrum, vi står i. Lyden af deres samtale, der sniger sig ind i

de andre udstillingsrum, synes at lette stilheden i de udstillingsrum - den giver gæsterne mere

mod på at samtale om kunsten foran dem.

Det ligner altså, at selvreguleringen mindskes efter de sociale og soniske forhold.

Observationer fra det andet besøg ved Human Nature på ARoS viser dette. Da udstillingsrummet

var fyldt med almindelige samtaler og folk i bevægelse, virkede det, som om gæsterne følte sig

friere til at bevæge sig og tale. Dette bemærkede vi selv, fordi vi kropsligt følte, at vi ikke

længere var udsatte i rummet, men kunne gemme os bedre i mængden og ikke forstyrre de

andre gæster. Dette antyder, at selvreguleringen ikke skabes af stilheden alene, men kommer fra

en oplevelse af, hvad der er socialt acceptabelt i en given situation. Når den oplevelse ændres,

ændres også selvreguleringen. Dette er væsentligt for specialets generelle formål, fordi det peger

på, at stilhedsidealet ikke er absolut eller naturligt. Stilhedsidealet bliver opretholdt af skrøbelige

og dynamiske forventninger, der kan ændres og mildnes af mængden af gæster, ambiance eller

ændringer i de oplevede sociale normer i rummet.

Selvregulering er altså en af de vigtigste mekanismer, der gør stilhed operativ i kunstmuseet.

Det er, hvordan stilhed går fra at være et abstrakt kuratorisk og institutionelt ideal til at være en

oplevet og kropsliggjort norm for gæsterne. Gennem opmærksomhed på og forsigtighed med

kroppen, lyd og andre gæster sørger gæsterne selv for delvist at opretholde den stilhed, der synes

at eksistere i udstillingsrummet. Observationerne peger også på, at når et vist niveau af lyd

eksisterer i rummet, mister stilhedsnormen sin disciplinære kraft.
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Stilhed som betingelse for fordybelse

Stilhed ses ikke kun som en adfærdsmæssig norm; den bliver også ofte forbundet med fordybelse,

koncentration og refleksion. Dette ses i både interviewene og i den generelle teoretiske ramme i

specialet. Vi ser, at associationen mellem disse er en af de primære grunde til, at stilhed forbliver

institutionelt dominerende i kunstmuseet.

Denne association bliver også understøttet af ABs og ELs udtalelser i interviewene. AB

forbinder stilheden med fordybelse og en intens og mere personlig oplevelse af kunsten, og

fremhæver Skagens Museums arbejde med udstillingen Se Langsomt som et forsøg på at skabe

de bedste forhold for forlænget koncentration (Bilag B1, l.106-109; 129-131). EL ser en lignende

sammenhæng og forbinder stilhed med koncentration, kognitiv fordybelse og muligheden for

at have en refleksiv relation til kunsten, før man taler om det (Bilag B, l.136-139). I både ELs

og ABs tilfælde bliver stilheden forbundet med værdier såsom fordybelse, kognitiv dybde og

æstetisk seriøsitet. Museet bliver et sted, hvor stilheden er forventet for at støtte det kognitive og

sensoriske fokus.

I de stille udstillinger i ARoS og Skagens Kunstmuseum synes der at være en forhøjet

opmærksomhed rettet mod kunstværkerne. I observationerne fra Se Langsomt opfordrede en

infoplade såvel som rummets indhold - sofaen, sofabordet og timeglassene - gæsterne til at

se på kunsten i forlænget stilhed. Rummet indrammer stilheden som en del af oplevelsen af

kunsten, og gæsterne syntes at reagere på dette ved at sætte sig på sofaen, fokusere på kunsten

og opretholde stilheden. På denne måde synes stilheden at skabe en temporal og perceptuel

ramme, hvor en langvarig relation til værkerne bliver mulig. Til gengæld er fordybelsen ikke en

direkte konsekvens af stilheden, men resultatet af kuratorisk design.

De selvsamme observationer hjælper os dog også med at kritisere den simple tankegang,

at stilhed er lig med fordybelse. Institutionelt forstås stilhed som en betingelse for fordybelse,

men vores empiriske materiale tyder på, at forholdet er ambivalent. Observationerne viser, at

gæsterne bliver opmærksomme på deres egne akustiske aftryk i stille udstillingsrum (Bilag A,

Feltnote 4; 7; 8). Stilheden kan derfor understøtte fordybelsen, men den kan også skabe en større

opmærksomhed på ens egen krop og på risikoen for at forstyrre andre gæster.
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Interviewene påviser også denne ambivalens. EL påpeger, at gæster kan have brug for stilhed

for at kunne reflektere og fortolke kunsten, men hun understreger også, at hun ikke selv nyder

udstillingsrum, der er for stille, og præciserer, at "Selvom jeg jo er en garvet museumsgæst

på forskellige scener, så bryder jeg mig ikke om den absolutte stilhed, for selv der bliver jeg

usikker" (Bilag B2, l.106-108). AB foreslår også, at museet bliver nødt til at skabe en balance

mellem den koncentrerede oplevelse og museets rolle som social og offentlig institution (Bilag

B1, l.109-123). Disse synspunkter er vigtige, fordi de understreger, at selv museumsinspektører,

der ser stilheden som en værdifuld del af museumsoplevelsen, ikke nødvendigvis behandler den

og oplever den som udelukkende positiv. Stilhed kan fremme fordybelsen, men kun til et vist

punkt; efter dette punkt synes den at hindre fordybelsen.

Denne ambivalens forstærkes gennem vores distinktion mellem kognitiv fordybelse og

kropslig fordybelse. Kognitiv fordybelse er den type fordybelse, hvor kognitive processer

reflekterer og fortolker; i dette tilfælde refleksion og fortolkning af kunsten. Kropslig fordybelse

derimod er en type fordybelse, hvor kroppen føler sig komfortabel, rolig og til stede. Den

kropslige fordybelse har - som vi vil analysere i næste undertema - indflydelse på den kognitive

fordybelse. Selvom stilheden kan støtte og fremme den kognitive fordybelse, kan den samtidig

forstyrre den kropslige fordybelse - gæstens opmærksomhed deles mellem kunsten og deres

egen krop og adfærd.

Distinktionen mellem kognitiv fordybelse og kropslig fordybelse understøttes af Jean-Paul

Thibauds ambiance-koncept. Som nævnt i afsnit 3.4, definerer Thibaud ambiance som et

steds diffuse sensoriske kvalitet, der opstår i interaktionen mellem omgivelserne, kroppen og

perceptionen. Dette hjælper os med at forstå kropslig fordybelse som gæstens evne til at være

fysisk komfortabel og socialt ubekymret i udstillingsrummet. Når stilheden forstærker små lyde

- for eksempel fodtrin - destabiliserer den ambiancen ved at gøre gæsternes kroppe akustisk

fremtrædende og socialt udsatte, og dermed forstyrrer stilheden den kropslige fordybelse.

Empirien peger på, at fordybelse ikke kun skabes af stilheden alene, men formes af de

situationelle forhold mellem de soniske omgivelser, andre gæster og gæstens egen kropslige ro.

Stilhed kan være en del af disse situationelle forhold, men sjældent den eneste eller den vigtigste.

I nogle tilfælde synes et moderat niveau af omgivende støj at afhjælpe det sociale pres, hvilket
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tillader gæsterne at bevæge sig og kommunikere mere frit. Dette afsnit har derfor ikke haft til

formål at påpege, at stilhed og fordybelse ikke har nogen sammenhæng, men at forholdet mellem

dem er situationelt.

Stilhed som socialt pres, akavethed og usikkerhed

Hvis stilheden kan beskrives som en betingelse for koncentrationen, peger det empiriske

materiale på, at stilheden kan opleves som socialt akavet og endda intimiderende. Dette er

en af de væsentligste pointer i vores materiale, fordi det udfordrer antagelsen om, at stilhed

’bare’ er en neutral eller ophøjet ramme til at beskue kunsten. I stedet kan stilhed skabe et socialt

pres, der gør museumsgæster usikre på deres opførsel, hvor meget plads de kræver, og om det

overhovedet er tilladt at eksistere lydligt i rummet. Hvor afsnittet om stilhed som selvregulering

har beskrevet de mekanismer, gæsterne bruger til at regulere sig selv, vil dette afsnit fokusere

på konsekvenserne: hvordan stilhed som en regulerende norm kan opleves affektivt som pres,

usikkerhed og en følelse af at være socialt udsat.

Observationsmaterialet støtter denne forståelse af stilheden. Under det første besøg hos

Human Nature virkede moderen særligt opmærksom på selv de ’mindste’ lyde. Dette forhold

oplevede vi også selv i samme situation; vi havde selvsagt en agenda, men vi var også

særligt opmærksomme på ikke at forstyrre deres oplevelse af kunsten (Bilag A, Feltnote 4). I

observationerne fra Skagens Kunstmuseum oplevedes lignende situationer: gæster, der krymper

sig over lyden af deres fodtrin eller lyden af museets infoplader. Disse tilfælde er tidspunkter,

hvor vi og gæsterne ikke giver kroppen lov til at eksistere i rummet. Stilheden i rummet giver

på denne måde ikke bare gæsten mulighed for at fordybe sig i værket; den udsætter gæsten for

risikoen for at blive en forstyrrelse for andre.

Dette problem diskuteres også med de to museumsinspektører i interviewene. EL påpeger,

at total stilhed kan få gæsterne til at føle sig usikre, overvågede og mindre nysgerrige i mødet

med kunstværkerne. Hun mener, at når gæsterne nogle gange bevæger sig hurtigere og mindre

frit gennem rummet, når rummet er meget stille, skyldes det, at de muligvis føler sig overvågede

eller særligt opmærksomme på deres egen adfærd (Bilag B2, l.106-115; 119-121). Hvilket er

interessant, fordi EL ellers ser stilheden som en støttende rolle i refleksionen.
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AB beskriver ligeledes, hvordan nogle gæster bliver usikre på, hvilken form for adfærd der er

forventet på museet, især når stilhed opfattes som udgangspunktet (Bilag B1, l.90-94). I både

ELs og ABs optik skaber stilheden en form for social tvetydighed: gæsterne ved, at det forventes,

at de er respektfulde, men det kan være svært at afkode, hvor meget ro den respekt kræver.

Denne akavethed er ikke kun psykologisk; den er også social og rumlig. Stilheden kan blive

akavet, netop fordi den deles af flere gæster, og fordi den enkelte gæst bliver opmærksom på, at

deres egen lyd kan forstyrre andre. Dette hjælper os med at understrege, hvordan et stille rum kan

støtte op om fordybelsen, men også om det sociale pres. Gæsten eksisterer ikke bare i relation

til kunsten, men også i relation til de andre gæster og deres oplevelse. Denne tankegang passer

også med Bubaris og O’Dohertys syn på stilhed: stilheden er en social praksis og et sensorisk

hierarki, ikke en neutral baggrund. Den opretholdes af, og bliver derfor også følt af kollektivet.

Et eksempel på denne dynamik findes i observationerne fra Skagens Kunstmuseum, hvor det

blev observeret, at det sociale pres kunne lettes ved introduktionen af lyd. I observationerne

syntes lyden fra turistgruppen, der stod i en tilstødende sideudstilling, at lette den trykkende

atmosfære og stilhed i det store udstillingsrum - et ældre ægtepar understregede dette ved at

starte en samtale om et maleri uden at hviske (Bilag A, Feltnote 7). I det andet besøg i Human

Nature var det højere lydniveau med til at skabe mere ’sonisk plads’ og gøre både samtale og

bevægelse mere frie. Dette paradoks er interessant, fordi det antyder, at stilhedens akavethed

ikke løses af overvældende støj, men af et skift i niveauet. Når gæsten ikke længere føler sig

ansvarlig for lyden i rummet, kan deres oplevelse blive mindre grænseoverskridende.

Stilheden i kunstmuseet fordrer ikke bare koncentration og fordybelse; den skaber også en

slags socialt pres, der kan forstyrre mødet mellem gæsten og kunsten. Bliver stilheden for total,

tyder det på, at det kan gøre gæsterne mindre udforskende, mindre komfortable og have mindre

lyst til at fylde rummet kropsligt eller lydligt. På denne måde er den akavede stilhed en måde,

hvorpå stilhedsidealet viser sig at være mangelfuldt.
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Opsamling

Til sammen viser analysen af dette tema og dets undertemaer, at stilheden i museet bør forstås som

mere end en akustisk baggrund. Den fungerer som en norm, en forventning og et adfærdsmæssigt

regelsæt, der ses gennem selvregulering, og som forbindes med fordybelse, men også opleves

som socialt pres og usikkerhed. Der er en tydelig analytisk diskrepans i stilheden: den er både

værdifuld og forhandlet, både produktiv og begrænsende. Dette tema og dets undertemaer har

altså samlet og undersøgt meningsmønstre, der relaterer sig til produktionen, betydningen og

konsekvenserne af stilheden. Derfor fokuserer det næste tema og dets undertemaer på støj som

social, rumlig og normativ forstyrrelse.

5.2 Støj som social, rumlig og normativ forstyrrelse

De forrige afsnit har analyseret stilheden som norm og forventning i kunstmuseet. Analyserne

herover har vist, at stilhedsidealet fungerer gennem en dobbelt bevægelse: det lover fordybelse,

men producerer samtidig en kropslig og social selvbevidsthed, der kan forstyrre den fordybelse,

det skulle muliggøre. Det følgende tema og dets undertemaer vil forholde sig til støj som

en af stilhedens modparter. Støj fremtræder ikke i det empiriske materiale som en tydeligt

defineret akustisk kategori, men som et relationelt fænomen. En lyd bliver støj, når den opleves

som upassende, forstyrrende eller malplaceret i kunstmuseets etablerede sociale og sensoriske

hierarki. Derfor kan støj ikke forstås uden stilheden. Støj eksisterer netop, fordi stilhed eksisterer

som en dominerende norm, som alle lyde bliver sammenlignet med.

Dette skel er vigtigt for at forstå støjens rolle og hvordan den modsætter sig stilheden.

I hverdagen bliver støj ofte associeret med høj volumen, mængde eller aggression i lyde. I

kunstmuseet er mange af de lyde, der opleves som forstyrrende, menneskeskabte, på trods af at

lydene er lave. Paradoksalt kan mere højlydte lyde - for eksempel samtaler i grupper af gæster

eller lyde fra sidelokaler - blive tolereret eller endda gå ubemærket hen, alt efter omgivelserne.

Dette antyder, at støj i museet ikke forstås eller analyseres gennem dets akustiske egenskaber.

Dette er i overensstemmelse med definitionen af støj fra 3.3.3; hvor støj ikke defineres ud

fra volumen, men som en lyd, der forstyrrer tiltænkte aktiviteter eller normative forventninger

(Basner et al., 2017, citeret i Fink, 2025; Miljøstyrelsen, u.d.).
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Derfor kan en sådan forstyrrelse ikke kun defineres akustisk, men forhandles gennem sociale,

kontekstuelle forhold. Det forstyrrende er derfor ikke indlejret i lyden selv; det skabes af forholdet

mellem lyd, rum og forventninger.

I kunstmuseet ses stilheden, som nævnt, som den dominerende soniske tilstand, som alle

andre lyde bliver sammenlignet med. Støj er derfor ikke bare tilstedeværelsen af lyd, men

tilstedeværelsen af uønsket lyd; uønsket, fordi det forstyrrer den forventede relation til kunsten.

Dette gør støj til en grundlæggende normativ kategori. Ved at se noget som støj fremkalder man

en forestilling om, hvordan kunstmuseet burde lyde, og hvordan gæster burde opføre sig i det.

Det empiriske materiale og den ovenstående analyse viser, at mødet med støj ofte sker i

forbindelse med social selvbevidsthed. Støj henleder opmærksomheden på lyden selv, men også

på tilstedeværelsen af andre kroppe i rummet. Derfor fungerer støj på flere niveauer på samme

tid: som en forstyrrelse af den kognitive fordybelse og koncentration, som en forstyrrelse af

den sociale ligevægt, og som en påmindelse om, at museet er en oplevelse, vi deler med andre,

fremfor et individuelt fortolkende rum.

De følgende undertemaer vil argumentere for, at støj i kunstmuseet bør forstås som en normativ

forstyrrelse frem for en akustisk afvigelse. Ved at analysere, hvordan og hvornår specifikke lyde

kan kategoriseres som støj, kan vi forstå, hvordan støj udfordrer stilheden som et institutionelt

ideal.

Støj som normbryder

I både feltobservationerne og interviewmaterialet ses det også som et gentagende mønster: at

lyd sjældent opfattes som støj på baggrund af volumen. De opleves derimod som støj, fordi de

forstyrrer en implicit adfærdsmæssig norm, der forbindes med kunstmuseet. Denne norm er, som

nævnt, tæt forbundet med forventninger om adfærd, opmærksomhed og at kroppen skal forstyrre

mindst muligt. Derfor kan selv meget sagte lyde opleves som forstyrrende, når de skiller sig ud

i de stille omgivelser.

Dette ses især i feltobservationerne ved det første besøg i udstillingen Human Nature. Da

der kun var fire gæster til stede i udstillingsrummet - os selv, observatørerne inkluderet - blev

stilheden særligt mærkbar og socialt ladet (Bilag A, feltnote 4).
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I den kontekst syntes de lyde, vi skabte - fodtrin, bevægelse, hviskende samtale - at blive

forstærket. Disse lyde kunne altså næppe være forstyrrende i kraft af deres lydniveau, men var

forstyrrende, fordi de ødelagde forventningen om, at rummet burde være stille.

Dette blev også observeret på Skagens Kunstmuseum, hvor lyden af sko på de hule

trægulve, infoplader og andre utilsigtede lyde skabte synligt ubehag hos gæsterne. Disse lyde

findes i massevis i andre offentlige rum, men ville sjældent blive opdaget andetsteds; men i

museumskonteksten får de betydning, netop fordi de forstyrrer og bryder den forventede stilhed

i rummet. Støj fungerer her som en fravigelse fra de normative forventninger i museumsrummet.

Hos både Skagens Kunstmuseum og ARoS så vi dog også, at støjen kan fungere forskelligt.

Som nævnt blev stille lyde opfattet som forstyrrende og forstærkede, og de bliver derfor oplevet

som støjende. Den modsatte effekt ses dog også. På Skagens Kunstmuseum oplevede vi gruppen

af turister, der snakkede højlydt, som syntes at have en mindre forstyrrende og støjende karakter

(Bilag A, Feltnote 7). Denne modsatte effekt kan også ses i det andet besøg ved Human Nature,

hvor, selvom rummet og lyden af gæsterne syntes larmende, var de ikke lige så støjende som de

’små’ lyde i et stille rum.

Hvis støj bare var bestemt af lydniveau, kunne det modarbejdes gennem arkitektoniske tiltag

eller ved at have vagter til at håndhæve ønsket om stilhed. Det empiriske materiale antyder dog,

at støj opstår, når lyde ikke indfrier forventninger. En lyd synes at blive støj, når den tiltrækker

sig opmærksomhed i et rum, hvor opmærksomheden forventes at være rettet mod noget andet -

mod kunsten, refleksion og stille observation.

Dette påviser altså, at støj ikke bør være en veldefineret kategori. Den samme lyd kan opleves

forstyrrende i én situation og ligegyldig i en anden. Støj forstås derfor bedst som et relationelt

og situationsbaseret fænomen, der skabes gennem kontrasten til stilhed og formes af gæsternes

forståelse af, hvad der er passende i museumskonteksten. Denne relationelle og situationelle

forståelse af støj giver os et grundlag for at forstå, hvordan kropslig tilstedeværelse og sociale

forhold har indflydelse på oplevelsen af lyd i museet.
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Menneskelig støj

Et af de tydeligste mønstre i feltobservationerne er, at lyde, der oftest opleves som støj, skabes af

gæster og deres kroppe. Lydene er ikke eksterne forstyrrelser, der kommer ind i museumsrummet;

de er en uundgåelig konsekvens af, at der er mennesker i rummet. Det gør menneskelig støj

særligt vigtig, fordi den direkte viser og afslører spændingsfeltet mellem museets stilhedsideal

og realiteten af de kropslige gæster.

Dette spændingsfelt er en væsentlig del af O’Dohertys kritik af white-cube-gallerier og han

præciserer, at "Presence before a work of art, then, means we absent ourselves in favor of the

Eye and Spectator [...]" (O’Doherty, 1986, s.55), og Thomas McEvilley præciserer O’Dohertys

distinktion mellem the eye og the spectator i bogens introduktion:

By the Eye he means the disembodied faculty that relates exclusively to formal visual

means. The Spectator is the attenuated and bleached-out life of the self from which

the Eye goes forth and which, in the meantime, does nothing else (O’Doherty, 1986,

s.9)

Disse citater understreger O’Dohertys syn på det sensoriske hierarki, hvor kroppen kun

tolereres, hvis den ikke tiltrækker sig opmærksomhed. Menneskelige lyde bliver problematiske,

fordi de afslører den kropslige eksistens. Støj er på denne måde ikke bare uønsket lyd, men også

uønsket kropslighed.

Feltobservationerne viser flere gange, at gæsterne og vi selv bliver gjort opmærksomme

på vores lydlige indvirkning på rummet. Gæsterne er omhyggelige med at løfte deres fødder;

stopper i en bevægelse, når de producerer lyd; eller krymper synligt, når et objekt laver lyd.

Disse reaktioner tyder på, at gæsterne oplever støj som noget, de selv kommer til at skabe - ikke

som noget eksternt. Derfor provokerer støj en foregribende selv-overvågning: gæsterne regulerer

deres bevægelser på forhånd, så de mindsker muligheden for at blive hørt af og forstyrre andre.

Frem for at være en neutral beholder, der hjælper gæsten med at opleve kunsten, bliver kroppen

en risiko, noget der skal kontrolleres og minimeres. Gæstens opmærksomhed bliver derfor delt

mellem kunstværkerne og deres egen fysiske tilstedeværelse, hvilket skaber en situation, hvor

stilhed både støtter og komplicerer fordybelsen.
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Interviewene støtter også denne tolkning af stilhed og støj. EL noterer sig, at ekstrem stilhed

kan få gæsterne til at føle sig usikre og mindre nysgerrige, netop fordi de bliver unødigt

opmærksomme på deres egen adfærd. EL siger om dette, at "Men den der [...] omsluttende stilhed,

der godt kan opstå i nogle rum [...]. Så kan man måske godt lægge yderligere begrænsninger

på sin egen adfærd. [...] man går ikke lige så nysgerrigt til værks" (Bilag B2, l.109-115).

AB beskriver ligeledes om gæsterne, at "De vil helst ikke gøre for meget spektakel ud af sig

selv" (Bilag B1, l.94-95), hvilket tyder på, at støjen er tæt forbundet med risikoen for at blive

socialt udsat. Menneskelig støj er derfor ikke et akustisk problem; det er et socialt og affektivt

problem, der er forbundet med sårbarhed, forlegenhed og selvkontrol. Også her synes der at

være en væsentlig forskel mellem lyde og støj. De ’små’ kropslige lyde hænger tæt sammen

med selv-overvågningen, fordi gæsterne synes at være opmærksomme på deres egen lydlige

tilstedeværelse og derfor regulerer deres adfærd. Højlydte lyde synes derimod ikke at hænge

sammen med selv-overvågningen eller selvreguleringen, men derimod at mildne disse. I de

fyldte eller mere larmende udstillingsrum syntes gæsterne ikke at være lige så opmærksomme

på deres egen indflydelse på rummets lyd.

Situationsafhængig støj: når støjen skifter betydning

På tværs af det empiriske materiale kan det ses, at støj i kunstmuseet ikke er et rigidt og altid

negativt fænomen. Støjens betydning og affekt ændrer sig på baggrund af situationer og forhold

såsom mængden af gæster eller det generelle lydniveau. Den samme lyd kan opleves som en

forstyrrende støj i én situation og som en neutral eller decideret positiv tilføjelse til rummet i

en anden. Dette tyder på, at støj ikke bør forstås som et problem, der skal løses, men som et

fænomen, hvis værdi dikteres af konteksten og situationen.

Denne situationelt betingede forskel er særligt synlig i kontrasten mellem de to besøg i Hu-

man Nature . Under det første besøg var udstillingsrummet nærmest tomt, og stilheden blev den

dominerende norm. I den kontekst syntes selv minimale lyde at skille sig ud og blev oplevet som

forstyrrende. Moderen, den anden gæst, syntes at være særligt opmærksom på lyden af hende

og datteren; og støjen blev overvejende oplevet som en forstyrrelse af koncentrationen og det

sociale indbyrdes forhold (Bilag A, Feltnote 4).
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Under det andet besøg var det samme udstillingsrum til gengæld fyldt med over fyrre gæ-

ster, og udstillingsrummets generelle lydniveau var derfor væsentligt højere. I denne situation

syntes individuelle lyde at skille sig mindre ud. I stedet for at blive oplevet som en forstyrrende

støj blev lyde en del af den delte, kollektive baggrundslyd. Gæsterne syntes at være mindre

tilbageholdende, og både samtaler og den kropslige tilstedeværelse syntes at være mere tilladt

(Bilag A, Feltnote 6). Det vigtige her er, at det ikke er selve lydene, der har ændret sig, men den

situationelle og kontekstuelle ramme.

Denne sammenligning demonstrerer, at støjen ikke kan fungere som en absolut kategori,

men opstår i relation til stilheden. Når stilhed er dominerende, og ansvaret for lyd bliver pålagt

individet, bliver lyde oplevet som negative eller forstyrrende - altså støj. Når lyden og ansvaret

for den bliver delt, kan den samme støj miste sin forstyrrende karakter og endda indtage en

stabiliserende rolle. Denne dynamik kan ses i observationerne fra Skagens Kunstmuseum. I

mere end ét tilfælde syntes lyden, der kom fra sidelokalerne, at mildne stilheden og presset

herfra i et ellers stille udstillingsrum. Fremfor at blive oplevet som forstyrrende syntes denne

ambiente lydvandring at tillade mere bevægelse og samtale blandt gæsterne. Et eksempel herpå

er det ældre ægtepar, der begyndte at snakke om et maleri uden at hviske, da støj fra en

sideudstilling kom ind i udstillingsrummet (Bilag A, Feltnote 7). I dette tilfælde syntes støj igen

at fungere som en slags social tilladelse.

Analytisk set er disse observationer fra Feltnote 4, 6 og 7 vigtige, fordi de hjælper os med at

udfordre antagelsen om, at støj er skadelig for museumsoplevelsen. I stedet peger de på, at et

vist niveau af ambient lyd kan understøtte visse dele af fordybelsen ved at afhjælpe gæsternes

selvbevidsthed og sociale anspændthed. Støj synes derfor også at kunne ses som en positiv

ressource - ikke ved at styrke det æstetiske fokus, men ved at ændre de sociale forhold omkring

mødet med kunsten - og ikke kun som en negativ forstyrrelse.

Dette syn kan forstås gennem ansvarlighed. I de meget stille udstillingsrum kan gæsterne,

som nævnt, føle sig individuelt ansvarlige for lyden i rummet. Enhver bevægelse eller ethvert

ord risikerer at være en forstyrrelse, der kan lede til forhøjet selv-overvågning og adfærdsmæssig

tilbageholdenhed. I et rum, hvor der allerede eksisterer lyd, synes ansvaret at blive spredt ud på

flere kroppe og kilder - denne spredning mindsker den oplevede risiko for at forstyrre andre og
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giver gæsterne mere mulighed for at eksistere komfortabelt i rummet.

Selvom overdrevet eller kaotisk støj formodes at forstyrre koncentrationen, synes en mindre

og ambient mængde lyd at gøre det nemmere for gæsterne at opnå det kropslige behag i rummet.

Det empiriske materiale antyder derfor en mere nuanceret forståelse af støj som et fænomen,

der både kan stå i vejen for og understøtte museumsoplevelsen. Det kontekstafhængige syn

på støj er i overensstemmelse med soundscape-baserede og ambiance-orienterede perspektiver,

der understreger, at lyd fungerer som et miljømæssigt forhold frem for isolerede tilfælde. R.

Murray Schafer skriver, som nævnt, at "A soundscape is a field of interactions, even when

particularised into its component sound events" (Schafer, 1993, s.131), der understreger, at lyd

er kontekstafhængig. Jean-Paul Thibauds ambiance-koncept ser også lyd som en del af den

sensoriske oplevelse af et rum, der opstår i mødet mellem omgivelser, krop og perception. Støj

bliver derfor en del af et rums ambiance på grund af, hvordan den interagerer med rumligt

design og sociale normer - ikke kun på grund af akustiske egenskaber. I kunstmuseet får støjen

sin negative eller positive indflydelse i relationen til stilhed - som en forstyrrelse, når den bryder

den forventede norm; og som frigørende, når den mildner den forventede norm. Dette tyder på,

at den positive indflydelse er betinget af en velfordelt ansvar for lyden i rummet, vandringen af

lyd fra sideudstillinger eller af akustiske forhold.

Til sammen synes disse observationer, interviewudsagn og teorier at antyde, at støj ikke bør

ses som en simpel modsætning til stilheden. I stedet synes lyd, støj og stilhed at eksistere i et

kontinuum, hvor deres indbyrdes effekter er afhængige af mængde, fordeling og situation.

Opsamling

På tværs af det empiriske materiale er der tidspunkter, hvor stilhed bliver oplevet som særligt

ubehagelig, og disse er tæt forbundet med spørgsmålet om ansvarlighed. Temaet og dets

undertemaer understreger, at støj bliver forstyrrende, når gæsterne føler sig individuelt ansvarlige

for udstillingsrummets stilhed. I situationer med overvejende stilhed, og især med lav tæthed

af gæster, kan lydlige hændelser nemmere spores til det individ, de kommer fra. Lyd bliver

personligt, og gæsten bliver gjort opmærksom på deres potentiale for at forstyrre normen.
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Denne dynamik kan ses i observationerne fra udstillinger med få gæster.Med kun fire gæster til

stede syntes enhver lyd at skille sig ud og kunne spores til sin kilde. I disse situationer synes

både gæsterne og vi at opleve et forhøjet ansvar for at opretholde stilheden i rummet. Dette

ansvar kunne ses kropsligt gennem forsigtige bevægelser, tilbageholdende samtaler og generelle

forsøg på at minimere ens lydlige tilstedeværelse i rummet.

Da mængden af gæster øgedes, syntes dette ansvar at ændre sig. Ved det andet besøg på Human

Nature skabte tilstedeværelsen af mange gæster en form for kollektivt soundscape, hvor individets

lyde blev en del af en delt baggrund. Ansvaret for lyden blev ikke længere lagt på individet, men

delt ud på den store gruppe af mennesker. Derfor syntes de selvsamme lyde ikke at blive oplevet

som forstyrrende. Støjen forsvandt altså ikke; betydningen ændrede sig.

Dette tyder på, at støj bliver problematisk, ikke på grund af akustiske kvaliteter, men på grund

af, hvordan ansvaret for lyd opleves og uddelegeres. Stilheden synes at fremhæve ansvarligheden:

enhver lyd risikerer at blive opfattet som personens manglende evne til at konformere til

museets adfærdsmæssige forventninger. Moderat eller ambient lyd synes derimod at fordele

ansvaret og giver gæsterne mulighed for at eksistere i rummet mere komfortabelt. Støj synes

på denne måde at ændre de sociale dynamikker i rummet ved at ændre, hvem der opleves som

ansvarlig for de soniske forhold. Selvom overdrevet støj sandsynligvis kan forstyrre fordybelsen

og koncentrationen, synes en vis mængde delt lyd at kunne reducere den sociale spænding.

Derfor bør støj ikke kun ses som en negativ forstyrrelse af museumsoplevelsen; i stedet kan den

fungere som en regulerende mekanisme, der mindsker det sociale pres, som stilhed kan skabe.

Støj er altså ikke bare en modsætning til stilhed; den interagerer med stilheden og ændrer balancen

mellem individets ansvarlighed og kollektivets tilstedeværelse. Denne dynamik er væsentlig for

at kunne bevæge sig væk fra en forståelse af støj og stilhed som binære modsætninger, og for at

kunne forstå, hvordan forskellige soniske forhold kan skabe forskellige sociale eller perceptuelle

oplevelser i museet.
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5.3 Institutionelt ansvar og begrænsninger

Hvor de forrige afsnit i analysen har undersøgt stilhed og støj primært med fokus på gæsternes

oplevelse, vil dette og de følgende afsnit flytte det analytiske fokus til det institutionelle. Dette

tema er defineret og afgrænset af, at det handler om, hvordan stilheden forbliver det dominerende

soniske forhold i kunstmuseet, på trods af dets oplevelsesmæssige begrænsninger. Frem for at

forstå stilhed som et rent æstetisk eller ideologisk valg, vil disse afsnit argumentere for, at stilhed

fungerer som en institutionel strategi, der er formet af institutionelt ansvar, risikostyring og

praktiske udfordringer.

Både AB og EL udtrykker en tydelig opmærksomhed på, at stilhed ikke er et sonisk forhold uden

sine begrænsninger. EL noterer, at total stilhed kan få gæster til at føle sig usikre og begrænse

deres nysgerrighed, mens AB understreger museets delte rolle både som et sted til koncentreret

fordybelse og som en social, offentlig institution. På trods af dette forbliver stilheden mange

udstillingers soniske udgangspunkt. Denne åbenlyse selvmodsigelse kan derfor forstås gennem

institutionens ansvar.

Stilhed som institutionel risikostyring

Fra et institutionelt synspunkt fungerer stilhed som et mindre risikabelt udgangspunkt.

Modsat lyd behøver stilhed sjældent at blive justeret, forsvaret eller retfærdiggjort af

museumsinspektørerne. Stilheden fremstår neutral, diskret og acceptabel på tværs af værkerne,

selvom de forudgående analyser tyder på, at den aktivt former adfærd og oplevelsen. Derfor

synes stilhed at fungere som en form for risikostyring, ikke et æstetisk ideal.

At introducere lyd kræver en række beslutninger, ikke blot pragmatiske såsom volumen og

placering, men også det institutionelle ansvar. Som beskrevet ovenfor bærer lydbrug en form

for risiko med sig, og derfor skal beslutninger overvejes på forhånd. Lyden kan opleves som

påtrængende, manipulerende eller ekskluderende af visse målgrupper. Stilhed giver derimod

institutionen mulighed for at fremstå objektiv og at lægge ansvaret for fortolkningen på gæsten

fremfor museet selv.

49 of 128



5.3. Institutionelt ansvar og begrænsninger Aalborg University

Denne tankegang viser sig i ELs tanker om hendes egen kuratoriske praksis. Mens hun be-

skriver lyd som et kraftfuldt og nogle gange nødvendigt værktøj, især i installationskunsten eller

i immersive-udstillinger, mener hun, at lyd ikke kan tilføjes tilfældigt. Lyd former og indrammer

fortolkninger, stemninger og hvor længe folk ser på værkerne (Bilag B2, l.116-125). Stilhed

derimod fremstår som pladsskabende. Selvom denne ’plads’ delvist er en illusion, giver det in-

stitutionen mulighed for at undgå beskyldninger for overkuratering eller affektiv kontrol. Derfor

bliver stilheden en form for institutionel forsigtighed. Den minimerer risikoen for at gøre noget

’forkert’ ved at gøre så lidt som muligt sonisk.

Kuratorisk ansvar, ’forfatterskab’ og frygten for pålæggelse

En anden grund til stilhedens fortsatte dominans synes at have noget at gøre med kuratorisk

’forfatterskab’ og ansvar. Modsat arkitekturen eller belysningen, der ofte opleves som neutrale

betingelser for udstillingen af kunst, kan lyd opfattes som en decideret kommunikativ handling.

Derfor kan lyd rejse spørgsmål til ’forfatterskabet’: hvis stemme er det, der taler, og med hvilken

autoritet?

I interviewene udtrykker både EL og AB opmærksomhed på dette forhold. Især EL

understreger, at lyd kan risikere at influere fortolkninger eller den følelsesmæssige oplevelse

hos gæsterne. På denne måde bliver stilheden en måde at give gæsten en vis fortolkningsmæssig

autonomi. Stilheden opretholder ideen om, at mening opstår gennem individuel refleksion

frem for institutionel vejledning. En anden forklaring på, hvorfor stilheden er institutionelt

attraktiv, er, at se kurateret lyd som en form for eksplicit ’forfatterskab’. Når lyd introduceres

i udstillingsrum, kan det være svært at fortolke det som en neutral tilstand. Lyd kan have en

evne til at blive oplevet som en form for intentionel indramning: den former humør, stemning og

nogle gange fortolkningen, hvilket gør institutionens ’stemme’ synlig. Derfor kan lyd ses som

mere risikofyldt end stilhed: lyd ses lettere som et bevidst valg, som gæsterne skal tage stilling

til, og som institutionen derfor skal stå til ansvar for.

EL udtrykker denne bekymring i diskussionen om baggrundslyd "[...] lige så snart, at man

lægger et lydfilter henover noget, som også er visuelt [...], så tvinger vi vores gæster til at

forholde sig til det på en bestemt måde."(Bilag B2, l.639-641). EL er tydeligt meget opmærksom

på risikoen for, at lyd bliver set som en kuratorisk pålægning af betydning eller fortolkning.
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Institutionernes valg af kurateret lyd eller stilhed er analytisk vigtigt, fordi stilheden ikke er

neutral; den er bare sværere at opfatte som et kuratorisk tiltag. Derfor er stilhedens effekt

sværere at kritisere. Lyd, i sammenligning, gør den kuratoriske hensigt hørbar, og derfor skaber

den et ansvar.

Praktiske og strukturelle begrænsninger

Sammen med de konceptuelle overvejelser har praktiske begrænsninger også en stor indflydelse

på den institutionelle lydbrug. Både ARoS og Skagens Kunstmuseum indeholder store, åbne

udstillingsrum, hvor lyden let og uforudsigeligt bevæger sig. ’Sound bleed’ på tværs af og mellem

gallerier er svært at kontrollere, og introduktionen af lyd i ét udstillingsrum kan uforsætligt have

indflydelse på affekt i andre. Stilhed fungerer i denne kontekst som en praktisk løsning på

arkitektoniske begrænsninger.

Organisatoriske og kontraktuelle faktorer kan yderligere begrænse muligheden for

eksperimentering med lyd. EL påpeger også, at museerne ofte arbejder med eksterne kunstnere,

udlånere og andre partnere, der kan indføre strikse betingelser for, hvordan udstillinger eller

værker må præsenteres. Introduktionen af lyd - selv ambient lyd, der ikke direkte relaterer sig

til et specifikt værk - kan overtræde lånebetingelser eller kunstnerens intention. Stilheden bliver

sjældent udfordret i den slags ordninger, hvor lyd ofte vil kræve forhandling og godkendelse.

De forskellige typer museumsgæster spiller også en rolle. Museer er offentlige institutioner,

der skal være i stand til at imødekomme gæster med varierende forventninger, sensoriske

sensitiviteter og motivationer. Hvor nogle gæster potentielt kan finde ambiente lyde frigørende,

kan andre opleve dem som distraherende eller overvældende. Derfor ses stilheden som den mest

acceptable tilstand - ikke fordi den er ideel for alle eller alt kunst, men fordi det ikke er lige så

sandsynligt at få klager på grund af den.

Disse begrænsninger bidrager til en institutionel præference for stilhed, ikke som den ideelle

oplevelse, men som en kontrollerbar oplevelse. Stilheden gør logistikken og ansvaret simplere,

reducerer konflikter og er i overensstemmelse med forventningerne til, hvordan et kunstmuseum

bør opleves.
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Opsamling

Til sammen viser denne analyse, at stilhedens vedholdenhed i kunstmuseet ikke kun kan forklares

af tradition eller æstetisk overbevisning. Stilheden eksisterer endnu, fordi den fungerer som en

institutionelt nem løsning på komplicerede sæt af ansvar og betingelser. Stilheden minimerer

den kuratoriske risiko, frasiger sig ’forfatterskabet’ og tilgodeser arkitektoniske, kontraktuelle

og publikumsrelaterede forhold.

Samtidigt har denne nemme løsning en pris. Ved at sætte sin lid til stilheden som

udgangspunkt, flytter institutionerne ansvaret for de soniske forhold over på gæsterne, der bliver

tvunget til at navigere i det sociale pres og selvreguleringen, som blev præsenteret i de tidligere

analyseafsnit. Stilheden bliver af institutionerne set som neutral, men den opleves som krævende

og disciplinerende for individet.

At se denne forskel mellem den institutionelle logik og den situerede oplevelse er essentiel

for at kunne gentænke det soniske miljø i museet. Den tyder på, at alternative soniske tiltag ikke

bør ses som æstetisk forbedring, men som strategier for at uddele ansvar og reducere det sociale

pres.

5.4 Akustisk rum og arkitektonisk styring

De foregående afsnit har påvist, at stilhed og støj ikke er statiske akustiske tilstande, men

relationelt og socialt forhandlede fænomener. Det følgende tema er afgrænset af akustiske

og arkitektoniske analytiske perspektiver ved at vise, at stilhed og støj også skabes materielt

af akustiske rum: Museets arkitektoniske udformning former, hvad der bliver gjort hørbart,

hvordan lyden bevæger sig, og hvordan gæster oplever ansvaret for lyd. På denne måde er lyd og

stilhed ikke bare sociale normer; de er resultatet af design. Museet indeholder ikke bare soniske

praksisser; det former dem.

Dette syn understøttes af vores teoretiske fundament. O’Doherty beskriver det moderne galleri

som bygget efter love "[...] as rigorous as those for building a medieval church" (O’Doherty,

1986, s.15), og ser galleriet som en disciplinerende omgivelse, der former perception og adfærd;

frem for en neutral kunstbeholder. O’Doherty påpeger også, at gulvet er et væsentligt led i hans
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kritik: polerede gulve sørger for, at gæsterne "[...] click along clinically (O’Doherty, 1986, s.15),

mens tæppebeklædte gulve sørger for ’lydløs’ bevægelse - enten gør gulvet kroppen særligt hørbar

eller kunstigt stille. Bubaris argumenterer ligeledes, at stilheden i museer ikke er manglen på lyd,

men den aktive regulering af samme, og at idealet om den stille gæst ser produktionen af lyd som

et problem (Bubaris, 2014). Jean-Paul Thibauds ambiance-koncept tilføjer en konceptuel bro:

ambiance er "[...] a space-time qualified from a sensory point of view (Thibaud, 2018, s.1), altså

både subjektivt og objektivt - både den situerede oplevelse og de fysiske omgivelser. Dette gør

rummets akustiske udformning analytisk interessant, fordi det retfærdiggør at behandle akustik

som en kontrolmekanisme, fremfor en teknisk og neutral baggrund. Omgivelserne bestemmer,

hvad der bliver hørbart, og hvordan stilheden opleves som en norm.

Gulve, fodtrin og den hørbare krop

Feltobservationerne viser, at gulvene og deres materialer har en afgørende rolle i at skabe

den hørbare krop. Hos Skagens Kunstmuseum sørgede trægulvene for at gøre fodtrin akustisk

dominerende. I Se Langsomt oplevede vi vores egne fodtrin som meget højlydte, og reagerede

øjeblikkeligt ved at krympe os og gå mere forsigtigt. Lignende reaktioner observerede vi hos

andre gæster, der var omhyggelige med at løfte deres sko, så de ikke skrabede gulvet - hvilket er

et tegn på den delte opmærksomhed på de lydlige konsekvenser ved bevægelser.

Disse observationer er i overensstemmelse med O’Dohertys pointe om, at gulve enten designes

til at forstærke lyde eller til at formindske dem (O’Doherty, 1986, s.15). De transformerer

bevægelser til lydlige handlinger og gør derigennem kroppen socialt synlig og hørbar. Når

fodtrinene er højlydte og isolerede, bliver gæsten, som nævnt i de tidligere analyseafsnit,

opmærksom på deres potentiale for at forstyrre udstillingsrummets ambiance.

Den adfærdsmæssige norm om stilhed bliver ikke kun lært kulturelt; den understøttes gentagne

gange af rumlige og akustiske tiltag, der gør gæstens krop mærkbar. Thibauds ambiance-koncept

forklarer, hvorfor dette tiltag har en betydning: ambiance fornemmes og opleves, før det bevidst

fortolkes, og opstår i interaktionen mellem rum og kropslig tilstedeværelse.
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Sound bleed og rumlig inddæmning

Hvor gulve gør kroppe hørbare, forsøger akustiske inddæmningsstrategier at styre, om lyd bliver

forstyrrende på tværs af større udstillinger. I observationerne fra ARoS’ kælderetage ses et

eksempel herpå: flere af installationerne har et markant sonisk komponent, og flere af dem tilgås

gennem sluser eller gange dækket af lydabsorberende materialer. Disse fungerer som lydfælder,

der har til formål at inddæmme installationens lyd og reducere risikoen for, at de forstyrrer eller

har indflydelse på nærliggende værker. Dette er eksempler på ARoS’ forsøg på at kontrollere

’sound bleed’1, og det viser, at kontrollen af lyd er en væsentlig del af udstillingens arkitektur

og design.

Bubaris’ artikel kontekstualiserer denne praksis. Bubaris ser, at museer ofte behandler lyd som

et potentielt problem og forsøger at kontrollere det gennem rumlig afgrænsning eller teknologier

som hovedtelefoner eller hyper-direktionelle højttalere, delvist for at opretholde udstillingens

integritet og for at forhindre ’støj’ i at forstyrre den tiltænkte kommunikation. Hos ARoS har

sluserne en lignende funktion gennem arkitektoniske og designmæssige tiltag: de regulerer,

hvordan lyd bevæger sig i rummet, og hvordan udstillinger sameksisterer. EL beskriver, hvordan

lyd bevæger sig i store udstillingsrum, og hvor besværligt det er at skabe ultimativ sonisk isolation

uden lukkede ’kasser’ (Bilag B2, l.433-440). Dette understøtter Bubaris’ generelle argument om,

at lydens spatio-temporale egenskaber kræver forsigtighed og omhyggelig planlægning.

Analytisk set har sound bleed en forbindelse med afsnit 5.2.3. Når lyd bevæger sig på tværs

af rumlige grænser, kan den enten blive forstyrrende støj, eller lette det sociale pres, der følger

med stilheden. Om lyden opleves som en forstyrrelse eller som en lettelse, afhænger af lydens

intensitet, gæstens forventninger og hvorvidt ansvaret for rummets soundscape opfattes som

kollektivt eller individuelt.

White-cube som en akustisk ideologi

O’Dohertys white cube bliver ofte set og diskuteret som en visuel ideologi, men O’Doherty

og vores øvrige empiriske materiale antyder, at det også er en akustisk ideologi. White cube-

galleriernes påståede neutralitet er baseret på deres undertrykkelse af omverdenen, kontrol af
1Lyd, der bevæger sig ud over en tiltænkt zone
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belysning og minimering af sensoriske forstyrrelser. Men denne neutralitet produceres gennem

nøje udvalgte materialebeslutninger, også akustiske materialer - stilheden er derfor ikke naturlig;

den er iscenesat.

Bubaris’ syn på ’the silent museum’ er bundet op på dette. Stilheden er en aktiv, selektiv

regulering, og stilhedsidealet ser på gæsternes produktion af lyd som et grundlæggende problem.

I det empiriske materiale ses dette i arkitektoniske eller designmæssige valg; stille rum forstærker

de små kropslige lyde, der får gæsterne til at føle sig udsatte; store, åbne rum reflekterer lyden

af grupper af mennesker og forstærker den, hvilket gør det til en lydlig og rumlig forstyrrelse;

lydsluser begrænser lyde for at skærpe de narrative grænser mellem værker.

Opsamling

Disse afsnit har haft til formål at afgrænse temaet ved at vise museernes soniske miljø som

delvist produceret af akustisk arkitektur og kuratoriske strategier. Gulve, rumlige inddelinger og

lydsluser har indflydelse på, hvilke lyde der er fremtrædende, og hvordan stilhed opleves som

en forventning.

Gennem Brian O’Doherty, Nikos Bubaris og Jean-Paul Thibaud viser analyseafsnittene, at

stilhed ikke bare er en æstetisk præference, men et iscenesat forhold indlejret i museets sensoriske

hierarki.

5.5 Kurateret lyd og publikumslogik

Dette tema er afgrænset af mønstre, der viser, hvordan museumsinspektørerne konceptualiserer

lyd, når de vælger at bruge det. Interviewmaterialet viser, at lyd ikke ses som en enkel

kuratorisk variabel, men at museumsinspektørerne skelner mellem forskellige soniske funktioner

og forventer forskellige reaktioner fra gæsterne baseret på type af lyde, gæstens erfaring og

udstillingens kontekst. Dette påviser, at lyd allerede eksisterer i museumspraksis som et bevidst

designet kuratorisk medie, frem for kunstværker eller støj. Derudover danner det bro til funktionel

lyd-konceptet: museumsinspektørerne skelner mellem lyd som indhold og lyd som atmosfærisk

forhold.
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Distinktionen: Atmosfærisk lyd og narrativ lyd

AB udtrykker en klar konceptuel skelnen i interviewmaterialet, da han beskriver, at han "[...] har

arbejdet lidt med to former for kurateret lyd. Den ene er mere sådan et atmosfærisk lydbillede,

og så en mere narrativ specifik form for lyd" (Bilag B1, l.226-228). AB beskriver, at den

atmosfæriske lyd skal skabe en stemning og en fornemmelse i det udstillingsrum, man er i, hvor

den narrative lyd formidler nogle konkrete pointer eller historier.

Dette skel understøttes af rammeværket fra 3.2 af Foteini Salmouka og Andromache Gazi. I

Salmouka og Gazis distinktion mellem de informative, fortolkende og immersive soniske roller,

vil ABs atmosfæriske lyd have en immersiv rolle, mens den narrative lyd vil have en fortolkende

eller informativ rolle. Derfor kan ABs distinktion mellem typer af lydbrug ses som en del af en

generel tankegang - lyd kan fungere som en betingelse for oplevelsen eller som et fortolkende

medie - fremfor en personlig holdning.

EL beskriver også en lignende distinktion i sit eget arbejde. EL skelner mellem lyd, der har

direkte forbindelse til værker - lyd fra installationer eller videobaserede-værker - og lyd, der

bruges som lydscene eller ’nudging’, der har til formål at forme gæstens oplevelse på vej ind i en

udstilling (Bilag B2, l.444-450). Også her ses en distinktion mellem lyd som udstillet indhold

og lyd som omgivelsesmæssig tilstand.

Publikumslogik: erfaring og komfort

En del af interviewmaterialet handler om kurateret lyd, som inklusionen af publikum og deres

komfort, frem for en ren æstetisk overvejelse. AB fortæller, at atmosfærisk lyd synes at appellere

til yngre eller mindre erfarne museumsgæster, fordi det er nemmere at relatere til og former

følelser eller stemning (Bilag B1, l.241-250). Narrativ lyd synes derimod at appellere til de

museumsgæster, der i forvejen har viden og erfaring at bygge videre på.

Dette er relevant i forbindelse med den tidligere analysepointe, at stilhed skaber socialt pres

og selvbevidsthed. Hvis atmosfærisk lyd reducerer adgangsbarrierer for visse segmenter, tyder

det på, at stilhed ikke er lige så imødekommende. Stilhed kan privilegere gæster, der allerede

føler sig kulturelt selvsikre i museet, og bedre kan tolerere den adfærdsmæssige usikkerhed i

stille udstillingsrum.
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Lyd som påtvunget betydning: Neutralitetens mangel på samme

I interviewmaterialet ses den institutionelle forsigtighed: lyd kan påtvinge betydninger og

fortolkninger på måder, som stilhed ikke synes at kunne. Bekymringen ses i ELs diskussion om

brugen af genkendelig musik, såsom Vivaldi. EL mener, at når man introducerer genkendelig

musik i en visuel udstilling, tvinges gæsterne til at overveje det; om de kan lide det eller ej,

og man påtvinger en ramme for, hvordan udstillingen skal forstås. Derfor foreslår EL, at hvis

baggrundslyd skal introduceres, bør den være en neutral baggrund uden et tydeligt ’DNA’ (Bilag

B2, l.646-648).

Denne tankegang stemmer overens med de teoretiske rammer fra 3.4. Funktionel lyd,

som indrammet af R. Murray Schafer og Jean-Paul Thibaud opererer ’under’ den fokuserede

opmærksomhed og skal forme rummets atmosfære uden at kræve fortolkende opmærksomhed.

ELs forslag om lyd som en neutral baggrundslyd frem for genkendelig musik reflekterer denne

tankegang: et lydmiljø kan designes til at reducere det sociale pres og fordele lydligheden, men

det må ikke blive en opmærksomhedskrævende kraft.

Opsamling

Disse analytiske afsnit har vist, at museumsinspektørerne allerede arbejder med en distinktion

mellem typer af lydbrug: atmosfærisk lyd, der former stemning, og narrativ lyd, der

kommunikerer information og indrammer fortolkning. Distinktionen er vigtig, fordi den

understreger, at ’lyd i museet’ ikke er et simpelt spørgsmål, men en række kuratoriske valg

med forskellige sociale og oplevelsesmæssige konsekvenser.

Samtidig tyder det empiriske materiale på, at nøje udvalgt og designet ambiance-lyd har

potentiale til at reducere stilhedens sociale pres og støtte gæster, der oplever stilheden som

intimiderende eller begrænsende. Dette er en bro, der forbinder empirien med de næste analytiske

afsnit, der vil argumentere for stilhed, støj og lyd som positioner i et spektrum af soniske tilstande.
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5.6 Spektret mellem stilhed, støj og lyd

Det centrale organiserende koncept i dette tema er, at lyd og stilhed ikke bør forstås som

modsætninger, men som relationelle og gensidigt afhængige størrelser, der repræsenterer

yderpunkterne på et spektrum. Frem for at eksistere som adskilte og stabile tilstande, fremstår

stilhed og lyd i empirien som dynamiske elementer, der kontinuerligt påvirker og omformer

hinanden.

Gennem de forudgående analyser har vi beskrevet stilhed som en selvpålagt norm, hvor

museumsbesøgende internaliserer forventninger om afdæmpet adfærd, samt de udfordringer,

der opstår i forsøget på at opretholde denne stilhed i et socialt rum. Dette risikerer dog at

opstille stilhed og lyd som antagoniske og gensidigt udelukkende. Vi identificerede dog mønstre

i interviewmaterialet, hvor disse modsætninger viser sig at være utilstrækkelige, og hvor forholdet

mellem lyd og stilhed bedre kan forstås som et spektrum snarere end som faste positioner. Dette

kræver, at vi nuancerer vores forståelse af forholdet mellem lyd og stilhed og deres indbyrdes

afhængighed.

Den ukomplette stilhed

Et gennemgående træk i empirien er, at stilhed sjældent eksisterer i en absolut form. EL og

AB peger gentagne gange på, at stilhed i museumsrummet altid er præget af tilstedeværelsen

af lyd, selv i meget afdæmpede situationer. EL siger dette eksplicit: "Jeg tror, der er meget

få rum, man befinder sig i, som har absolut stilhed. Og hvis der er stilhed, bliver den brudt

på et eller andet tidspunkt" (Bilag B2, l.577-579). Stilhed fremstår således ikke som en stabil

tilstand, men snarere som midlertidig og skrøbelig. Denne brudte stilhed ser vi som ukomplet,

og netop denne ukomplette karakter betyder, som tidligere beskrevet, at selv de mindste lyde

får en forstærket betydning. Når rummet er socialt kodet som stille, bliver små lyde særligt

fremtrædende. Dette oplevede vi selv gentagne gange under vores observationer på både ARoS

og Skagens kunstmuseum. Specielt oplevelsen fra Se Langsomt, hvor vi krymper os over

vores fodtrin, der, forstærket af rummets stilhed, virker unaturligt høje (Bilag A, feltnote 8),

demonstrerer den hypersensitivitet over for lyde, vi tidligere har beskrevet, hvor besøgende

bliver ekstra opmærksomme på både egne såvel som andres lyde.
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På den måde er stilhed ikke blot fravær af lyd, men en tilstand, hvor lyd opleves mere intenst,

og derved ikke binært, men som en placering på et spektrum.

Materialet peger samtidig på, at denne ukomplette stilhed konstant produceres og

reproduceres som følge af gæsternes adfærd og selvregulering. selvom stilheden aldrig er total,

forsøges den opretholdt som et ideal. Total stilhed bliver derfor ikke en akustisk realitet, men et

normativt pejlemærke.

Den nødvendige balance

Fraværet af absolut stilhed betyder ikke, at museet bevæger sig mod en neutral mellemtilstand,

men at lydniveauerne konstant forhandles som acceptable eller forstyrrende i relation til sociale

og rumlige normer. Som beskrevet i teoridelen forstås støj som en relationel funktion af lyd

og ikke blot som en akustisk kvalitet. EL og AB fremhæver desuden, at hverken total stilhed

eller vedvarende støj fremstår som ønskværdige yderpunkter. EL understreger eksempelvis, at

“det ville være et trist sted [. . . ] hvis kun vi havde larmen [. . . ] eller kun stilheden” (Bilag B2,

l.587–588), og at de to tilstande netop “er afhængige af hinanden” (Bilag B2, l.586–587).

Denne balance skal ikke forstås som en fast ’midterposition’, men snarere som et dynamisk

felt, hvor forskellige lydniveauer muliggør forskellige oplevelser. Tættere på den totale stilhed

understøttes ideen om fordybelse og koncentration, men øger sårbarheden over for selv små

forstyrrelser i omgivelserne. Modsat kan tilstedeværelsen af lyd muliggøre social interaktion,

tryghed og deltagelse; til gengæld er der risiko for en forstyrrende oplevelse, der gør rummet

ubehageligt at være i. EL og AB fremhæver for eksempel skoleklasser som værende en kilde til

larm af en uønsket karakter EL siger dette om mødet mellem andre gæster og skoleklasser: "Så er

der jo en masse støj, som man måske ikke havde håbet på at få med i sit museumsbesøg."(Bilag B2,

l.256-257), men fremhæver også, hvordan dialogen med disse skoleklasser gav tid foran kunsten

og nye oplevelser af samme kunstværk, hvilket højnede hendes egen oplevelse, og argumenterer

derfor, at der må findes en form for balance (Bilag B2, l.153-158). Eksemplet viser, at den

samme lyd kan skifte karakter fra forstyrrende til meningsfuld afhængigt af konteksten, og at

vurderingen af lyd derfor ikke er akustisk, men relationel. Lyd og stilhed fungerer således ikke

som konkurrerende størrelser, men som komplementære elementer i museumsoplevelsen.
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Denne forståelse forskyder fokus fra at opretholde den totale stilhed til at forstå lyd i relation til

rummet. Spørgsmålet handler ikke længere om, hvordan man undgår lyd, men hvad der tillader

sammenspillet mellem forskellige typer af lyd og niveauer. I forlængelse heraf åbner materialet

for en forståelse af museumsrummet som et akustisk forhandlingsrum, hvor betydningen af lyd

og stilhed konstant etableres gennem samspillet mellem kuratoriske valg, arkitektoniske rammer

og besøgendes praksisser.

Baggrunds støj eller Cover noise

Analyserne og udsagnene fra EL og AB peger på, at der eksisterer en ’passende’ mængde lyd, som

kan understøtte stilhedsidealet, snarere end at bryde det. Analysen af den nødvendige balance

peger på, at stilhed i praksis ikke er et totalt fravær af lyd, men derimod et resultat af et socialt

accepteret støjniveau. Stilhed fremstår således som betinget af en vis grad af baggrundsstøj – en

form for “cover noise”, der stabiliserer oplevelsen af rummet.

Denne forståelse åbner for, at lyd kan anvendes aktivt i museumsrummet fremfor som

et sekundært medie, men under særlige betingelser. For at understøtte stilhedsidealet må

lydmaterialet fremstå relativt indholdsløst og ikke tilføje nye fortolkningslag til værkerne. EL

peger, som beskrevet i analyse 5.3.2, eksempelvis på en bekymring for, at lyd kan påvirke

publikums oplevelse ved at tilføre en yderligere betydning til kunstværket, hvilket udfordrer

idealet om den åbne og individuelle fortolkning.

Denne position nuanceres dog af AB’s eksempel, hvor et specifikt komponeret stykke musik

blev anvendt i et udstillingsrum med dårlige akustiske forhold. Her fungerede lyden ikke blot som

baggrundsstøj, men havde en konkret regulerende effekt på de besøgendes adfærd og støjniveau

(Bilag B1, l.208-212). Forskellen synes at ligge i, at lyden var udviklet specifikt til udstillingen,

og dermed fremstod som kongruent med dens æstetiske og kuratoriske ramme.

Denne spænding peger på, at det ikke alene er spørgsmålet om lydens tilstedeværelse, men

dens relation til udstillingen, der er afgørende. Hvorvidt lyd opleves som forstyrrende eller

integreret, afhænger således af, om den opfattes som noget eksternt påført eller som en del af

værkets eller rummets samlede udtryk. Dette udfordrer forestillingen om, at ’neutral’ lyd er den

eneste måde, hvorpå lyd kan sameksistere med stilhedsidealet.
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Denne problematik kan videre nuanceres ved at overveje, hvilken type lyd der faktisk kan fungere

som baggrundsstøj. Hvis lydens funktion er at stabilisere rummet uden at tilføre ny betydning,

rejser det spørgsmålet om, hvorvidt denne lyd nødvendigvis skal være ’indholdsløs’, eller om

den må have en mere æstetisk karakter.

I den forbindelse kan man tale om en form for ’museums muzak’, hvor lyden ikke nødvendigvis

er rent støjbaseret, men eksempelvis består af naturlyde, lavfrekvent rumlen eller diskret ambient

musik. Disse lydformer er ikke neutrale i traditionel forstand, men kan stadig fremstå som ikke-

invaderende og ikke-fortolkningstunge. Dette udfordrer antagelsen om, at baggrundsstøj skal

være uden indhold, og peger i stedet på, at det afgørende ikke nødvendigvis er lydens fravær af

betydning, men dens grad af opmærksomhedskrævende karakter.

Det afgørende er derfor ikke, om lyd er til stede, men hvordan den tiltrækker opmærksomhe-

den. Lyd, der forbliver i baggrunden, kan stabilisere rummet, mens opmærksomhedskrævende

lyd risikerer at omkode den som forstyrrende.

Funktionelle skift i spektret

De forudgående afsnit har vist, at stilhed, støj og lyd ikke bør forstås som faste eller isolerede

kategorier, men som soniske forhold, der skifter betydning afhængigt af situationen. Af den

baggrund bliver det nødvendigt at forskyde spørgsmålet fra, hvad stilhed, støj og lyd er, til hvad

de gør i konkrete udstillingsrum. Det centrale er altså ikke alene, om et rum er stille eller lydligt,

men hvordan de soniske forhold former museumsoplevelsen.

Denne forskydning gør det muligt for os at skelne mellem, hvad vi kalder passiv stilhed

og funktionel stilhed. Passiv stilhed betegner den stilhed, der fungerer som museets normaltil-

stand: en stilhed, der ikke fremstår som et kuratorisk valg, men alligevel opstår på baggrund

af gæsternes regulering af egen adfærd. Funktionel stilhed betegner derimod situationer, hvor

stilheden er tydeligt rammesat og knyttet til en bestemt oplevelsesform. Se Langsomt er her

det tydeligste eksempel i materialet, fordi stilheden indgår sammen med sofa, timeglas og ét

udvalgt værk som en kurateret ramme for langsom og koncentreret betragtning. Stilheden funge-

rer derfor ikke blot som almindelig museumsnorm, men som en læsbar del af rummets intention.

61 of 128



5.6. Spektret mellem stilhed, støj og lyd Aalborg University

Denne distinktion er vigtig, fordi den nuancerer kritikken af stilhedsidealet. Problemet er ikke

stilhed som sådan, men den stilhed, der fremstår neutral, samtidig med at den flytter ansvaret for

rummets soniske orden over på gæsterne. I den passive stilhed må gæsten selv afkode, hvor meget

lyd, samtale og kropslig tilstedeværelse rummet tillader. I den funktionelle stilhed er stilheden

derimod bundet til en specifik kuratorisk ramme, hvilket gør dens funktion mere tydelig.

Et tilsvarende funktionelt skift kan ses i forholdet mellem støj og ansvar. Som de tidligere

analyseafsnit viste, ændres lydens funktion, når ansvaret for soundscapet flyttes fra individet

til kollektivet. I stille rum med få gæster kan selv små lyde fremstå som personlige og socialt

udsættende, fordi de kan spores til én bestemt krop. Når lyden derimod indgår i et bredere og

mere kollektivt lydfelt, kan den fungere aflastende, fordi den enkelte gæsts lyd ikke længere

fremstår som et individuelt brud på rummets orden.

På denne baggrund kan ideen om et noise floor forstås som mere end en akustisk størrelse. I

museumskonteksten kan det også beskrive et niveau af lyd, der fordeler ansvaret for soundscapet

og gør det muligt for gæster at eksistere kropsligt og samtalemæssigt uden at fremstå som

individuelle forstyrrelser. Dette betyder ikke, at støj i sig selv er positivt. For meget eller forkert

placeret lyd kan stadig forstyrre koncentrationen og oplevelsen. Pointen er snarere, at lydens

funktion afhænger af, hvordan den fordeler opmærksomhed og ansvar i rummet.

Dermed bliver spektret mellem stilhed, støj og lyd ikke en simpel skala fra fravær til

tilstedeværelse af lyd. Det er snarere et felt af funktionelle skift, hvor de samme soniske forhold

kan understøtte, forstyrre, aflaste eller regulere, afhængigt af kontekst, gæstetæthed, rumlig

udformning og kuratorisk rammesætning.

Opsamling

Forståelsen af stilhed og lyd som et spektrum indebærer ikke blot, at de to størrelser eksisterer

imellem hinanden, men at deres betydning konstant forskydes afhængigt af kontekst og praksis.

Analysen peger på, at det ikke er selve lydniveauet, der alene bestemmer oplevelsen, men hvordan

lyden fortolkes i relation til rummets sociale og kuratoriske rammer.

Dette betyder, at stilhed i sig selv ikke kan forstås som en entydig kategori, men må anskues

som graduerede variationer af lyd, hvor forskellen mellem stilhed og støj bliver situationsbestemt.
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På tværs af analysen fremstår spektret derfor ikke som en lineær bevægelse mellem to faste

yderpunkter, men snarere som et dynamisk felt, hvor oplevelsen af lyd og stilhed kontinuerligt

justeres gennem de besøgendes kropslige tilstedeværelse, interaktioner og opmærksomhed.

Spektret kan således ikke reduceres til en objektiv skala af lydniveauer, men må forstås som en

relationel struktur, hvor betydning opstår i samspillet mellem akustiske forhold, sociale normer

og individuelle fortolkninger.

5.7 Analytisk syntese: Stilhed,støj og lyd som relationelle

situationer

På tværs af analyserne i dette kapitel er det blevet tydeligt, at lyd, støj og stilheden ikke kan forstås

som faste akustiske kategorier i en museal kontekst, men i stedet bør forstås som et spektrum.

Analyserne har vist, hvordan deres betydning og virkning er situeret og relationel. Et afgørende

spørgsmål, der opstår på baggrund af analysen, er derfor ikke, hvorvidt museumsrummet er stille

eller ej, men hvordan det soniske materiale interagerer med gæsten, rummet og kunstværket,

samt hvilken adfærd disse skiftende situationer opfordrer til.

Et centralt fund i analysen er, at stilheden findes som et normativt ideal fremfor et kuratorisk.

Stilheden opstår som resultat af selvregulerende adfærd, hvor samtaler, gæsters bevægelser og

kropslig tilstedeværelse bliver reguleret af gæsterne selv, fremfor af eksplicitte kuratoriske tiltag.

Analysen har peget på, at stilhedens ideal understøtter fordybelse, men også producerer

regulering, socialt pres og kropslig usikkerhed. Dette kommer som følge af en forskydning af

ansvaret for stilheden; fra institutionen til gæsterne selv. Denne forskydning af ansvar viser sig

gentagne gange gennem analysen. I stille rum opleves gæsten individuelt ansvarlig for stilheden,

hvilket gør selv små lyde forstyrrende, ikke på grund af deres akustiske kvalitet, men på grund

af den sociale kontekst. Omvendt viser analysen, at når lyden fordeles kollektivt – gennem flere

gæster, ambient baggrundslyd eller lyd fra tilstødende rum – ændres støjens funktion. Lyden

bliver mindre personlig og kan fungere som social aflastning snarere end forstyrrelse.
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Denne analysepointe tillader, at lyd, støj og stilhed kan forstås igennem deres kontekst og

funktion. Analysen har vist, at stilhed kan forstås som en passiv norm og samtidig som funktionel

stilhed, hvor stilheden bliver brugt som et aktivt kuratorisk valg og fremmer bestemte oplevelser,

såsom langsommelighed og koncentration. Tilsvarende kan støj fungere enten som normbrud

og social udsættelse eller som en stabiliserende baggrund, der reducerer det sociale pres.

Disse funktionsskift demonstrerer, hvordan det samme soniske materiale tillægges væsentligt

forskellige betydninger alt efter konteksten. Ud fra denne analyse fremstår lyd, stilhed og støj

som et dynamisk spektrum frem for binære yderpunkter, og placeringen på dette spektrum er

ikke defineret af lydens akustiske kvalitet, men af dens opfattede sociale konsekvens og tiltænkte

funktion. Denne analytiske syntese peger ikke på entydige løsninger eller anbefalinger. Den viser

derimod, hvorfor simple modsætninger mellem stilhed og støj er utilstrækkelige til at forstå

museets soniske praksisser. På denne baggrund kan den efterfølgende diskussion undersøge,

hvordan begreber som noise floor, funktionel stilhed og spektrumtænkning kan anvendes og

problematiseres i relation til museets kuratoriske ansvar, publikumsoplevelse og institutionelle

begrænsninger.
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Diskussion

I dette kapitel vil vi diskutere de analytiske fund fra kapitel 5 og deres betydning for specialets

hovedformål: at udfordre stilhedens som den dominerende kuratoriske og institutionelle norm,

og hvordan normen former oplevelse, adfærd og fordybelse. Diskussionen vil sammenholde de

overordnede analytiske fund - stilhed som en vedligeholdt forventning, støj som en relationel

kategori, og lyd som en tilstand formet af både sociale interaktioner og akustiske rum - og

diskutere, hvordan disse fund kan sammenholdes med de teoretiske perspektiver fra kapitel 3.

Til sidst vil vi reflektere over vores metodiske valg og deres begrænsninger; samt undersøgelsens

betydning for den kuratoriske praksis og fremtidig forskning.

6.1 Specialets forskningsbidrag

Specialet har søgt at skabe et konceptuelt og empirisk forankret syn på, hvordan stilheden

eksisterer som den dominerende institutionelle norm i kunstmuseet - og hvilken indflydelse

denne norm har på gæsterne, deres kroppe og de sociale interaktioner i udstillingsrummet.

Frem for at se stilhed som den neutrale mangel på lyd, har specialet indrammet stilheden som en

aktivt produceret tilstand: en kulturel forventning, der vedligeholdes af gæsternes selvregulering,

rumlige signaler og institutionel praksis. I specialet ser vi seks væsentlige forskningsbidrag, samt

en forsigtig konceptuel positionering:

Første bidrag: Stilheden

Specialets første bidrag er en analyse af stilhedens mekanismer og indflydelse. I analysekapitlet

demonstreres det, at stilhedsidealet kan ses i små, gentagne adfærdsmæssige justeringer, især i

udstillingsrum med få gæster. Det empiriske materiale viser desuden, at disse adfærdsmæssige

tilpasninger ikke kræver en eksplicit institutionel instruktion. Stilheden opretholdes, fordi

gæsterne opfanger museets rumlige og sociale signaler og tilpasser deres adfærd til disse.

Vi ser det dog ikke som et simpelt spørgsmål om etikregler, men som en grundlæggende del

af museumsoplevelsen. Dette resulterer i en nuanceret kritik af ’the silent museum’: stilheden

eksisterer ikke ’bare’; den produceres og opretholdes som en del af det sensoriske hierarki i

museet.
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Andet bidrag: Rekonceptualisering af støj

Specialets andet bidrag er rekonceptualiseringen af støj. Frem for at lade støj defineres af

akustiske begreber - volumen eller intensitet - argumenterer vi for, at støj opstår relationelt som

en normbrydende kategori. Små lyde bliver til støj, når de forstyrrer forventningen om stilhed;

hvor larmende og højlydte lyde kan blive accepteret eller befriende, når de opleves kollektivt.

Dette er væsentligt, fordi analysen ikke simplificerer lyd som værende forstyrrende, men giver os

også mulighed for at vise, hvorfor museer kan fremstå som både stille og fulde af lyd på samme

tid. Analysen viser os, at støj er en identificerbar kategori: den afslører, hvordan stilhedsidealet

bliver skrøbeligt og udfordret af støj.

Tredje bidrag: Ansvar for lyd og støj

Et tredje bidrag er vores identifikation af ansvarsfordelingen som en underliggende mekanisme,

der forbinder lyd, støj og gæsternes oplevelse. Analysen peger på, at oplevelsen af problemet

med lyd afhænger af, om den enkelte gæst føler sig ansvarlig for rummets soundscape. I det stille

udstillingsrum med få gæster kan lyden spores til individet; ansvaret trækker tråde til gæsten, der

derfor kan opleve et socialt pres. I udstillingsrum med flere gæster og større menneskelig tæthed

bliver lydene delt; ansvaret bliver fordelt, og gæsterne kan føle en større mængde kropslig ro og

en tilladelse til at bevæge sig og tale. Denne mekanisme forklarer, hvordan den samme udstilling

- eksemplificeret af observationerne fra Human Nature - kan skabe vidt forskellige kropslig og

lydlig adfærd under forskellige publikumsmæssige forhold. Det agerer også bro mellem den

gæstfokuserede vinkel (normer og selvregulering) og den institutionsfokuserede vinkel (akustik

og flowet af gæster).

Fjerde bidrag: Kognitiv og kropslig fordybelse

Det fjerde bidrag er distinktionen mellem kropslig og kognitiv fordybelse, der understreger,

hvorfor stilheden i kunstmuseet er både værdifuld og anfægtet. Specialet viser, at stilheden

kan støtte den kognitive fordybelse ved at opfordre til koncentration, refleksion og fokus på

kunstværkerne, men samtidig kan forstyrre den kropslige fordybelse ved at gøre gæsterne mere

opmærksomme på deres egen sociale synlighed. Denne distinktion udfordrer den institutionelle

antagelse om, at stilhed fungerer som en ubestridt forudsætning for fordybelse.
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Tværtimod viser dette speciale, at stilhed kan understøtte én form for fordybelse, men på

bekostning af en anden. Bidraget er derfor ikke bare at argumentere for, at stilheden er

problematisk, men at vise, hvordan og for hvem den bliver ambivalent.

Femte bidrag: Det institutionelle syn

Det femte bidrag i specialet er den institutionelle forklaring på, hvorfor stilheden stadig eksisterer

som den dominerende lydlige tilstand, selvom stilheden har sine begrænsninger. Interviewene

demonstrerer, at museerne ikke bare foretrækker stilheden på grund af traditioner; de ender

oftest med at vælge stilheden, fordi lyd gør det kuratoriske og institutionelle ansvar mere

synligt. Stilheden kan fungere som en form for implicit ’forfatterskab’: stilheden former adfærd

og opmærksomhed, men fremstår neutral eller ’forfatterskabs-løst’. I kontrast til dette bliver

kurateret lyd oplevet som eksplicit ’forfatterskab’: det høres som et intentionelt værktøj, der

indrammer kunsten, og derfor kræver det ansvarlighed. Dette ses klart i ELs refleksioner

over, hvordan lyd kan tvinge gæster ind i en specifik relation til udstillingen, og i ABs tanker

om balancen mellem fordybelse, museets sociale rolle og praktiske akustiske begrænsninger.

Museerne bør altså ikke kritiseres for ’ikke at bruge lyd’, fordi dette perspektiv forklarer,

at stilhedsidealet også er en institutionel løsning, der formes af risikostyring, akustiske

begrænsninger, forskellige segmenteringer og udstillingsaftaler.

Sjette bidrag: Det akustiske rum som del af analysen

Specialets sjette bidrag er integrationen af akustisk rum i analysen af stilhed, støj og lyd. I stedet

for at se arkitektur som en baggrundskontekst, ser analysen akustisk rum som en betingelse:

gulve, rumlig åbenhed og begrænsningsstrategier former, hvilke lyde der bliver fremtrædende,

og dermed en social risiko. Brian O’Dohertys kritik fungerer her som en konceptuel forbindelse

mellem rumligt design og kropslig lydlighed - eksempelvis gulve som et sonisk tiltag - og

Jean-Paul Thibauds ambiance-begreb beskriver, hvordan fysiske omgivelser præger forskellige

adfærds- og oplevelsesformer. Sammen med Nikos Bubaris’ fokus på museernes tvetydighed

omkring brugen af lyd og udfordringer såsom sound bleed og kontrol understreges det, at

museernes soniske hierarki er både socialt og infrastrukturelt.
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Den forsigtige positionering

Specialet bidrager også med en forsigtig positionering af funktionel lyd og ’museumsmuzak’.

Specialet forsøger ikke at foreslå en universel løsning eller advokere for baggrundslyd som

en uanfægtet forbedring. Derimod introduceres funktionel lyd som analytiske modbegreber:

værktøjer, der synliggør antagelser om stilhedsidealet og afprøver, hvordan forskellige soniske

tiltag kan fordele ansvarlighed og forme opmærksomhed, tilladelser og social komfort. Denne

positionering er væsentlig af to grunde. Først og fremmest giver det undersøgelsen analytisk

validitet, fordi specialet ikke bliver et konkret forslag. Dernæst giver det undersøgelsen en vis

originalitet: pointen er ikke nødvendigvis at tilføje musik og lyd, men at se og arbejde med

museets soniske tilstand som en kuratorisk dimension, der kan formes og udvikles.

Altså bidrager dette speciale med en struktureret analyse af, hvordan stilheden fungerer

som et institutionelt ideal, hvordan støj bør forstås som relationel, og hvordan lyd - forstået

gennem begreberne ambiance og soundscape - kan bruges analytisk til at afsløre de sociale og

rumlige mekanismer, der former museumsoplevelsen. Dette speciale er altså placeret i krydsfeltet

mellem museologi, sound studies og musikvidenskab: det behandler museet som et sensorisk

miljø, hvor lyd og stilhed organiserer viden, adfærd og tilhørsforhold - fremfor ’bare’ at være en

visuel institution, der sporadisk benytter lyd.

6.2 Gentænkningen af det stille museum

En gennemgående kulturel forståelse af kunstmuseet er, at det naturligt er stille: et sted, hvor

gæster ser på kunst i rolig og stille fordybelse. Dette speciale udfordrer denne forståelse ved

at argumentere for, at stilhed i kunstmuseet ikke blot er en atmosfærisk kvalitet, men en

regulerende mekanisme. Stilhed er ikke fravær af lyd, men produktet af sociale, arkitektoniske

og institutionelle forhold, der tilsammen gør bestemte lyde problematiske og bestemte former

for adfærd mere legitime end andre. Igennem analysen, og med udgangspunkt i teorier fra Nikos

Bubaris og Brian O’Doherty, er det blevet tydeligt, at stilheden ikke bare ’er’. Den fungerer

derimod som en forventning, der både søges, opretholdes og til tider frygtes af museumsgæsterne

selv. At gentænke det stille museum handler derfor ikke om at erstatte stilhed med lyd, men om

at afnaturalisere stilheden som museets selvfølgelige udgangspunkt.
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En vigtig implikation af at forstå stilhed som en mekanisme frem for fraværet af lyd, er, at

stilheden bliver synliggjort som en form for implicit regulering. Gæster bliver sjældent direkte

bedt om at være stille, men forstår alligevel stilheden som normen i museet på baggrund af

arkitekturen, de andre gæsters adfærd og den generelle atmosfære i rummet. Det interessante

er derfor ikke kun, at museet forbindes med stilhed, men at museet sjældent behøver at kræve

stilhed eksplicit. Stilhedsidealet fungerer netop, fordi reguleringen internaliseres af gæsterne

selv. Dermed bliver museets soniske orden opretholdt uden synlig håndhævelse.

Denne reguleringsmekanisme er særligt synlig i observationerne fra det første besøg i Human

Nature, hvor antallet af gæster var lavt, og selv små lyde blev tydelige, netop fordi de stod alene i

rummet. Det afgørende er dog ikke blot, at rummet var stille, men at stilheden individualiserede

ansvaret for lyde. Når en lyd kunne spores til en bestemt krop, blev gæsten samtidig gjort ansvarlig

for potentielt at bryde rummets orden. Konsekvensen er, som belyst i analysen, at rummet ikke

bare opleves som stille, men som et rum, hvor gæsterne bliver særligt opmærksomme på deres

egne kroppe og deres ansvar for at opretholde stilheden. Stilheden kan dermed understøtte

kognitiv fordybelse, men den kan også paradoksalt skabe det modsatte: en selvovervågning,

hvor opmærksomheden flyttes fra kunsten til gæstens egen kropslige og lydlige tilstedeværelse.

Det er her, stilhedsidealet krydser O’Dohertys kritik af white cube-galleriet. Hvis white

cube-rummet privilegerer synet og søger at reducere kroppens betydning til fordel for det

kropsløse blik, kan museets stilhed forstås som den akustiske parallel til denne visuelle

ideologi. Stilheden understøtter forestillingen om, at kunsten bør mødes gennem koncentreret,

individuel og primært visuel opmærksomhed, men analysen viser, at kroppen ikke kan fjernes

fra museumsoplevelsen. Tværtimod bliver kroppen mere mærkbar, når dens lyde fremstår som

forstyrrelser. Stilhedsidealet forsøger altså at minimere kroppen, men kan ende med at gøre

kroppen mere påtrængende for gæsten selv. På denne måde bliver stilheden ikke en neutral

baggrund for det visuelle, men en del af et sensorisk hierarki, hvor bestemte måder at sanse og

være til stede på fremhæves, mens andre begrænses

En central pointe i the silent museum er relationen mellem stilhed og fordybelse. I både

interviewmaterialet og teorien forbindes stilhed ofte med koncentration, refleksion og den seriøse

kunstoplevelse. Analysen udfordrer dog en entydig forståelse af dette forhold.
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Stilhed kan støtte kognitiv fordybelse, som det ses i Se Langsomt, hvor rummet lægger op til

langsom og koncentreret betragtning. Samtidig kan stilheden forstyrre den kropslige ro ved

at gøre gæsten opmærksom på sin egen lydlige tilstedeværelse. Forholdet mellem stilhed og

fordybelse er derfor mere ambivalent, end stilhedsidealet antyder. Diskussionen om det stille

museum bør derfor ikke handle om, hvorvidt stilhed skaber fordybelse eller ej, men om hvilken

form for fordybelse stilheden muliggør, og hvilken form den begrænser.

Dette betyder dog ikke, at stilhed bør afvises som kuratorisk mulighed. Tværtimod viser

analysen en væsentlig forskel mellem den normbaserede stilhed og det, vi kalder funktionel

stilhed. I Se Langsomt fremstår stilheden som en del af et tydeligt kuratorisk greb, hvor

sofa, timeglas og ét udvalgt værk tilsammen rammesætter en langsom og koncentreret

betragtningsform. Her er stilheden ikke blot museets ureflekterede normaltilstand, men en

læsbar del af udstillingens intention. Problemet opstår snarere, når stilheden fremstår som neutral

baggrund, men alligevel regulerer gæsternes adfærd. Den funktionelle stilhed viser derfor, at

stilhed kan være produktiv, når den er situeret, intentionel og forståelig som en del af udstillingens

samlede ramme. Den normbaserede stilhed bliver derimod problematisk, når dens regulerende

virkning skjules bag forestillingen om, at museet naturligt bør være stille.

At gentænke det stille museum handler derfor også om at gentænke, hvor ansvaret for rummets

soniske orden placeres. Når stilheden fremstår som neutral, kan institutionen undgå at tage

eksplicit ansvar for det lydlige miljø. Ansvaret forskydes i stedet til gæsterne, der må afkode, hvor

meget lyd, samtale og kropslig tilstedeværelse rummet tillader. Denne forskydning er central,

fordi den viser, at stilhed ikke blot er en oplevelsesmæssig kvalitet, men også en institutionel

strategi. Stilheden bliver attraktiv, fordi den fremstår ikke-pålæggende og åben, men analysen

viser, at den samtidig producerer bestemte former for selvregulering og socialt pres.

Den normative stilhed er en ressource, hvis styrke ligger i dens selvfølgelighed og i

de indlærte adfærdsformer, der gør det muligt for mange gæster at møde kunsten i ro og

koncentration. Samtidig kan denne stilhed blive et benspænd for sit eget mål om fordybelse,

når den øgede kropsopmærksomhed fjerner fokus fra kunsten og placerer det på gæstens egen

adfærd. Specialet genfortolker derfor stilhedsidealet fra at være en entydigt positiv eller neutral

ramme til at være en betinget og situationsbunden mekanisme. At gentænke det stille museum
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betyder således ikke nødvendigvis at afskaffe stilheden, men at afnaturalisere den. Stilhed

bør ikke forstås som museets neutrale udgangspunkt, men som en sonisk og social praksis,

der har bestemte konsekvenser for gæsternes adfærd, komfort og mulighed for fordybelse.

Når stilheden synliggøres som en mekanisme, bliver det også muligt at spørge, hvornår den

understøtter museumsoplevelsen, og hvornår den begrænser den. Det betyder også, at objektet,

der kritiseres, bør udskiftes: ikke fra stilhed til lyd, men fra den angiveligt neutrale atmosfære

til den institutionelle fordeling af komfort, ansvar og legitimitet i udstillingsrummet.

Når stilheden forstås som en produceret og situationsbunden mekanisme, bliver det muligt at

stille mere præcise spørgsmål om, hvornår den understøtter fordybelse, hvornår den intensiverer

selvovervågning, og hvordan ansvaret for rummets soundscape fordeles mellem institutionen og

gæsten.

6.3 Den relationelle støj, skiftende værdi og lydlighedens etik

I hverdagssproget ses støj ofte som det modsatte af, hvad man forventer i et udstillingsrum:

den forstyrrer koncentrationen, distraherer og underminerer den ’rigtige’ måde at opleve

kunsten. I analysen og teorikapitlet bliver det dog understreget, at støj i kunstmuseet ikke

kan reduceres til volumen eller ses som grundlæggende negativt. Støj fungerer derimod som en

relationel og situationel kategori: lyde bliver til støj, når de udfordrer den forventede adfærd og

opmærksomhed i et rum, og lydene mister denne status, når de omgivende forhold ændres.

Støj som normbryder

En central del af specialets bidrag er, at støj bør forstås som en forstyrrelse af normen frem for

i akustiske termer. I museet kan små lyde blive særligt forstyrrende, netop fordi rummet ellers

opleves som ’stille’. Bubaris understreger, som nævnt, at stilhed er den selektive regulering af

lydes tilstedeværelse, og at stilheden ser produktionen af lyde som et grundlæggende problem.

Dette understreger også, at selv ’små’ lyde kan opleves som forstyrrende, fordi de forstyrrer den

forventede orden i rummet. Den moralske kraft af normen om stilhed gør støj til en konsekvens

og mærkbar.
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Dette er væsentligt, fordi det indrammer støjen som et symptom på forestillingen om, hvor-

dan museet bør være, frem for en akustisk gene. Thibaud ser lyd som et af de mest oplagte

medier til at forstå, hvordan ambiance opleves, og hvordan kroppe bliver formet af et sted: ambi-

ance er en sensorisk kvalitet, der opstår i mødet mellem de fysiske omgivelser og den situerede

oplevelse. Støj er derfor ikke kun en fysisk forstyrrelse; det er en forstyrrelse af den oplevede

situations kvalitet - det ændrer, hvordan man eksisterer i rummet.

En diskussion opstår her: museer behandler ofte støj som noget eksternt, der bør reduceres,

men analysen peger derimod på, at støj også produceres internt af museets normative

forhold. Hvis stilheden er den forventede tilstand, skaber museet selv de forhold, der gør støj

socialt belastende. Dette betyder ikke, at museerne decideret ’skaber støjen’; det betyder, at

støjkategorien formes af institutionelle idealer og gæsternes fortolkning heraf.

Når støj bliver socialt pres: lydlighed som en risiko

En anden diskussion, der opstår, er at se støj som en social sløring frem for en distraktion. I

de stille udstillingsrum kan lyde lettere spores. Et fodtrin er ikke bare en lydlig handling; det

er et tegn på og et spor af kroppens tilstedeværelse. Denne sporbare lyd bliver en social risiko,

fordi stilhed individualiserer ansvaret: gæsten føler, at de er i fare for at blive ’den, der bryder

stilheden og rummet’.

Dette tydeliggør støjens etiske dimension. Støj er ikke bare ’dårlige lyde’; det er en delt

social byrde. Hvem kan tillade sig at være lydlige? Hvem føler sig berettiget til at tale? Hvem

bliver irettesat (børn), og hvem føler sig forlegne (voksne gæster, der krymper sig over deres

egne lyde)? Stilhedsidealet fordeler komforten ulige: gæster, der allerede kender til museets

konventioner, kan bevæge sig og tale selvsikkert; andre fortolker konventionerne og begrænser

sig selv, fordi de tror, at det er nødvendigt.

Støjen, der skifter betydning

En af de vigtigste pointer i analysen er, at støj synes at kunne skifte betydning - fra negativ til at

være positiv og socialt faciliterende. Pointen er dog ikke, at støj er grundlæggende godt, eller at

støj bør romantiseres til en ubestridt befrielse.
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Pointen er mere mekanistisk: under visse forhold synes en moderat mængde delt lyd at kunne

reducere det pres, stilheden skaber, og gøre den kognitive fordybelse nemmere. Den samme type

lyd - fodtrin, hvisken, bevægelser - kan opleves som forstyrrende i én situation og som en social

tilladelse i en anden.

Ambiance-begrebet hjælper os også med at nuancere denne pointe. Ambiance bliver ikke

kun oplevet kognitivt; den opleves også kropsligt. Hvis et rums stilhed skaber kropsligt ubehag

og en frygt for at begå overtrædelser, kan introduktionen af ambient lyd ændre denne situerede

oplevelse: det kan blødgøre stilhedsnormen og fordele ansvaret for lyd. Bubaris tilføjer noget

museumsspecifik dybde til denne tankegang: hvis museer designer lydmiljøer, der gør det svært

at skelne mellem reel kurateret lyd og støj, kan de aktivere gæsterne forskelligt - opfordre til

agens, bevægelse eller endda samtaler, alt sammen uden den samme frygt for at forstyrre andre

gæster. Bubaris’ eksempel med ’dense’1 soniske miljøer - eksemplet fra National Museum of

Australia (Bubaris, 2014, s.397) - tyder på, at sådanne ’dense’ lydmiljøer kan uddelegere agens

til gæsterne og give dem tilladelse til aktivt at forme deres egne besøg. Dette spejles også i vores

empiriske materiale: når der som udgangspunkt er et vist lydligt niveau - for eksempel når der

er mange gæster eller sound bleed fra siderum - skiller den enkelte gæst sig ikke lige så meget

ud.

Denne mekanisme er især tydelig i forskellen mellem de to besøg i Human Nature. I situationer

med få gæster bliver selv minimale lyde sporbare til individuelle kroppe og bærer derfor en øget

ansvarlighed; gæsterne reagerer med mere selvregulering og forsigtighed. I situationer med

mange gæster bliver lyde mindre risikable, og gæsterne kan føle sig mere frie til at bevæge sig

og tale naturligt, fordi deres individuelle lydlige tilstedeværelse ikke længere opfattes som et

brud på rummets normer. Et lignende skift kan også ses i Skagens Kunstmuseum, hvor lyde fra

sideudstillingerne ikke nødvendigvis blev set som en ’støjende forurening’, men i nogle tilfælde

reducerede stilhedens pressende kvalitet og gjorde, at samtaler føltes mere tilladte. I stedet for

at forstyrre den kognitive fordybelse fordelte dette lave niveau af lyde ansvaret: det mindskede

risikoen for at skille sig ud og højnede derfor den kropslige fordybelse i rummet.

1Engelsk, oversættes til tæt eller kompakt
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Denne diskussion er væsentlig: stilhedsidealet kan utilsigtet underminere den kognitive

fordybelse ved at forstyrre den kropslige fordybelse; hvilket idealet gør ved at gøre lydlighed

til et problem. Under visse forhold, for eksempel kollektivt ambient baggrundslyd - om det

så er skabt ’naturligt’ gennem mængden af gæster eller gennem kurateret lyd - kan det sænke

adgangsbarrieren for tale, bevægelse og eksistensen i udstillingsrummet. Dette betyder dog ikke,

at støj fordrer fordybelse eller koncentration direkte; men den ændrer den sociale ’pris’, man

betaler for almindelig adfærd.

6.3.1 Produktiv støj overfor destruktiv støj

På baggrund af de forudgående afsnit foreslår vi her en distinktion mellem destruktiv støj og

produktiv støj som en måde at kaste lys over de etiske og kuratoriske konsekvenser af lydenes

tilstedeværelse i udstillingsrummet.

• Destruktiv støj er støj, der forstyrrer og overtager opmærksomheden, og som besværliggør

både kognitiv og kropslig fordybelse: højlydt lyd fra en specifik gruppe, vedvarende

forstyrrelser og konkurrerende lydkilder, der gør det svært at holde fokus. Den destruktive

støj har således tre karakteristiske træk: (1) den indtager forgrunden og trækker

opmærksomheden væk fra kunstværkerne, (2) den føles ikke kongruent med rummets

forventede atmosfære, og (3) den har en tendens til at synliggøre ansvarligheden ved at

gøre specifikke individer eller grupper ansvarlige for forstyrrelsen.

• Produktiv støj, derimod, er ikke bare ’mere lyd’; det er lyd, der fungerer som et

stabiliserende udgangspunkt: nok lyd til at fordele ansvarligheden og reducere risikoen

for social lydlighed uden at kræve fortolkende opmærksomhed. Derfor kan produktiv støj

ses som en form for funktionel lyd. Den produktive støjs karakteristiske træk er (1) ingen

krav om opmærksomhed, hvilket gør, at det forbliver i baggrunden, (2) stabiliseringen

af ambiancen ved at reducere stilhedens skrøbelighed, og (3) fordelingen af ansvaret for

lyden i rummet - ved at reducere sporbarheden og den sociale eksponering.

Kontrasterne mellem de to besøg ved Human Nature tydeliggør denne distinktion: et stille rum

med få gæster gør ’små’ lyde socialt risikable og derfor destruktive i forhold til den kropslige

fordybelse. I de mere travle rum kan et kollektivt soundscape være produktivt i forhold til at
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fordele ansvaret og reducere gæsternes selvovervågning, hvilket giver gæsterne mulighed for

mere naturlige bevægelser og samtaler uden nødvendigvis at ødelægge den kognitive fordybelse

i værkerne. Et lignende mønster kan ses i lydene fra sideudstillingerne i Skagens Kunstmuseum,

der reducerede stilhedens sociale pres; lydene fungerede som en form for social tilladelse frem

for en forstyrrelse.

Denne distinktion bør dog ikke læses som et forslag om ’mere lyd’, men som et analytisk

konceptuelt værktøj, der understreger denne nuancering. Hvis en vis mængde støj kan reducere

det sociale pres, må det næste spørgsmål være, hvordan man skaber det uden en fortolkende

funktion - et problem, som EL er særligt opmærksom på, da hun taler om, at lydfiltre tvinger

gæsterne til at relatere til det. I Thibauds begreb ambiance kan lydlige baggrunde opleves

"without being noticed, heard without being listened to" (Thibaud, 2018, s.3), og kan involvere

forskellige niveauer af opmærksomhed. Hvis den produktive støj defineres af evnen til at forblive

i baggrunden og forme sociale forhold, begynder overlappet med funktionel lyd at vise sig.

Det etiske spørgsmål her er ikke, om museerne burde være mere stille eller mere højlydte,

men om hvordan soniske forhold kan forme adgangen, komforten og ansvarligheden på tværs

af forskellige typer gæster. Stilheden kan privilegere de, der allerede er kulturelt selvsikre i

museumsetikette, og placere ansvaret for ’ikke at forstyrre’ på andre; mens større mængder lydlig

aktivitet kan skabe social tryghed og komfort hos nogle, kan det for andre blive overvældende

eller ekskluderende. Derfor må man behandle støj og lyd som både et kuratorisk og etisk

problem: hvem skal vi hjælpe med at føle sig tilpas, og hvem skal tilpasse sig rummet?

6.4 Spektrumets brugbarhed og begrænsninger

På baggrund af analysens spektrumforståelse er det nødvendigt at diskutere, hvad denne model

faktisk kan bruges til, og hvor dens begrænsninger ligger. Spektret er analytisk brugbart, fordi

det gør det muligt at forstå stilhed, støj og lyd ud fra deres funktion frem for deres akustiske

form. Det viser, at museets soniske forhold ikke kan reduceres til et valg mellem stilhed og

forstyrrelse. Samtidig risikerer spektrumforståelsen at blive for bred, hvis den blot betyder, at

alt afhænger af kontekst. Dens værdi afhænger derfor af at kunne præcisere, hvornår lyd støtter,

hvornår den forstyrrer, og hvornår stilhed selv bliver regulerende eller begrænsende.
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6.4.1 Hvad spektrumforståelsen kan

Spektrumforståelsen kan først og fremmest hjælpe med at fastholde ambivalensen i museets

soniske forhold. Den gør det muligt at forstå, hvordan stilhed både kan understøtte koncentration

og skabe kropslig selvbevidsthed, hvordan støj både kan bryde normer og reducere socialt pres,

og hvordan lyd både kan fremstå som kuratorisk pålæggelse og som atmosfærisk støtte. Dens

styrke ligger derfor i, at den undgår en for simpel modsætning mellem stilhed som positiv og støj

som negativ. Denne pointe ligger i forlængelse af både soundscape- og ambiance-perspektiverne,

hvor lyd forstås som en relationel og situeret kvalitet frem for et isoleret objekt (Schafer, 1993;

Thibaud, 2018).

Dette har betydning for museumspraksis, fordi det flytter spørgsmålet fra, om museet

bør være stille eller lydligt, til hvordan bestemte soniske forhold fungerer i bestemte rum.

Spektrumforståelsen peger dermed på, at museets lydlige miljø ikke kun bør behandles som

et teknisk eller praktisk spørgsmål, men som en del af den kuratoriske rammesætning.

Gulve, rumklang, gæstetæthed, sound bleed og eventuel baggrundslyd er ikke neutrale

forhold, men elementer, der former gæsternes oplevelse, komfort og mulighed for fordybelse.

Dette understøttes af både observationerne fra ARoS og Skagens Kunstmuseum samt

interviewmaterialets betoning af akustiske og kuratoriske begrænsninger (Bilag A, Feltnote

4; Bilag A, Feltnote 7; Bilag B1, l.417-435).

På den måde kan spektret bruges som et analytisk redskab til at stille mere præcise spørgsmål

til museets soniske praksis: Hvem bliver ansvarlig for lyden i rummet? Hvilke former for kropslig

tilstedeværelse tillades? Hvornår understøtter stilheden fordybelse, og hvornår gør den gæsten

socialt udsat? Hvornår fungerer lyd som atmosfærisk støtte, og hvornår bliver den et påtvunget

fortolkningslag? Spektrumforståelsen er derfor mest brugbar, når den bruges til at identificere

funktionelle skift, frem for at placere lyd på en abstrakt skala.

6.4.2 Hvad spektrumforståelsen ikke løser

Samtidig løser spektrumforståelsen ikke spørgsmålet om, hvordan museer konkret bør balancere

stilhed og lyd. Den kan vise, hvorfor en binær modsætning mellem stilhed og støj er

utilstrækkelig, men den kan ikke afgøre, hvilket lydniveau der er passende i et bestemt rum,
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eller hvilke gæsters behov der bør prioriteres, når oplevelsesformer er i konflikt. Det, der for én

gæst fungerer som en nødvendig ro, kan for en anden gæst opleves som socialt pres. Omvendt

kan en lydflade, der for én gæst skaber tryghed, for en anden opleves som distraherende eller

manipulerende. Denne spænding understøttes af interviewmaterialets forskellige beskrivelser af

stilhed som både fordybende og usikkerhedsskabende samt lyd som både atmosfærisk støtte og

mulig pålæggelse (Bilag B2, l.106-115; Bilag B2, l.639-648; Bilag B1, l.106-118).

Derfor må spektrumforståelsen ikke forveksles med en kuratorisk løsning. Den kan ikke i sig

selv fortælle museet, hvor meget lyd der bør være, hvilken type lyd der bør anvendes, eller om

lyd overhovedet bør tilføjes. Den kan derimod tydeliggøre, hvilke spørgsmål museet må stille,

hvis det vil forholde sig bevidst til sine soniske forhold. Spektret er altså et analytisk redskab,

ikke en designmanual.

Denne begrænsning er vigtig, fordi både stilhed og lyd kan fungere regulerende. Hvis stilheden

naturaliseres, risikerer museet at skjule de former for selvregulering og socialt pres, som stilheden

producerer. Hvis lyden kurateres for stærkt, risikerer museet omvendt at pålægge værkerne eller

gæsterne et bestemt fortolkningslag. Spektrumforståelsen løser ikke denne spænding, men den

gør den synlig. Den viser, at museets soniske praksis altid indebærer valg om opmærksomhed,

ansvar og adgang.

6.4.3 Funktionel lyd, funktionel stilhed og museumsmuzak som

testbegreber

Funktionel lyd, funktionel stilhed og museumsmuzak kan i denne sammenhæng forstås som

testbegreber, der afprøver spektrumforståelsens grænser. De er ikke tre løsninger på museets

soniske udfordringer, men tre måder at spørge til, hvordan lydlige forhold får funktion i konkrete

udstillingsrum.

Funktionel lyd tydeliggør, at det ikke blot bør forstås som mere lyd. Med udgangspunkt i

Foteini Salmouka og Andromache Gazis skelnen mellem forskellige museale lydfunktioner er

det især den atmosfæriske eller immersive lyd, der er relevant for dette speciale. Denne type lyd

fungerer ikke primært som information eller narrativt indhold, men som en stemningsmæssig

og rumlig betingelse for oplevelsen (Salmouka og Gazi, 2021).
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Funktionel lyd bliver derfor kun relevant, hvis den kan stabilisere rummets ambiance uden selv

at overtage opmærksomheden eller værkets betydning. Dette kan også forstås gennem Thibauds

ambiance-begreb, hvor rummets sensoriske kvalitet opstår i samspillet mellem omgivelser, krop

og perception (Thibaud, 2018).

Funktionel stilhed viser den modsatte pointe: at stilhed heller ikke blot er mindre lyd. Stilhed

kan være funktionel, når den er tydeligt rammesat, kuratorisk begrundet og læsbar som en

del af udstillingens intention. Se Langsomt viser dette, fordi stilheden her indgår i en samlet

praksis omkring langsom betragtning (Bilag A, Feltnote 8; Bilag B1, l.107-113). Dermed bliver

funktionel stilhed en vigtig modvægt til funktionel lyd. Den viser, at specialets kritik ikke er

rettet mod stilhed, men mod den passive eller naturaliserede stilhed, der regulerer uden at fremstå

som regulering.

Museumsmuzak fungerer derimod som et mere provokatorisk testbegreb. Begrebet spørger

ikke, om museer bør afspille muzak, men hvorfor baggrundslyd ofte forstås som påvirkning, mens

baggrundsstilhed sjældnere forstås på samme måde. Dets værdi ligger i at gøre museets soniske

grundtilstand diskutabel. Hvis et lavt niveau af delt lyd kan reducere socialt pres og fordele

ansvaret for soundscapet, bliver stilheden ikke længere museets selvfølgelige udgangspunkt, men

én mulig sonisk strategi blandt flere. Denne diskussion bygger videre på specialets forståelse af

funktionel lyd som en ambient, kontrolleret og kontekstuelt integreret lydlig ramme (Schafer,

1993; Thibaud, 2018).

Samtidig viser disse tre begreber også spektrumforståelsens etiske spænding. Funktionel

lyd kan støtte, men også pålægge betydning. Funktionel stilhed kan skabe fordybelse, men

også blive skrøbelig eller ekskluderende. Museumsmuzak kan synliggøre stilhedens implicitte

forfatterskab, men kan også risikere at erstatte én form for regulering med en anden.

Spektrumforståelsen hjælper derfor ikke ved at udpege én rigtig sonisk løsning, men ved at

gøre det muligt at diskutere, hvilke konsekvenser forskellige soniske valg har for gæsternes

opmærksomhed, ansvarlighed og kropslige komfort.
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6.5 Vores bias og lyd som generationsmæssig forventning
Inden vi bevæger os videre til den metodiske diskussion, er det vigtigt at reflektere over vores

eget analytiske udgangspunkt. Dels fordi dette er en del af RTA, men også for at understrege,

at specialet ikke er skrevet fra en neutral position, men fra en musikvidenskabelig og lydfaglig

position. Vi har som musikfaglige været særligt opmærksomme på soniske forhold i museet.

Dette betyder, at vi sandsynligvis har lagt mærke til lyd, støj og stilhed på måder, der ikke

nødvendigvis svarer til den almindelige museumsgæsts oplevelse. Vores blik — eller snarere

vores lytten — har været rettet mod netop de forhold, som mange gæster måske først bemærker,

når de bliver problematiske: fodtrin, hvisken, sound bleed, akustisk ubehag og følelsen af at

være hørbar i et stille rum. På den måde har vores faglige interesse både været en forudsætning

for specialet og en mulig kilde til bias.

Denne bias kan også forstås fra en kulturel og generationel vinkel. Vi lever i et samfund,

hvor lyd, musik og auditive medier præger store dele af hverdagen, og hvor mange sociale og

kulturelle rum allerede er præget af baggrundslyd. Det kan derfor være nærliggende at spørge,

hvorfor kunstmuseet, der på nogle måder kan forstås som et spejl af samfundet, i så høj grad

fastholder stilheden som ideal. Denne undren afslører dog også vores egen potentielle bias.

Hvis vi er vant til, at lyd ledsager mange af vores oplevelser, risikerer vi så at undervurdere, at

museets stilhed for andre gæster netop kan være værdifuld, fordi den adskiller sig fra et lydmættet

hverdagsliv? Det, vi beskriver som trykkende stilhed, kan for andre være en nødvendig pause

eller en central del af kunstmuseets identitet.

Denne refleksion betyder dog ikke, at kritikken af stilhedsidealet bør opgives. Den betyder

snarere, at kritikken bør formuleres med forsigtighed. Specialets argument er ikke, at museer

blot bør tilføje mere lyd, eller at stilhed skal betragtes som forældet. Tværtimod har analysen

vist, at både stilhed og lyd kan have forskellige funktioner. ABs skelnen mellem typer af gæster

er væsentlig, fordi den viser, at museet ikke mødes af ét samlet publikum med ens behov. Nogle

besøger museet som en social aktivitet, mens andre søger ro og afstand fra hverdagens larm, og

atter andre kan have brug for atmosfærisk lyd som støtte til at føle sig komfortable i rummet.

Derfor kan lydbrug ikke forstås som en universel forbedring, men kun som en situeret kuratorisk

mulighed. Derfor er pointen ikke at erstatte museets stilhedsbias med vores eget lydbias, men at

gøre begge positioner synlige.
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6.6 Metodisk diskussion

Dette speciale har undersøgt og udfordret stilheden i kunstmuseet ved at kombinere

feltobservationer og museumsinspektør-interviews med en theory-driven analyse af, hvordan

soniske forhold bliver socialt og institutionelt reguleret. Det følgende afsnit har til formål

at synliggøre, hvad vi mener, at undersøgelsen kan påstå, samt at diskutere undersøgelsens

overførbarhed på baggrund af de empiriske og metodiske valg.

Afgrænsning og casevalg

Undersøgelsen er baseret på cases fra de to danske kunstmuseer (ARoS og Skagens

Kunstmuseum). Disse cases blev udvalgt, fordi de giver vores analyse mulighed for at bevæge

sig på tværs af forskellige arkitektoniske og kuratoriske forhold, og dermed gør normen om

det stille museum synlig som en situationsbaseret tilstand. Fokusset på de to cases gør dog, at

undersøgelsen er snæver og repræsenterer derfor få typer af museer og gæster. Den forholder sig

ikke til lydkunst eller udstillinger, hvor lyd er en del af de primære modaliteter; hovedfokusset

er de soniske forhold i primært visuelt-orienterede udstillingsrum, hvor stilheden fungerer som

et implicit ideal.

Valget af cases gør også, at undersøgelsen er situeret i specifikke kulturelle og institutionelle

sammenhænge. Normer for, hvad der opfattes som ’passende adfærd i museet’, har varieret både

historisk og kulturelt. Derfor kan stilhedens betydning på to danske kunstmuseer ikke uden

forbehold antages at kunne overføres til sammenhænge med andre institutionelle baggrunde,

andre typer besøgende eller andre kulturelle forventninger til offentlig stilhed. Formålet er ikke

at fastslå universelle adfærdsmønstre på tværs af alle museale kontekster, men at identificere

og analysere de mekanismer, hvorigennem stilhed fungerer som en social og institutionel

praksis i disse sammenhænge. I forlængelse heraf forstås specialets resultater som analytisk

generaliserbare i kraft af deres begrebslige og mekanismeorienterede karakter, snarere end som

empirisk repræsentative for alle museer.
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Empiriens og perspektivernes begrænsninger

Dernæst er det empiriske materiale både kvalitativt og fortolket. Feltobservationerne giver os

situerede beretninger om, hvordan de soniske normer tydeliggøres i praksis; herunder hvordan

mængden af gæster og de akustiske forhold har indflydelse på, om lyde bliver opfattet som

individuelt sporbare og derved som en social risiko, eller som kollektivt fordelt og derfor

mindre pressende. Disse feltobservationer bør dog ikke ses som en systematisk undersøgelse af

gæsterne, og de bør ikke læses som repræsentative adfærdsmæssige statistikker. De er af en mere

’diagnosticerende’ karakter frem for udtømmende: de viser os, hvordan normerne kan fungere

under visse forhold, ikke hvor ofte disse forhold opstår på tværs af gæster og tid.

Interviewmaterialet består af perspektiver fra museumsinspektører fra de pågældende

museer. Dette gør de institutionelle begrundelser tydelige - især hvordan stilhed kan ses

som en lydstrategi med lav risiko, mens kurateret lyd opleves som en eksplicit ’forfattet’

handling, der rejser spørgsmål om ansvarlighed og påtvungne fortolkninger. Samtidig fungerer

museumsinspektørernes beretninger ikke som stedfortrædere for gæstebaseret data. Specialet

påstår derfor ikke at måle gæsternes tilfredshed, inklusion eller læringsudbytte; undersøgelsen

påstår heller ikke kausale effekter såsom ’stilhed skaber X’ eller ’lyd producerer Y’ på tværs af

besøgende og udstillinger. I stedet søger vi at identificere de mekanismer, hvorigennem de soniske

forhold opleves og forhandles som normer og forventninger i konkrete udstillingskontekster.

Metodiske og fortolkende begrænsninger

Til sidst er analysen formet af en refleksiv og theory-driven fremgangsmåde. I undersøgelsen

forsøger vi ikke at behandle temaerne, såsom ’stilheden som norm’, ’støj som normbryder’

eller ’spektret mellem stilhed, støj og lyd’, som neutrale og objektive fund; de er fortolkende

konstruktioner, der udvikles gennem den analytiske proces og placeres i de eksisterende

teoretiske rammeværk om ’the silent museum’, ’white-cube’ gallerier og ambiance. Dette

har to betydninger for, hvad vi mener, specialet rimeligt kan påstå. Først og fremmest kan

undersøgelsen formulere en sammenhængende kritisk fortolkning af stilhed som et institutionelt

og socialt hierarki. For det andet kan - eller forsøger - undersøgelsen ikke at skabe en definerende

taksonomi af ’museumsstøj’, som var det en objektiv kategori.
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I specialets rammeværk kan støj ikke reduceres til lydniveau, men er defineret af normativitet

og kontekst: det er derimod stilhedsidealet, der gør, at visse lyde opfattes som forstyrrende.

Fordi undersøgelsen også baseres på feltobservationer og fortolkninger heraf, har vores

opmærksomhed (eksempelvis på kropslig selvregulering, socialt pres, lydes sporbarhed) stor

indflydelse på, hvad der bliver synligt i det empiriske materiale. Dette gør ikke analysen

utroværdig; det understreger dens epistemiske status. Specialets fund og påstande bør derfor

læses som argumenter om, hvordan soniske normer kan operere og blive oplevet - ikke som

udtømmende beskrivelser af samtlige mulige museumsoplevelser.

Undersøgelsens overførbarhed

På baggrund af de ovenstående metodiske begrænsninger mener vi, at undersøgelsens

overførbarhed bør forstås som analytisk frem for statistisk. Det overførbare er mekanismerne og

de konceptuelle distinktioner, vi har udviklet gennem analysen af de to cases - det overførbare

er ikke frekvensen eller fordelingen af observeret adfærd. Derfor mener vi at der er tre former

for overførbarhed i specialet:

• Mekanismernes overførbarhed: Specialet identificerer en sammenhæng mellem stilhed,

lydlig sporbarhed og socialt ansvar. Når en lyd kan spores til en bestemt gæst, intensiveres

den kropslige selvbevidsthed og det sociale pres; når lyd fordeles mellem flere kilder,

kroppe eller rumlige forhold, reduceres individets oplevede ansvar for udstillingsrummets

soundscape. Denne mekanisme kan anvendes i videre forskning til at undersøge, hvordan

lydlige normer regulerer adfærd i andre museale, kulturelle eller offentlige rum.

• Konceptuel overførbarhed: Specialet udvikler en række distinktioner, der kan bruges som

analytiske redskaber i videre undersøgelser af museumsoplevelser. Særligt skellet mellem

kognitiv og kropslig fordybelse gør det muligt at undersøge fordybelse som mere end

koncentration eller fortolkning. Fordybelse kan analyseres som noget, der også afhænger

af kropslig komfort, social tryghed og rummets sensoriske betingelser. På samme måde kan

begreber som funktionel lyd, funktionel stilhed og museumsmuzak bruges til at undersøge,

hvordan lydlige forhold former opmærksomhed, adfærd og adgang i udstillingsrum.
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• Institutionel overførbarhed: Specialet viser, hvordan stilhed kan fungere som en

institutionel strategi, der fremstår neutral, men samtidig regulerer gæsternes adfærd

og kropslige tilstedeværelse. Omvendt gør kurateret lyd institutionens ansvar mere

synligt, fordi lyd lettere opfattes som et aktivt kuratorisk valg. Denne spænding mellem

tilsyneladende neutralitet og eksplicit kuratorisk styring kan anvendes i videre forskning

til at undersøge, hvordan museer og andre kulturinstitutioner organiserer sanselige forhold,

ansvar og publikumsadfærd.

Derfor kan specialet rimeligt påstås at bidrage med en kritisk, mekanisme-orienteret beretning

om, hvordan stilheden produceres og udfordres i kunstudstillinger, uden at drage generaliseringer

om den bredere population eller opstille normative designkonklusioner.

6.7 Betydning for den videre forskning

Specialet har hidtil argumenteret for, at stilhed i kunstmuseet ikke bør ses som et neutralt fravær

af lyd, men som en socialt og institutionelt produceret sonisk tilstand, der former både adfærd

og oplevelsen af fordybelse. Frem for at afslutte diskussionen med en række anbefalinger, vil

disse afsnit fremlægge betydningen af dette argument fra tre vinkler: konceptuelt, metodisk og

forskningsorienteret.

Konceptuelle betydninger: kritikkens objekt

Den første betydning er konceptuel: specialet flytter det konceptuelle fokus fra ’lyd versus

stilhed’ til de forhold, der gør soniske tilstande normative, risikofyldte eller befriende. Hvis støj

er relationel - altså defineret af brud på normer frem for akustisk intensitet - så må stilheden

være den norm, der i første omgang producerer ’støjen’. Dette har betydning for diskursen om

museers soundscapes: det vigtige spørgsmål er ikke nødvendigvis, om museerne bør være mere

stille eller mere højlydte - men hvordan soniske forhold har indflydelse på og fordeler komfort,

ansvar og opmærksomhed på tværs af gæster.

Derudover synliggør specialets distinktion mellem kognitiv fordybelse og kropslig fordybelse,

hvordan stilhed på samme tid kan være værdifuld og anfægtet. Stilheden kan understøtte det

institutionelle løfte om kontemplativ fokus, men den kan også højne den kropslige lydlighed
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og den sociale sårbarhed, og derigennem forstyrre den kropslige fordybelse gennem forhøjet

selvovervågning. Konceptuelt tyder det på, at fordybelse bør forstås gennem ambiance.

En tredje konceptuel betydning omhandler det kuratoriske ansvar. Specialet understreger

et spændingsfelt: stilheden kan fungere som en lavprofilstrategi, der synes at være neutral,

men stadig regulerer adfærd; hvor kurateret lyd gør den kuratoriske intention mere eksplicit.

Dette spændingsfelt hjælper med at belyse, hvorfor stilhed stadig eksisterer som et ideal, selv i

institutioner, der ellers har omfavnet multimodale oplevelser: stilhed kan usynliggøre sin egen

styrende kraft.

Metodiske betydninger

Metodisk set demonstrerer specialet værdien af at undersøge soniske normer gennem kvalitativ

triangulering frem for gennem akustiske målinger alene. Fordi støj i vores forståelse ikke

kan reduceres til lydniveau, risikerer en rent kvantitativ tilgang at måle det ’forkerte’ objekt.

Det, der betyder noget, er ikke, hvor højlydt et rum er, men hvordan lyd bliver en social

forstyrrelse, og hvordan gæster reagerer gennem selvregulering, hensyntagen til andre og

fortolkningen af institutionelle signaler. Specialet foreslår en fremgangsmåde, hvor observationer

og interviewmateriale bruges til at belyse de normative og affektive dimensioner af museets

soundscapes: hvad der ses som acceptabelt, hvem der føler sig eksponeret, og hvordan ansvar

bliver fordelt i forskellige situationer.

Fremtidig forskning kan derfor undersøge og udforske mere traditionelle mixed methods-

fremgangsmåder - uden at antage, at flere målinger automatisk giver stærkere forklaringer. Den

metodiske hovedbetydning er altså, at metoden bør vælges ud fra objektet: hvis objektet, som

i dette speciales tilfælde, er en implicit norm, bør metoden være i stand til at indfange implicit

regulering og situerede oplevelser.
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Fremtidig forskning: Spørgsmål, undersøgelsen lægger op til
Baseret på specialets fund og begrænsninger har vi identificeret fem forskningsretninger, der

naturligt følger denne undersøgelse.

• Komparativ udvidelse på tværs af museer, typer og kulturer

Hvordan adskiller stilhedsnormer sig mellem institutioner, der opfordrer til direkte

interaktion (eksempelvis naturhistoriske museer), og institutioner, hvor kontemplation er

vigtigst? Hvordan former nationale eller kulturelle forventninger om offentlig ro normen

om det stille museum?

• Gæstfokuserede perspektiver på kropslig fordybelse og social risiko

Hvordan beskriver forskellige segmenter af gæster (Førstegangsbesøgende, erfarne

besøgende, familier, ældre gæster, turister) den kropslige fordybelse og følelsen af social

eksponering i stille udstillingsrum? Hvilke gæster oplever stilheden som inkluderende, og

hvilke oplever den som ekskluderende?

• Situationelle dynamikker og temporale mønstre

Specialet har peget på, at mængden af gæster ændrer lydes betydning ved at fordele

ansvaret og sporbarheden. Hvor stabil er denne mekanisme på tværs af dage, sæsoner og

udstillingsrotationer? En longitudinel undersøgelse kan bruges til at undersøge, om den

samme udstilling har forudsigelige soniske ’faser’ og om institutionelle skemalægninger

har en direkte betydning for de soniske normer.

• Forskningen af museumsmuzakken

Fremfor at implementere lyd som en universel løsning, kunne fremtidig forskning

behandle soniske ’modificeringer’ (eksempelvis subtile ambiente lydfiltre, hvid støj) som

eksperimentelle sonderinger: under hvilke forhold fordeler de ansvaret og mindsker den

kropslige selvovervågelse, og under hvilke forhold opstår andre konflikter eller fortolkende

kontrol?

• Etisk rammeværk for sonisk kontrol

Hvis stilhed og støj fordeler komfort og tilbageholdenhed forskelligt, kan fremtidig

forskning udvikle normative rammeværker til at evaluere sonisk kontrol ud over rene

præferencer: Hvis adgang og komfort bliver prioriteret, og hvilke kompromiser der ses

som acceptable? En sådan undersøgelse ville skabe eller styrke det etiske grundlag for at

diskutere ’neutralitet’, ansvar og inklusion i museets soundscapes.
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Dette speciale har søgt at udfordre billedkunstudstillingens stilhed som et institutionelt ideal

og undersøge, hvordan denne stilhed former museumsgæstens oplevelse og fordybelse i den

visuelle kunst. På baggrund af analysen kan stilheden ikke forstås som en neutral mangel på

lyd, men som en socialt, rumligt og institutionelt produceret betingelse, der former gæsternes

adfærd, opmærksomhed og kropslige tilstedeværelse. Svaret på problemformuleringen er derfor

todelt. Stilheden kan understøtte koncentration, refleksion og kognitiv fordybelse, men den kan

samtidig skabe kropslig selvbevidsthed, socialt pres og usikkerhed. Stilheden former dermed

ikke kun gæstens møde med kunsten, men også gæstens oplevelse af sig selv og andre i rummet.

Specialets centrale bidrag er derfor at vise, at stilhed, støj og lyd bør forstås relationelt og

funktionelt frem for som faste akustiske kategorier. Støj opstår ikke alene gennem lydniveau,

men gennem brud på forventninger - lyd kan både forstyrre og aflaste, afhængigt af konteksten.

Særligt ansvaret for rummets soundscape viser sig som en central mekanisme: i meget stille

rum individualiseres ansvaret for lyd, mens et kollektivt soundscape kan fordele dette ansvar og

reducere socialt pres.

I tråd med undersøgelsens formål har specialet ikke haft til hensigt at pege på én generel lydlig

løsning for kunstmuseets praksis. Funktionel lyd og museumsmuzak er i stedet blevet brugt som

analytiske modbegreber, der synliggør antagelser om stilhedsidealet. Pointen er derfor ikke, at

museet bør erstatte stilhed med lyd, men at museets soniske grundtilstand bør forstås som et

kuratorisk og institutionelt valg med sociale og oplevelsesmæssige konsekvenser.

Undersøgelsen bygger på en kvalitativ mixed-methods undersøgelse, hvor feltobservationer

fra ARoS og Skagens Kunstmuseum, semi-strukturerede eliteinterviews med museumsinspek-

tører og theory-driven analyse er bragt i dialog.

Teoretisk set er specialet informeret af Salmouka og Gazis forståelse af funktionel lyd,

Bubaris’ forståelse af the silent museum, O’Dohertys white cube-kritik, Schafers soundscape-

begreb, og Thibauds ambiance-begreb. Metodisk har den refleksive tematiske analyse gjort det

muligt at samle disse perspektiver i temaer om stilhed som norm, støj som relationel forstyrrelse,

institutionelt ansvar, akustisk rum og funktionelle skift mellem stilhed, støj og lyd.
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Metodisk ser vi en række metodetilgange til den fremtidige forskning på området. Kvantitative

lydmålinger kunne præcisere museernes akustiske forhold, mens publikumsinterviews

eller spørgeskemaer kunne have givet mere direkte indblik i gæsternes egne oplevelser.

Eksperimentelle lydlige tiltag kunne desuden have testet, hvordan funktionel lyd, såsom et

noise floor, faktisk ville virke i praksis. Disse tilgange ville dog have flyttet specialets fokus fra

en kritisk og fortolkende analyse af stilhedens sociale og institutionelle mekanismer til enten

tekniske målinger eller interventionsstudier. Den valgte metode giver derfor ikke universelle

svar, men en begrebslig og analytisk ramme for at forstå, hvordan stilhed, støj og lyd virker i

konkrete museale situationer.

Specialets overordnede konklusion er derfor, at kunstmuseets stilhed ikke bør forstås som

en naturlig eller neutral ramme om kunsten, men som en sonisk praksis, der har indflydelse på

fordybelse, adfærd og adgang. At gentænke det stille museum handler derfor ikke nødvendigvis

om at gøre museet mere lydligt, men om at gøre museer og forskere mere bevidste om de soniske

betingelser, der allerede former publikummets møde med kunsten.
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Feltobservationer

I Feltobservationer ARoS

Feltnote 1: Ankomsten til ARoS

4. Februar 2026, omkring kl 11:45

ARoS

Ved ankomsten til ARoS Kunstmuseum, på en onsdag formiddag, var indgangen og foyeren rolig,

selvom der var gæster, der stod i kø for at købe billet og derfra gik ud i garderoben. Gæsterne

bevægede sig gennem foyeren, købte billetter, fik opbevaret deres overtøj i garderoben, og gik

derefter mod udstillingsetagerne. Foyeren var mærkbart i ‘bevægelse’ - forældre gik og snakkede

højlydt med deres børn, par snakkede om, hvilken etage de skulle starte på, og så videre - der

var store mængder social aktivitet over det hele.

Feltnote 2: Kælderetagen

4. Februar 2026

ARoS

Nedenfor trappen ned til ARoS’ kælderetage, mødte man det første kunstværk, en LED-skærm

der viser en solop- og nedgang. Til højre for skærmen blev man ledt videre mod de andre

kunstværker; her kunne man allerede høre lyd og musik. Tydeligt kunne man høre lyden af et

akustisk klaver, og mindre tydeligt en buldren, der syntes at stamme fra et sted længere nede

ad gangen. I kælderetagen var der flere forskellige multimodale installations-kunstværker, f.eks.

Janet Cardiff og George Bures Millers værk Storm Room fra 2009, en tro kopi af et nedslidt og

forladt tandlægekontor i Japan, hvor man oplever en rasende storm med regn, lyn og torden. Her

fandtes kilden til den buldren, man kunne ane fra starten af etagen. Ind mod disse installationer

- specifikt dem, der indeholdt store mængder lyd - fandtes nogle gange, sluser, hvis funktion

var uklar. Ved nærmere inspektion viste det sig, at væggene i disse sluser var beklædt med

lyddæmpende materialer og paneler; det var tydeligt, at disse sluser havde til formål at holde

lyden fra installationerne ‘inde’, måske for ikke at forstyrre de andre installationers ‘narrativ’.

Feltnote 3: ARoS’ 3. og 5. etage
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4. Februar 2026

ARoS

På ARoS’ øvrige etager fandtes flere forskellige udstillinger og samlinger, herunder Anna

Boghiguians The Sunken Boat, en udstilling med både et videointerview med Anna Boghiguian

og med kunstværker af samme kunstner eller Jenkin van Zyls udstilling Lost Property. I The

Sunken Boat mødtes man først af videointerviewet med Anna Boghiguian, der fortæller om

sin opvækst og indgang til kunsten. Resten af The Sunken Boat var en udstilling, med flere

forskellige af Boghiguians værker, f.eks. Conversations with Clarice Lispector around ‘The

Passion According to GH’ , en installation, der fortolker bogen The Passion According to GH

gennem tegninger, malerier og skulpturer. Boghiguians værk The Sunken Boat: A Glimpse

into Past Histories var en installation, der giver illusionen af at være under havoverfladen;

med en svævende papmachéskulptur af en dykker, udklippede fisk malet på papir og farverige

glasmuslingeskaller. Værkets baggrund består af et vægmaleri og der bliver afspillet et lydspor

af havet, der fuldender indlevelsen i værkets narrativ.

Feltnote 4: ARoS’ Human Nature

4. Februar 2026

ARoS

På ARoS’ 8 etage fandtes udstillingen Human Nature, en udstilling af ARoS’ kunstsamling

med værker fra en periode på over 200 år. I udstillingsrummet var der kun malerier eller

skulpturer, ingen kunstværker med hverken lyd eller video. Der var en mærkbar forskel fra de

andre udstillingsrum. I denne udstilling var der 4 personer i alt. Os, de to observatører, og en mor

og hendes 4-6 årige pige. Fordi udstillingen ikke indeholdt noget lyd, var der stille i rummet,

kun afbrudt af os, gæsterne. Moren tyssede på den lille pige, fordi hun prøvede at snakke med

sin mor; moren opførte sig på måder, der undgik at forstyrre os. Vi gik ligeledes rundt og

var omhyggelige med ikke at larme og forstyrre dem. Vi bemærkede, at lyde fremstod mere

markante i roen.. Hver en lyd fik tre af de fire gæster i rummet til at krympe sig - den lille pige

havde tydeligt ikke den samme ide om social forventning i museumsrummet. Der var ingen af

de voksne gæster, der turde ødelægge stilheden ved at snakke om kunsten.
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II Feltobservationer Andet besøg, ARoS

Feltnote 5: Andet besøg på ARoS

15. februar 2026, omkring kl 12:00

ARoS

Ankomsten til ARoS i forbindelse med dette andet besøg var forskellig fra den første. Der

var tydeligt flere mennesker i foyeren end ved det første besøg - hele indgangen, cafeen og

souvenirbutikken summede af liv. I kælderen buldrede lyden af Storm Room og spredte sig

på etagen. Blandt installationerne gik de andre gæster og oplevede og delte deres oplevelse

af kunsten med deres medgæster. På 5. etage i Anna Boghiguians The Sunken Boat, gik de

forskellige gæster rundt og talte lystigt om de forskellige værker, især ved værket The Sunken

Boat: A Glimps into Past Histories. På 6. etage var der tilfældigvis ikke så mange gæster, som

på de øvrige etager. Her udstillede ARoS kunst fra deres samling af kunst fra 1960 og frem.

Mange af værkerne i udstillingen var malerier, billeder eller skulpturer, men der var enkelte, der

indeholdt lyd, som fyldte resten af galleriet. Der var ikke nogen stilhed, så de andre gæster gik

og talte om kunsten.

Feltnote 6: Andet besøg i Human Nature

15. februar 2026, omkring kl 12:00

ARoS

Modsat 6. etage, hvor der ikke var så mange gæster, var der mange flere gæster på 8. etage

i udstillingen Human Nature. En grov mental optælling afslørede over 40 gæster på tværs af

udstillingen. Blandt disse 40+ gæster, var både familier, par og grupper af unge voksne. Det

var en helt anden oplevelse end det første besøg - her var der ikke stille. På grund af de mange

mennesker var der et ret højt støjniveau; folk snakkede højlydt med hinanden og prøvede at

overdøve de andre gæsters snakken. Generelt var folk markant mindre forsigtige med at larme

i rummet; der blev ikke tysset på hinanden og folk var ikke opmærksomme på lyden af deres

egne fodtrin. På trods af at der var mindre fysisk plads, var der meget mere sonisk plads, fordi

der allerede var et vist niveau af larm i rummet, så stilheden var allerede brudt. I modsætning til

det første besøg oplevede vi selv en større frihed til at bevæge os og tale frit. Forskellen mellem

de to besøg i Human Nature antydede, at gæsternes lydlige og sociale adfærd i udstillingen blev
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direkte påvirket af samtidige besøgende og mængden af støj i rummet.

III Feltobservationer Skagens Kunstmuseum

Feltnote 7: Ankomsten til Skagens Kunstmuseum

21. April 2026

Skagens Kunstmuseum

Da vi ankommer til Skagens Kunstmuseum kl. 11:45 noterer vi os at det først og fremmest er

et mindre kunstmuseum, end ARoS. Vi kommer først ind i et stort todelt udstillingsrum, de

kalder samlingen; her er højt til loftet og der hænger malerier på væggene, med relativt lidt plads

imellem sig. I denne ene del af udstillingsrummet er der en del snak. Der er især en gruppe af

svenske turister, der snakker højlydt; de er 6-7 kvinder, der følges rundt i rummet og snakker

om diverse. Gruppen forlader denne del af udstillingsrummet og denne del stilner en anelse af.

Udstillingsrummet har indgange til den anden del af udstillingsrummet og nogle sideudstillinger,

men der er ikke døre mellem nogen af dem; derfor kan gruppen af turister stadig høres i denne

del af udstillingsrummet. De enkelte gæster er stadig stille og vi går automatisk også forsigtigt

rundt uden at larme unødvendigt. I den anden del af udstillingsrummet, med udstillingen Små

Bevægelser er der mere stille. Der er ingen snak i denne del af udstillingsrummet, der sniger sig

en del støj fra sideudstillingerne ind i denne del. Da støjen fra sideudstillingerne stiger, lettes

den trykkende stilhed og et ældre par tør pludselig godt at snakke om et maleri - ikke højlydt,

men bestemt ikke hviskende.
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Feltnote 8: De andre udstillingsrum

21. April 2026

Skagens Kunstmuseum

I udstillingen Strandkanter er der 7 gæster inklusive én af os og der er en smule lavmælt hviskende

samtale, men alle gæster virker til at være opmærksomme på at få løftet deres fødder, så de ikke

skraber over trægulvet. I de forskellige udstillingsrum har museet nogle træplader med info;

disse sidder i nogle holdere og larmer når de bliver taget af en gæst. En dame tager en infoplade

og krymper sig, da holderen og pladen larmer. I Se Langsomt, et lille udstillingsrum med et

enkelt kunstværk og sofa til beskueren. Foran sofaen står et sofabord med timeglas, der viser

gæsterne 5 minutter, som man skal bruge på at kigge på maleriet foran en. Da vi kommer ind i

rummet, sidder to kvinder i sofaen og kigger på kunsten. Lyden af vores fodtrin på trægulvet er

meget højlydt, og vi krymper os og tager et par forsigtige skridt over til en bænk, hvorpå vi kan

sidde. De to kvinder går kort tid efter vi kommer ind i rummet og vi vælger at blive siddende og

vente. Lidt efter kommer et voksent par ind og sætter sig, sætter timeglasset og går i gang med

at opleve kunsten. Der går ikke lang tid før en ældre dame kommer ind i rummet, hun krymper

sig, lige som vi selv gjorde det, over lyden af hendes højlydte fodtrin på trægulvet. Hun sætter

sig i sofaen og stilheden sænker sig over rummet. I hvert fald indtil de motoriserede gardiner

i det store udstillingsrum går i gang med at rulle for eller rulle fra; vi kan ikke se det, men vi

kan tydeligt høre det. Lyden af maskinerne trækker vores opmærksomhed og ødelægger vores

kollektive fokus.
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Transskriptioner

I Skagens Interview

Kristian: Teams optager som udgangspunkt både lyd og videomateriale, men vi har1

umiddelbart ikke nogen interesse i selve videomaterialet, så der er planen2

at skille det ad og så få smidt videomaterialet væk. Og så vil vi jo meget3

gerne bede om lov til at bruge dit navn og din funktion. I selve opgaven og4

brødteksten, fordi vi gerne vil have din ekspertviden, og derfor er det ligesom5

vigtigt, at vi kan citere dine udtalelser direkte.6

Andreas: Ja, det er I velkommen til.7

Kristian: Og så skal det lige siges, at transskriptionen af det her interview, det kommer8

vi til at have liggende som bilag til selve opgaven. Og så skal det jo så nævnes,9

at du har mulighed for at få aktindsigt i alt det data og skrift, vi kommer til10

at have liggende vedrørende dig, og at vi sletter lydoptagelserne umiddelbart11

efter, at vi har afleveret specialet, men at transskriptionen vil forblive en del12

af opgaven. Så, nu er du informeret og så videre.13

Andreas: Interviewer i andre lignende positioner som mig, eller er jeg ligesom kilden?14

Kristian: Nej. Vi snakkede med en fra AroS i tirsdags. Og det er der, vi starter i hvert15

fald, og så ser vi, om det er nok at bygge argumentationen op omkring.16

Andreas: Jeg har en kollega, som hedder Mia Yates. Og hun forsker i lyd på museer.17

Hun er i gang med en postdoc lige nu på Aarhus Universitet. Og der laver hun18

lydeksperimenter både her hos os i Skagen og på Johannes Larsen Museet19

i Kerteminde. Og hun også lavet tidligere en postdoc om lyd, i huse. På20

Bakkehusmuseet. Så måske er hun interessant for jer.21

Kristian: Lad os få kommet i gang, med selve interviewet. Så bare sådan lige, for den22

generelle start og for os. Vil gerne høre om dig og dit virke på Skagens23

museet. Kan starte med at fortælle lidt om det?24

96 of 128



I. Skagens Interview Aalborg University

Andreas: Jeg har en baggrund i historie og kommunikation fra Roskilde Universitet. Og25

jeg har arbejdet med museer de sidste 15 år. Og i sidste år, der blev jeg færdig26

med min ph.d.-afhandling fra Aalborg Universitet i oplevelsesdesign, som er27

en erhvervs-ph.d. sammen med Skagens Museum. Og her i Skagen har jeg28

været de sidste syv år som museumsinspektør. Det betyder, at jeg både har29

forsknings-, formidlings- og samlingsansvar. Jeg er historiker, som arbejder30

på et kunstmuseum. Og det hænger sådan sammen, at Skagens består af tre31

besøgssteder. Vi har kunstmuseet, og så har vi to kunstnerhjem, Anchers hus32

og Drachmanss hus. Og det er især de to kunstner hjem, som der ligesom33

også er fyldt kulturhistorie, som jeg har beskæftiget mig meget med. Men34

laver altså også udstillinger her på kunstmuseet. Så jeg er i en forsknings- og35

formidlingsstilling. Og har også lavet samlingsarbejde tidligere. Og så har36

jeg arbejdet og eksperimenteret med formidling gennem lyd her på museet.37

Kristian: Er der nogle typer udstillinger, du arbejder mere med end andre?38

Andreas: Ja, altså min primære interesse, det er de her kunstnerhjems-museer. Jeg39

sidder også i det, der hedder Netværk for Husmuseer i Danmark, som er et40

fagligt netværk, der forbinder den her type af museer. Og det, der er særligt41

ved dem, og hvor lyd er særligt interessant også, det er, at husmuseerne eller42

kunstnerhjemmene, der er ligesom sådan en uløslig forbundethed imellem43

samlingen og bygningen det er i. Det giver ikke mening at skifte alle Anna44

og Michael Anchers private ejendele ud. Og så fylde et eller andet kunst ind45

i det der. Det er ligesom det vi kan gøre her på museet. Der har vi en white46

cube udstillingssal. Der kan vi smide alt muligt ind. Kunstnerhjemmene,47

der kan vi ikke bare flytte rundt i samlingen, og vi kan ikke bare sætte alt48

muligt fysisk formidling ind i huset. Det er sådan noget, der begynder at49

berøre stedets autenticitet, som også er et begreb, som jeg har beskæftiget50

mig lidt med. Med kunstnerhjemmene, der er det jo en udfordring, kan man51

sige, i at der er noget statisk forbundet med den type af udstillinger. Sådan52

som Anchers hus ser ud, sådan har det set ud siden 1967, mere eller mindre.53

Herovre på Kunstmuseet, der laver vi nye udstillinger flere gange om året,54
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laver alt muligt for at få gæsterne til at komme tilbage og få nye perspektiver55

på Skagensmalerne og nye oplevelser. Men det er lidt mere udfordrende i56

kunstnerhjemmene. Så derfor har vi blandt andet prøvet at arbejde med lyd57

i de her hjem, som ikke visuelt fylder. Men som samtidig kan give noget58

variation og nogle indsigter eller noget stemningsskabende i de forskellige59

udstillingsmiljøer, der nu er der.60

Kristian: Det kan være, at vi skal vende tilbage til den på et lidt senere tidspunkt. Det61

er i hvert fald meget interessant. Men jeg er bare lige nysgerrig på, altså de62

her kunstnerhjem, ser du dem som kunstmuseer?63

Andreas: Ja, både og. Det er både et kunstmuseum og et kulturhistorisk museum,64

vil jeg sige. Altså i Anchers hus, der hænger lige knap 200 kunstværker.65

Rundt omkring i huset. Og der hænger et par hovedværker, men der hænger66

rigtig mange studier og skitser og forarbejder og værker fra deres venner og67

bekendte, og ting de selv har købt. Altså familien Anker. Så det er helt klart,68

jeg vil se det gerne som en forlængelse af besøget her på kunstmuseet. Hvor69

man går ind i salene og ser det ene hovedværk efter det andet. Og man tænker,70

hvordan... Hvordan fanden kunne de skabe noget, der ser så vanvittigt ud?71

Så enestående. Og der ser jeg sådan lidt kunstnerhjemmene som, altså det er72

lidt som at opleve en biografi nærmest, altså at gå igennem den biografi. Du73

kan også læse en bog om Anna Ancher og få en forståelse for, hvad var det,74

der motiverede hende, og hvad drev hende, og hvad var det for et liv omkring75

hende, der muliggjorde, at hun kunne skabe den kunst, hun gjorde. Men du76

kan også besøge hendes hjem og se, hvad var det, der inspirerede hende,77

hvad var det for nogle ting, hun havde omkring sig. Japanske mangabøger78

og... Hvilke farver hun havde på væggen, og hvordan huset blev drevet med79

tjenestepiger, og hvad med datteren og familien på Brøndums Hotel. Så der80

bliver skabt sådan nogle forbindelser, som supplerer, synes jeg, kunstmuseet.81

Men samtidig går du ind og ser på 200 kunstværker af Skagensmalerne. Så82

det er jo sådan lidt en blanding af det kunst- og kulturhistoriske.83

Kristian: Ja, interessant. Ja, fedt. Jamen, lad os komme videre lige så stille, fordi vi har84
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de forskellige emner, vi gerne vil forbi Og hvis vi nu starter fra starten, så...85

Lad os snakke om stilhed på især kunstmuseer.86

Andreas: Så lad os tage kunstmuseet her over.87

Kristian: Ja, det kan for så vidt også fint være Anchers hus eller Drachmanns’ hus.88

Men hvordan ser du stilhedens rolle på et museum?89

Andreas: Man oplever tydeligt, når man går rundt nede i vores udstillingssale, at der er90

en form for... Hvad skal man kalde det? Der er rigtig mange gæster, der bliver91

lidt stille, når de kommer ind og hvisker til hinanden. Der bliver snakket92

meget lavmælt. Og jeg tror, det kommer helt naturligt for folk, når de træder93

ind i sådan nogle sale. De vil helst ikke gøre for meget spektakel ud af sig94

selv. Og så sker der selvfølgelig det, at... Når vi har åbent i sommerhalvåret,95

så kommer der nogle dage 2.000 mennesker igennem på en dag.96

Der kan også godt komme 7-8-9 skoleklasser igennem. Når der er grupper97

af den slags sammen med mindre grupper af besøgende, måske bare i par98

eller små familier, så er det helt klart to forskellige energiniveauer, som er i99

museumssalene samtidig. Og nede i vores udstillingssal har vi ikke ret god100

akustik. Det er en bygning fra 1928, og der er meget højt til loftet, og lyden101

bliver simpelthen kastet rundt derinde. Hvis der står en skoleklasse nede i102

den ene ende, så er det nærmest umuligt at høre, hvad man selv tænker oppe103

i den anden ende.104

Så vi har det sådan på museet, altså vi vil egentlig gerne både være et sted,105

hvor man kan fordybe sig og få en pause fra en hverdag eller en hektisk106

sommerferie eller en travl by. Kunne bruge tid på at kigge på værker længe.107

Vi har de sidste års tid arbejdet en del med slow looking. Det kan fx være108

skoleklassen, men det kan også være besøgende, der kommer og sætter sig,109

kigger på ét værk. I stilhed i 5, 10, 20 minutter, som er rigtig længe. Og i110

den stilhed, og vi har faktisk indrettet et rum til det, et særligt rum til det her,111

hvor man så sidder, og så kigger man bare på det samme kunstværk i, hvad112

99 of 128



I. Skagens Interview Aalborg University

der føles som uendelig lang tid. Og i den tid sker der noget i dine tanker, altså113

de fyrer simpelthen derudad.114

Så vi har sådan, på den ene side vil vi gerne være et sted, hvor der kan115

være mulighed for at fordybe sig og få sådan en koncentreret, dyb oplevelse.116

Og samtidig har vi også en ambition om at være et sted, der kan facilitere117

forskellige former for fællesskaber. Altså en art lokal kulturhus, hvor vi118

også har koncerter, og vi har fester og middage og alt muligt, der ligesom119

larmer mere og er socialt anlagt; og som mere udspringer af... Værdierne fra120

skagens malernes tid, og det sammenhold og fællesskab, som de havde da de121

var heroppe og det sociale liv der var. Det vil vi også gerne facilitere. Når vi122

taler om stilhed er det to forskellige steder, på en eller anden måde. og når nu123

i sådan spørger ind til det, så... Så er det da sådan lidt... Det clasher da lidt.124

Kristian: Ja, jo. Det er jo som man ser på det.125

Andreas: Ja, ja.126

Kristian: Noget af det, vi har beskæftiget os med, det er den her rene stilhed på127

kunstmuseer, især de her white cubes. Forbinder du den der stilhed med128

nogle værdier?129

Andreas: Jamen, det ville jo nok være fordybelse. Ja, sådan en form for lidt mere130

intenst møde med kunsten og lidt mere sådan, personlig, direkte forbindelse131

til kunsten. Men vi kan også se, at jo langt, langt, langt, langt, langt de fleste132

af vores besøg er i grupper. Altså folk kommer på museet som en social133

oplevelse. Det er meget få, der kommer alene. Ikke sagt, at man ikke kan134

have fordybede oplevelser sammen med nogen. Det kan man jo sagtens. Men135

dem, som kommer bare for at se nogle kunstværker, fordi det er virkelig deres136

interesse; det er en lille procentdel af vores besøg. Så et besøg på Skagens137

Museum er en social oplevelse.138

Kristian: Er det særligt for jeres museum, synes du?139

Andreas: Nej, det tror jeg ikke, det er. Sådan tror jeg, at langt... Nu er det længe140
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siden, jeg har set, men jeg ved, at Slots- og Kulturstyrelsen har lavet nogle141

undersøgelser omkring det, som viser, at på landsplan er det også langt de142

fleste museumsbesøgene, der kommer i grupper. Måske er det i lidt højere143

grad her, fordi vi er så præget af turister i byen. Altså folk, der holder144

sommerferie her. Hvor jeg tror, at i storbyerne er tallet måske lidt højere.145

Folk går på kunstmuseum. Du går måske bare ind for at se en udstilling eller146

et værk eller et eller andet, hvor når man besøger Skagens Museum, så ser147

man det hele, og det er den gang, man er der på året. Det ville være min148

umiddelbare vurdering.149

Lasse: Jeg ville til at høre, om vi skulle springe videre til næste spørgsmål.150

Kristian: Det var nemlig også mit bud. Og nu har du allerede været lidt inde på det,151

men lad os snakke om lyde på museet. Der er en distinktion her, som vil vise152

sig. Noget af det, vi er stødt på, det er jo de her, lad os kalde dem eksterne153

lyde, som meget ofte findes i de her stille udstillingsrum, eller sagte, eller154

tavse udstillingsrum. Og det er jo for eksempel fodtrin, og hvisken, og børn,155

og skoleklasser, som du selv sidder og snakker om. Og der har du allerede156

snakket lidt om det, men den indflydelse, det har på stilheden i museet. Og157

der snakker du lidt om den der ting med, at hvis der er en klasse nede i den158

ene ende af udstillingslokalet, på 25 elever, der står og er, så larmer det jo159

selvfølgelig en del. Hvordan synes du, det påvirker de andre besøgenes? Eller160

hvordan tror du, at det har en indflydelse?161

Andreas: Det er noget, vi snakker meget om i personalegruppen her. Især med akustik.162

Fordi det kan da absolut virke forstyrrende på en oplevelse. Alt efter, altså163

jeg tror man sådan, når man ser på forskellige museums besøgende, altså der164

kan man jo lave sådan segmenteringer af aldersgrupper og hvor de kommer165

fra i landet. Og så er der ligesom lavet nogle besøgstyper baseret på deres166

motivation for at besøge museet. Der er nogen der kommer for at... Jeg tror,167

de kalder dem for rechargers, altså for at lade op, få en eller anden oplevelse,168

der giver, at de slapper af eller får noget fornyet energi eller et eller andet.169
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Så er der de sociale, altså som kommer for at være sammen med dem, de nu170

er. Der er dem der, der hedder Explorers, tror jeg. Det er en, der hedder John171

Falk, en museumsforsker, der har lavet de her. F-A-L-K, Falk, John Falk. Så172

det er jo meget afhængigt af dem, der kommer, hvordan de tolker larmen,173

kan man sige. Fordi jeg kunne da forestille mig, at hvis der er en gruppe,174

der går og snakker nede i den ene ende, så er der også andre grupper, der175

kunne være tilbøjelige til at tale mere sammen om det, de ser. Altså, hvis176

der er sådan en fuldstændig tavshed, kan det være svært at være den, der177

siger noget. Så det kan man sige, det er sådan... Det har jo både sine fordele178

og ulemper, alt efter hvad det er for en type lyd. Altså er den generende,179

eller kan den være motiverende til selv at begynde at tale lidt mere om det,180

man går og ser på og tænker om. Fordi vi vil jo gerne, at folk reflekterer og181

perspektiverer deres egne liv til det, de går og ser, og det, vi lægger frem for182

dem. Så hvis det sådan er, jamen det ved jeg sgu ikke helt, hvordan man skal183

lave distinktioner imellem det, altså om det er forstyrrende larm, eller om det184

kan være bidragende til en dialog, og at folk har lyst til at dele og snakke,185

fordi vi vil jo gerne...186

Lasse: Kunne du tænke, at der er tale om en gradbøjning. Altså en spektrum af for187

meget larm eller tilpas larm.188

Andreas: Ja, og også hvilken type. Altså er det for støjende? For eksempel inde i vores189

særudstillingslokale, den her Cube her, der er bedre akustik. Og der kan man190

jo godt have folk, der går og snakker uden det sådan og runger. Og gør, at191

man selv også kan tale med hinanden, uden at det bliver kastet rundt i hele192

salen. Hvor der så inde i vores faste samling, som ligger lige ved siden af193

den gamle bygning, der er der meget mere rumklang. Og det gør da helt klart194

noget, er jeg overbevist om. Ja, jeg tror, det er rarere at gå og tale inde i195

særudstillingen, hvor der er bedre akustik.196

Kristian: Ja, det er det. Helt sikkert. Det er måske mere bare et interessespørgsmål. I197

forhold til jeres faste udstilling, har i nogle ting oppe at vende, rent akustisk,198

af ting i har gjort eller vil gøre?199
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Andreas: Vi har haft et samarbejde med den virksomhed, der hedder Kvadrat. Det er200

en tekstilvirksomhed, der ligger ude i Ebeltoft, som laver alle mulige typer201

tekstiler, men de laver også rigtig mange kunstneriske akustik-elementer.202

Og der har vi haft forskellige... Akustik. Hvad fanden kalder man så noget?203

Installationer nærmest. Altså fordi det er ikke sådan paneler. Det er ligesom204

noget, der vokser ud i rummet. Den udstilling, vi lige har haft, der har vi205

haft gulvtæppe på. Og det spiller også lidt sammen med, at det var med en206

kunstner, Viggo Hansen, som malede mange billeder fra hjemmet, så for at207

give en hjemmelig stemning, så blev der lagt gulvtæppe på i den udstilling. Og208

det gjorde jo også noget ved akustikken. Der havde vi så fået komponeret et209

musikstykke, et lydværk, som spillede nede den ene ende af udstillingssalen.210

Så man kunne høre det over hele udstillingssalen, men det var ligesom først211

nede i bagenden, man sådan rigtigt... Sådan koncentrere sig om det, vil jeg212

sige. Men der var ligesom et soundscape i hele udstillingen.213

Kristian: Ligesom Ellen nede fra ARoS, der har du segue’et os direkte ind til næste214

spørgsmål, så det er helt perfekt. Den sidste af de konkrete spørgsmål. Det215

er om lyd som et kuratorisk værktøj. Så det er rigtig meget præcis det. Vores216

umiddelbare spørgsmål er, har du arbejdet med lyd og musik i designet af217

en udstilling? Og det er jo tydeligt, at det har du og i. Så det kan være, at218

man måske, at vi skal springe det over, og så hoppe direkte på noget, vi har219

bevæget os lidt omkring nu. Men der eksisterer jo sådan et kryds mellem,220

eller eksisterer, eksisterer, der er et kryds mellem stilhed og kurateret lyd på221

museer. Hvordan oplever du det?222

Andreas: Hvordan tænker du?223

Kristian: Fordi man kan sige, de er jo på sin vis... alt det vi har snakket om indtil nu,224

de er modsætninger af hinanden. Lad os kalde det støj og kurateret lyd og225

stilhed. De er modsætninger semantisk.226

Andreas: Jeg har arbejdet lidt med to former for kurateret lyd. Den ene er mere sådan et227

atmosfærisk lydbillede, og så en mere narrativ specifik form for lyd. Hvor den228
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atmosfæriske, det vi har lavet der, det har ligesom skulle skabe en stemning229

og en fornemmelse i det miljø, man er i, i det udstillingsrum, man er i.230

Hvor det mere narrativt specifikke formidler nogle mere konkrete pointer231

eller historier. Der er typisk noget, der kan være noget tale på det. Hvor det232

atmosfæriske må måske mere kan være nogle lydflader. Så det er også alt233

efter hvad det er, vi som kurator har lyst til, rummet skal kunne gøre. Skal234

du komme i en stemning og selv tolke noget her? Eller har vi nogle konkrete235

pointe, vi gerne vil formidle til dig? Kan vi bruge den anden? Så der har vi236

arbejdet med begge dele.237

Lasse: Tænker du, at det her atmosfæriske lyd har på en anden måde end den narrative238

lyd fordret samtale? Du nævnte i starten, at stilheden godt kan få folk til at239

være lidt trykkede og lidt påpasselige med at snakke om kunsten foran sig.240

Oplevede du at det ændrede stemningen i rummet.241

Andreas: Ja, helt klart. Og jeg kunne også se, jeg lavede faktisk også selv nogle242

undersøgelser, altså nogle brugerundersøgelser i det. Og den atmosfæriske lyd243

tiltalte i højere grad yngre og mere uerfarne museumsbrugere. Altså det var244

nemmere at relatere sig til det, og at få en følelse og en stemning. Hvorimod245

de mere narrativt specifikke lydstykker, lydformidling, tiltalte mere dem der246

allerede havde noget viden det kunne bygge oven på. Altså for de første gangs247

besøgende, eller mere uerfarne museumsbrugere - så det sådan konkrete, gav248

dem ikke helt lige så meget. Deres tanker, fantasier og sådan, det vandrede249

ikke på samme måde, som det gjorde i det atmosfæriske. Ja, der tiltalte også250

forskellige målgrupper, viste det sig.251

Kristian: Interessant. Ja. Spændende. Er det, bare af ren nysgerrighed, er det noget af252

det, du har fået udgivet, de brugerundersøgelser, eller er det internt?253

Andreas: Ja, det er i sådan en forskningsartikel. Som er i review lige nu. Men den254

kommer i løbet af året.255

Kristian: Vi er egentlig færdige med selve interviewet. Bare lige for at du har en256

fornemmelse af, hvad det er, vi undersøger, eller hvad vi gør, så er det...257
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Vi har en hypotese om, at det her stilhed i museet, det er utopisk. Fordi at258

mennesker, de larmer, når de er. Og det har en tendens til at lægge sådan259

et socialt pres på mennesker, eller på gæster. Og så har vi en idé om, at det260

her pres, det kan lettes med at lave noget, vi kalder museumsmusak. Som261

arbejdstitel. Og det er bare et baggrundslydtæppe. Bare lige for at tage de262

værste fodtrin og slæben af såler.263

Andreas: Det lyder som en meget sandsynlig hypotese.264

Kristian: Jeg tror egentlig bare, at vi siger først og fremmest tusind tak for din tid og265

for dine meninger. Det er sjovt nok en stor hjælp på selve opgaven. Og så266

vil vi lige nævne igen, at aktindsigt, og du kan bare skrive til os, hvis der er267

noget som ellers.268

Lasse: Og selvfølgelig også, hvis du skifter mening om brugen af dataene, så269

forsvinder den også. Så er det jo som sagt.270

Andreas: Men jeg vil bare lige sige igen, at Mia Yates har skrevet en artikel, der hedder271

Subtle Sound Design i museer. Den er måske interessant for jer, den tror jeg.272

Kristian: Det vil vi bestemt tjekke ud.273

Andreas: Ja, Y-A-T-E-S. Mia Yates. Subtle Sound Design. Der kan i hvert fald godt274

være noget, der kunne være interessant for jer.275
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II ARoS Interview

Kristian: Ja, godt. Så skal det jo lige siges, at Teams optager som udgangspunkt både1

lyd- og billedmateriale sammen, men vi har umiddelbart ikke noget at bruge2

videomaterialet til, så der er planen at skille det ad og kun bruge lyden fra3

det.4

Ellen: Ja, det er helt fint at bruge lyden.5

Kristian: Ja, fedt. Fordi vi vil, bare lige for den helt firkantede skyld, vi vil gerne bede6

om lov til at bruge, altså... Dit navn og din funktion i selve specialet. Og7

det kommer sig jo af, at vi gerne vil have din ekspertviden. Og så er det8

vigtigt, at vi kan referere til dine udtalelser eller dine holdninger. Og at selve9

transkriptionen kommer til at indgå som et bilag til opgaven og blive refereret10

til. Men alt andet, altså også for eksempel billedsiden, der er uvedkommende11

for opgaven og os uvedkommende, det har vi jo ikke noget at bruge til, så det12

vil selvfølgelig blive slettet.13

Ellen: Ja, det er helt fint. I må godt referere til både navn og funktion og inkludere14

transkriberingen i jeres speciale som bilag. Så det er formelt korrekt.15

Kristian: Helt perfekt. Og så skal vi jo nævne, og du kan selvfølgelig få aktindsigt i16

alt det data, vi har om dig, og transkriptionen og lydoptagelserne, selvom17

lydoptagelsen er... Målet er at slette den umiddelbart efter, at vi har afleveret18

specialet. Bare så der ikke er noget, der ligger nogle steder.19

Ellen: Det vil være fint.20

Kristian: Selve transkriptionen vil blive en del af opgaven, så den bygger det hele på.21

Ellen: Ja, selvfølgelig. Det er forstået.22

Kristian: Fedt. Jamen, så kan vi... Nu går vi i gang med det reelle.23

Ellen: Så er alt det formelle ligesom helt overstået. Det er dejligt.24

Kristian: Så til at starte med, der er vi jo bare... generelt nysgerrige på dig og hvad du25

laver på ARoS? Kan du starte med at fortælle lidt om dig, din stilling og dine26
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ansvarsområder dernede?27

Ellen: Mit navn er Ellen, og jeg er uddannet kunsthistoriker her fra Aarhus28

Universitet. Har arbejdet på ARoS i 10 år i skiftende funktioner, alt sammen29

inden for det kunstfaglige område. Men har siden; det er vel siden 202130

siddet i stillingen som museumsinspektør eller kurator, kan man også kalde31

det. Det er en stilling, hvor jeg både sidder som den faglige person i... I de her32

udstillinger, som jeg arbejder med, og som projektleder af dem. Det er ligesom33

en tofløjet funktion i det. I og med, at jeg er fagfaglig, det er mig, der skal...34

Der skal både komme med forslagene til, hvilke værker og hvilke kunstnere vi35

skal udstille og præsentere, og så er det mig der er projektansvarlig i forhold36

til alt, der vedrører projekt, økonomi, styring, deadlines osv. Så det er sådan37

en tobenet funktion, jeg sidder med, men er en funktion, som man kun kan,38

i hvert fald her på ARoS bestride, hvis man har en kunstfaglig baggrund.39

Kristian: Er der nogle typer, udstillinger som du arbejder mere med end andre40

Ellen: Jeg har et hjerte for samtidskunst. Jeg har et hjerte for og arbejder primært41

med samtidskunst, men også med installationskunst. Så i alle de tilfælde,42

jeg har mulighed for det, så arbejder jeg inden for det her område. Som43

udgangspunkt, når man er på ARoS, skal man være en eller anden form for44

generalist. Så jeg skulle også kunne springe ind og tage en maleriudstilling45

fra 1800-tallet. Indtil videre er det lykkedes mig ret godt at drible uden om46

dem, og lad nogle af mine andre gode kollegaer tage dem, for de er eksperter47

inden for det her område. Så det er helt klart samtidskunsten og storskala48

installations- og lydværker, som uden tvivl min passion og arbejde med at49

forholde mig til.50

Kristian: Så må du næsten have haft noget at gøre med kælderen?51

Ellen: Den helt nederste med installationskælderen? Det er jo en etage, som er en52

del af vores faste samling her på ARoS. Så det vil sige, at det er alle sammen53

værker, som vi ejer på museet. Og nogle af værkerne har stået i den lokation,54

den placering, som de er i helt tilbage fra, da museet blev åbnet her i 2004. Og55
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andre værker er ligesom blevet tilføjet sådan lidt løbende. Jeg tror aktuelt, at56

de værker, som der er dernede, som jeg har været med til primært at installere,57

det er et værk dernede af en kunstnerduo, der hedder Freeman & Lowe, som58

er sådan en installation, et mystisk univers, man går ind i med nogle mystiske59

lyde og miljø, man bevæger sig ind i.60

Kristian: Okay. På den måde. Okay. Så lad os bevæge os stille og roligt videre. Vi61

har delt det op i nogle overskrifter for vores egen skyld, men også for at62

indramme svarene en lille smule. Så nu kommer vi til at snakke lidt om63

stilhed og stilheden på museer. Hvordan vil du beskrive stilhedens rolle på64

museet?65

Ellen: Ja, det er jo et godt spørgsmål. Stilheden på museet er jo typisk ikke noget,66

som vi som kurator pålægger vores besøgende, men er noget, som automatisk67

sker. Der har museet måske lidt den samme karakter som et kirkeligt rum68

for nogens vedkommende. Det, at man kommer ind i rummet, så sker der69

sådan en automatisk afdæmpning af ens adfærd. Og det er også noget af det,70

som vi oplever, det er, at det kan være en afdæmpning på den måde, man71

går ind i. Og det er også nogle gange det, der kan være skræmmende for72

nogle besøgende at komme på et museum. Det er, at der er måske en adfærd,73

som man naturligt agerer indenfor, men man ikke kan afkode, om det er den74

forventede adfærd eller ej.75

Man ved jo godt, hvis man går ind i en kirke, så skal der være plads og rum76

til, at folk kan gøre, hvad de nu skal, hvis de er i en kirke. Men samtidig77

så agerer museet jo ikke som et helligt rum. Så der er en adfærd, som man78

som besøgende måske godt kan lægge på sig selv, men som omgivelserne så79

heller ikke helt pointerer. Så det kan nogle gange godt være lidt konfliktfyldt,80

tror jeg, som gæst på et museum eller på ARoS, at der ligesom er sådan to81

modstridende elementer. Så er der jo selvfølgelig det, at nogen har en meget82

skarp opfattelse om, at når man er på museet, særligt når man skal se på83

malerier og skulpturer, så skal man være stille. Det er egentlig ikke noget,84
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selvfølgelig ønsker vi ikke en adfærd, hvor man råber og skriger. Vi ønsker en85

normal adfærd inde i det offentlige rum. Men det er noget, som folk kommer86

til at forbinde eller pålægge dem selv eller andre, at det er en adfærd, man87

ønsker.88

Dybest set har vi jo et ønske om, at kunsten er et udgangspunkt for en samtale.89

Om det er en samtale, man har med sig selv, eller den, man besøger, eller90

den, man måske står og betragter værket med, det er jo op til den enkelte.91

Men vi har egentlig ikke et formål, der er ikke et formålsbestemt ønske fra92

vores side, at folk skal være stille og agere ud fra det. Det er noget, som vores93

besøgende måske pålægger sig selv, eller afkoder rummet til, at det er sådan,94

det skal være.95

Kristian: Okay, spændende. Er der for dig... forbinder du stilheden her med nogle96

specifikke værdier?97

Ellen: Der kan man måske sige, at der er en forbindelse med en stilhed, og så er der98

en fordybelse eller en koncentration. Eller der kan måske også være noget99

intellektuelt, at når man går og betragter noget i stilhed, så er det fordi, man100

har det nok med sin egen funderen og ageren over det, man betragter og ser.101

Så der er måske også sådan nogle ting, man laver en sammenkobling med102

i de sammenhænge på den måde, når man går rundt på et museum. Tænker103

jeg, der kan være.104

Kristian: Hvad synes du selv om stilhed på museer?105

Ellen: Jeg bryder mig ikke selv om, hvis der er for stille. Selvom jeg jo er en garvet106

museumsgæst på forskellige scener, så bryder jeg mig ikke om den absolutte107

stilhed, for selv der bliver jeg usikker. Jeg kan godt lide, at der er plads til, at108

folk er og agerer, som man nu agerer i et offentligt rum. Men den der nærmest109

sådan... omsluttede stilhed, der godt kan opstå i nogle rum, som måske bliver110

lidt dikteret af, hvis der er mange vagter, for eksempel i et rum, så kan man111

måske godt lægge yderligere begrænsninger på sin egen adfærd. Og det gør112

også, at den måde, man agerer og interagerer med værkerne på, oplever jeg113
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i hvert fald, at det kan godt blive mere begrænset, fordi man går ikke lige så114

nysgerrig til værk.115

Hvis det er, at der er lidt mere... rum, hvis man kan sige det på den måde. Så116

er man måske også lidt mere tilbøjelig til at gå hen og kigge lidt nærmere på117

værket, eller gå lidt mere rundt omkring værket, eller stille sig op og betragte118

lidt længere tid, end hvis det er med et rum, der er fuldstændig stille. Fordi så119

føler man lidt, at der bliver holdt øje på en eller anden måde Så man måske120

skynder sig lidt mere i sin iagttagelse. selvfølgelig er der enkelte værker der121

måske kalder på en stilhed. Men der synes jeg jo som kurator, man har et122

ansvar for også at lave en kuratering, der ligesom gør det. Kalder på stilheden123

så man ligesom forstår, rummet ændrer betydning og man er i det her rum124

eller det her rum. Og så ændrer det adfærden.125

Lasse: Du siger, at der er på en eller anden måde et ønske om at starte en samtale126

eller fordre en samtale i museumsrummet. Synes du, at den her stilhed kan127

være støttende i det mål?128

Ellen: Altså om det er, at rummet er stille, om man så har lyst til at have samtalen,129

hvad tænker du?130

Lasse: Dels det, men kan det på en eller anden måde være støttende? Behøver den131

her samtale nødvendigvis at opstå lige i øjeblikket, som man står og kigger132

på det. Fordi det vil jo nødvendigvis på en eller anden måde bryde stilheden.133

Men kan fordre den bagefter.134

Ellen: Ja, altså uden tvivl. Det er jo ikke fordi, man behøver så at snakke løs i135

løbet af sit museumsbesøg eller i det, man står og betragter værket. Fordi jeg136

tror også, man har brug for en eller anden stilhed med sig selv nogle gange137

til at forholde sig og reflektere over det, man ser og betragter og sætte det138

ind i en kontekst og en historie. Og det kan man måske ikke nødvendigvis139

kognitivt gøre samtidig med, at man snakker om det. Man har brug for den140

der ligesom vel, som når man læser en bog, så nogle gange har man brug for141

at læse siden en gang til, for ligesom at sige, okay, hvad var det egentlig, der142
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stod? Jeg forstod bogstaverne, men jeg forstod måske ikke betydningen eller143

meningen, og det tror jeg egentlig lidt er på samme måde med kunsten. Så det144

jeg egentlig synes, det er den der med, at det er sådan en duellerende, at man145

både kan have stilheden, men at det at gå hen og snakke med, hvis man er146

der med en anden, og gå hen og så sige et par kommentarer eller spørge i det.147

Altså at det ikke er, at man først tager snakken, når man går ud af galleriet.148

Og det oplever vi nogle gange, at folk jo så måske har gået rundt i udstillingen149

helt stille. Og så går man ud af galleriet, og så snakker de. Og det er jo også150

dejligt, og det er jo også godt, men nogle gange så opstår der jo måske...151

Nogle helt nye typer snakke i det, man står overfor værket, det oplevede jeg152

særligt, dengang jeg var studerende. Der var jeg omviser her på museet og153

havde forskellige gymnasieskoler og folkeskoler med rundt. Og der er det jo154

baseret ud fra en dialog og en samtale, når man betragter de her værker. Og155

der synes jeg nogle gange, jeg oplevede, at det, at man gav sig tid foran et156

værk og havde en snak og en dialog omkring det, gjorde, at både dem, man157

viste rundt, oplevede og så noget nyt. Men egentlig også at jeg selv gjorde det.158

fordi at andre kommer med nogle andre indlevede erfaringer. Så det skal være159

sådan en balance, og det er lidt svært at diktere den balance. Men jeg tror på160

en eller anden form for balance, mellem både stilheden og retten til at være161

der med sig selv. Men samtidigt også at det ikke er en grænseoverskridende162

handling at tage en snak. og det er jo hvordan man forventer rummet, at det163

kan bære begge dele164

Kristian: Synes du, at der... Det bliver sådan lidt abstrakt nu, men... Hvordan skal man165

formulere det? Jeg synes jo, at der er forskel på stilheder, eller ro, eller hvad166

man nu lige skal kalde det. Hvordan ser du på forskellen på et rum som jeres167

Human Nature udstilling og Kælderetagen for eksempel?168

Ellen: Jamen altså, hvordan jeg betragter stilheden, agerer forskelligt i de gallerier.169

Jeg tror også det er meget med, hvad det er for nogle værker, man viser. Der170

er nogle værker, der måske, fordi de selv er lidt mere... Utraditionelle eller171

lidt mere larmende i sin adfærd, om det er rent lydmæssigt eller om det er172
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visuelt og oplevelsesmæssigt. Så når værkerne agerer lidt mere larmende, så173

bliver man måske også selv lidt mere... Lidt mere larmende selv, eller lidt174

mere ikke tage så meget højde eller hensyn til rummet og øvrige gæster. Som175

man måske gør, når man går rundt i, lad os sige, Human Nature, hvor det er176

primært maleri og skulpturer, der bliver præsenteret, og primært maleri og177

skulpturer fra 1800-tallet og så frem til omkring 60’erne. Hvor der måske er178

lidt mere en tilbøjelighed til en aftoning og en begrænsning af ens larmende179

adfærd. Nu snakker vi meget om måske lyden, men også hvordan man helt180

motorisk bevæger sig i rummet. Altså, vi oplever langt flere, når vi snakker181

om børn og folkeskoler, når det er, at de kommer ned i kælderetagen, så løber182

de rundt, og så kommer de op i Human Nature, og så kan de faktisk både gå183

helt stille og roligt og sætte sig på jorden og sidde og lytte, uden at afbryde184

hinanden. Men rummet og kunstværkerne, de indbyder til forskellige typer185

adfærd. Spændende.186

Lasse: Jeg havde et spørgsmål i hovedet, men jeg tror, at vi fik det besvaret. Ellers187

kan jeg tage det på bagkant, hvis det kommer tilbage.188

Kristian: Jeg synes, der var et eller andet, jeg bed tænder i, og så fik jeg lyttet videre,189

og det var en fejl.190

Ellen: Ja, sådan er det jo nogle gange.191

Kristian: Fordi jeg synes jo også, at det også... Nu har jeg simpelthen glemt, hvad192

udstillingen hedder, men jeres kunstsamling fra 1960 og frem. Det er jo193

også... Der er meget af det, der er visuel kunst. Så er det Andy Warhol-194

malerier. Men så er der jo også, som jeg husker det i hvert fald, et par enkelte195

værker, hvor der hører lyd til. Er der forskel på den stilhed, der er der, og den,196

der er i Human Nature, for eksempel?197

Ellen: Ja, altså der er jo ja, og det synes jeg egentlig. Altså jeg tror, det der jo mange198

gange er også med lyd, og når man kuraterer udstillinger, hvor der er lyd,199

der opstår, det er jo også, at man er bevidst om, hvor man placerer det. Så200

hvordan lyden bevæger sig og vandrer i rummet, eller ej. Og det gør jo lige201
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så snart, at man hører, der er noget... Bagvedliggende musik eller snak eller202

et eller andet, så gør det en eller anden afdæmpning og ændring af adfærd.203

Det kender man jo selv. Bare man stiller sig i en elevator med en fremmed204

person, om der er lyd i baggrunden eller ej, ændrer ret meget. Den adfærd den205

måde, man agerer i det rum på med en fremmed person. Og det er egentlig206

også lidt det, som man egentlig oplever, når der er lyd, der på en eller anden207

måde interagerer i et museumsrum på den måde. Om det er direkte knyttet til208

værket eller mere som en stemning for at skabe en helhed. Det er også noget,209

vi nogle gange arbejder med. Så jeg synes egentlig, man kan også afkode210

forskellige adfærd mellem vores mere klassisk samling, Human Nature, og211

så vores udstilling fra 1960’erne fremad.212

Kristian: Ja, okay. Vi bevæger os videre til næste del, så kommer vi til at snakke om213

noget, vi skal til senere også, kan jeg mærke. Så det lader vi være med. Fordi214

nu kommer vi så til at snakke om lyde på museet. Og det er jo så ikke... Altså215

kurateret lyd. For det vi kommer til at spørge ind til i hvert fald. Fordi at... Vi216

ser jo, at der er en længere række af, lad os kalde dem eksterne lyde, der kan217

findes i det her stille udstillingsrum, altså for eksempel fodtrin, hvisken, børn.218

Hvilken indflydelse synes du, de har på stilheden og udstillingsrummet? Altså219

de her... Ja, de her lyde, der sådan spontant opstår ved, at der er mennesker.220

Ellen: Ja. Ja, hvad synes jeg om, hvad tænker jeg om dem? Det er jo ikke nogen221

lyde, som jeg kuraterer ud fra, når jeg laver en udstilling. Det er jo ikke sådan,222

hvor jeg tænker sådan, okay, det her er et rum, hvor folk måske bevæger sig223

hurtigt eller langsomt. Det gør jeg ikke på den måde. Det er kun, hvis jeg laver224

et decideret stillerum, eller et videorum, hvor det er, at det ligesom ændrer225

en adfærd. Men ellers så er det egentlig ikke som udgangspunkt noget, jeg226

sådan decideret forholder mig til; de naturlige lyde, der opstår ved, at der er227

mennesker. Man kan jo sige, at jeg synes jo kun, det er gode lyde. Det er228

dejlige lyde. Det er lyde, der bevidner, at der er nogen, der forholder sig til229

det, jeg har brugt tid på. Det er nogen, der forholder sig til kunst. Jeg elsker jo,230

når det er, at man enten observerer to personer, der går og snakker omkring231
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et værk, eller en familie, hvor børnene begynder at være nysgerrige og peger232

ind på og interagerer og er i det. Fordi det er jo det, jeg har et ønske om.233

Altså jeg har et ønske om, at folk skal blive nysgerrige, og de skal blive...234

Enten klogere på sig selv, på samfundet eller omverdenen, fra når de er gået235

ind ad døren til de kommer ud på den anden side igen. Og det bevidner den236

her utilsigtede lyd jo, at der er folk, der er og interagerer. Jeg kan jo så ikke237

bestemme, hvad de får med ud, desværre, men det er jo i hvert fald håbet, at238

de har fået en eller flere af de her parametre med sig på den anden side af239

udgangsdøren i hvert fald.240

Kristian: Spændende, spændende.241

Lasse: Ja. En kobling på den. Nu er du glad for de her menneskelyde. Oplever du,242

bare for at trække den røde tråd og binde tilbage måske, om man vil. Om...243

Kan du mærke på en travldag, hvor der må være mange af de her lyde, om det244

ændrer på den generelle respons? af mangel på en bedre beskrivelse sådan245

en værtshus stemning?246

Ellen: Ja, og det er der jo på den måde. Man kan jo sige, at mange gange er det,247

at jeg er der i relativt få doser af den her utilsigtede lyd, det er når jeg går248

ned og er nysgerrig på... På det publikum, der kommer og ser på udstillingen,249

der er der ingen tvivl om, at hvis det er, at man har rejst hele turen fra, lad250

os sige, vestjylland og brugt flere timer i bilen, fordi nu skal man ned og251

se den her udstilling, og det er dagens formål, og så bliver man omringet af252

syv folkeskoleklasser, der også lige skulle på tur den dag, og nogen går i 3.253

klasse, og nogen går i 10. klasse, og så videre og så videre.254

Så er der jo en masse støj, som man måske ikke havde håbet på at få med i255

sit museumsbesøg. Og det er jo også noget af det, vi godt kan opleve, eller256

det er nogle gange den feedback, vi jo også godt kan opleve, det er, at folk,257

de... De godt kan blive distraheret. Nok særligt af de her skoleklassebesøg;258

om det er ind- eller udskoling osv. Fordi de både fylder meget, rent fysisk, en259

klasse på 25 elever der kommer ind i et galleri de fylder der. Og lydene, der260
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er. Mange gange er de der med en guide, så de også samtidig bliver motiveret261

til at skulle snakke og have en dialog. Og det er jo nogle gange den konflikt,262

der kan opstå. En af de måder, vi har prøvet at imødekomme det på, er blandt263

andet, at vi i nogle perioder åbner museet for skoler en time før museet åbner264

for andre. Både for at optimere vores flow af gæster og besøgende, vi har265

ønske om at komme ind på museet, også når vi imødekommer folkeskoler,266

som jo har en skoledag, der starter kl. 9 eller kl. 8, så derfor at først komme267

kl. 10, så ødelægger det lidt skoledagen. Men også for at prøve at tage noget268

af presset fra gallerierne, så mange af skolebesøgene er klaret typisk mellem269

9 og middagstid. Og så går turen retur tilbage til, skolerne eller andre steder270

i byen. Og så er det ligesom det, vi måske kan opfordre vores besøgende271

som ønsker et mere roligt eller et mere afdæmpet museumsbesøg, jamen så272

opfordrer vi dem til at komme efter middagstid. Fordi der er der i hvert fald,273

for det meste, de her skoleklassebesøg overstået.274

I weekenderne, kan det være lidt mere, svært at kontrollere fordi der er jo275

åbent. Det er ældre, det er familier, det er alting. I ferierne, der kan det jo gå276

ret vildt for sig med ferieaktiviteter og meget andet der er på museet, udover277

at have en museumsoplevelse. Men det er helt klart en svær balance. Men vi278

er jo også ligesom... Vi er jo, vi er et hus og et sted, et offentligt tilgængeligt279

sted, der er sat til huse for alle. Om man er 0 år, eller om man er 99, alle280

har lige ret til at være her, og lige ret til at have en oplevelse. Så det er jo281

sådan en balance, og man kan jo sige, vi har, jeg kan ikke huske, hvor mange282

kvadratmeter, men vi har i hvert fald 7/8 forskellige udstillingsgallerier, så283

hvis der er meget travlt i et galleri, så plejer vi at opfordre andre til at, se284

vores udstilling på et andet niveau, og så komme tilbage om en halv time, så285

er der nok lidt mere afdæmpet.286

Kristian: Det er jo meget interessant, fordi det er også noget af det, der ligesom har287

født den her undring ved os, fordi vi var på besøg nede ved jer i starten af288

februar sammen, og hvor det var en onsdag lige før middag, tror jeg. Eller289

lige omkring middag. Lige efter middag må det næsten være. Og der var der290
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ikke specielt mange gæster lige i det tidsrum. Så noget af det tanke vækkende291

i det, det var jo at gå igennem det og opleve det så nøgent. Og så var jeg på292

besøg igen, to uger senere må det være, sammen med min kæreste godt nok,293

og hvor vi, det var, hvad hedder det, night and day forskellen, især oppe på294

Human Nature, fordi det var en... Det har været en fredag eftermiddag. Så295

der var nogle flere mennesker.296

Ellen: Det er næsten skizofrent. Og det kan det også være for mig nogle dage, hvor297

jeg sidder her på kontorgangene og ser jo ikke vores besøgende, medmindre298

jeg jo aktivt går ud og interagerer og forholder mig til rummet og gallerierne.299

Men det er ret voldsomt at opleve de store kontraster, der kan være i forhold300

til, hvordan rummet fungerer. Om der er mange eller få besøgende, og hvilken301

dynamik det ændres med. Altså, fordi jo rummet ændrer sig meget.302

Kristian: Ja, kan du sætte lidt flere ord på det?303

Ellen: Jamen altså, ja, det kan jeg måske. Jeg synes jo, at de der øjeblikke, som I304

har været der, det giver en museumsoplevelse, hvor man måske er lidt, hvor305

det er meget afdæmpet, hvor man måske er lidt mere kontrolleret i sin måde306

at gå rundt og agere på. Der er ikke de der forstyrrelser, der opstår, så man307

er også måske mere... Man er hypersensitiv til alt, hvad man oplever på sin308

vej. Det forholder man sig til. Det interagerer man med på en anden måde,309

end hvis det er, at der er mange besøgende. Jamen så er det jo de besøgende,310

man forholder sig til i første øjemed, fordi for at overhovedet komme ind på311

besøget, skal man igennem den her trange billetluge, og så op ad den her312

meget indviklede trappe, og går man op imod hinanden eller imod hinanden,313

og nogen kommer løbende, og nogen kommer... Så inden man overhovedet314

når til der, hvor man skal begynde at forholde sig til kunsten, så er ens stimuli315

på et maks, i forhold til hvordan man skal interagere i rummet. Og så kan316

det næsten nogle gange være svært, når man kommer ind i galleriet, og så317

lave den der sådan, okay, nu samler jeg mig, nu er jeg her, nu bruger jeg318

tiden til at læse og interagere med det, der er, fordi man allerede i starten319

af sit museumsbesøg har ligesom fået sådan en eller anden, ja, er blevet...320
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interageret med ret voldsomt, på lyd og et fysisk niveau. Så jeg synes det321

kræver mere af en hvis man gerne vil gå rundt og interagere og forholde sig322

til udstillingerne og værkerne, når det er der mange besøgende. Fordi der er323

mange ting, man skal forholde sig til, før man egentlig er der for det, man324

måske er kommet for... hvis det giver mening.325

Kristian: Det gør det bestemt. Det var også et cheeky spørgsmål, hvis jeg selv skal sige326

det. Nu nævner du hypersensitivitet. Har du oplevet, at stilhed har en tendens327

til at forhøje de her lyde fra mennesker? Hvis man nu går fire mand i Human328

Nature udstillingen, så er det... Så er der lige pludselig virkelig meget lyd.329

Ellen: Ja, uden tvivl. Uden tvivl. Der er det de her utilsigtede lyde, der kommer.330

Dem bliver man mere opmærksom på. Altså en kvinde, eller en mand for331

den sags skyld, der kommer gående med nogle sko, der har en meget bestemt332

lydtone nede i gulvet, om det er på vores betonggulv eller trægulvet. Det333

lægger man mærke til på en helt anden måde, end hvis det er rummet agerer334

med flere mennesker, eller flere lydinput, fra forskellige elementer. og man335

lægger også meget mere mærke til de mennesker der går og snakker omkring336

kunsten, end ellers. Så det er helt klart noget der spiller ind.337

Kristian: Men det er ikke noget, altså de her lyde, det er ikke noget, I prøver at338

kontrollere? Altså de her lyde fra mennesker... tænker du?339

Ellen: Nej, det prøver vi ikke at kontrollere, medmindre de selvfølgelig går over i en340

ekstrem. Altså, hvis det er det, så har vi selvfølgelig nogle vagter, der går ind341

og regulerer en adfærd, som jo også er med til at ændre et lydniveau eller en342

ageren. Men ellers er det egentlig ikke noget, vi går ind og prøver at påvirke343

på nogen måde, nej.344

Kristian: Men det er ikke sådan, at de her store... udstillingsrum, hvor man kan se345

igennem dem. Det er ikke decideret tiltænkt, at nå men "uuh ha jeg kan se346

dem derovre, så skal jeg tie stille". Det er ikke en del af legen?347

Ellen: Nej, det er det faktisk ikke, en del af legen. Når vi har de der rum, hvor348

man kan se rummene igennem, så er det egentlig brugt mere som visuelle349

117 of 128



II. ARoS Interview Aalborg University

trækpunkter for vores besøgende. For hele tiden at have en motivation til at350

gå ind i det næste rum. Vi kender jo selv, at hvis vi går ind i et rum, hvor351

vi ikke ved, hvad der er på den anden side, og vi i forvejen måske er lidt...352

påpasselig eller lidt uanende om, hvordan vi helt præcis skal opføre os og353

agere i det her rum. Hvis vi så ikke ved, hvad der er på den anden side, så354

bliver det mere skræmmende at gå ind i. Så derfor har vi sådan, at vi rigtig355

gerne vil, at vores besøgende altid har en lille smule, en lille idé om, hvad356

man går ind i, og også altid har sådan et eller andet værk, der trækker en357

til at gå videre. Altså hele tiden spore dem, i stedet for, at vi skal, jamen358

ganske enkelt, ellers skulle vi plastre hele vores udstilling til med pile, om359

hvilken vej folk skulle gå. Så der bruger vi kunsten i stedet for. Simpelthen360

for at trække folk igennem, så de ikke ligesom helt lige pludselig står midt i361

galleriet og tænker, jeg aner ikke, om jeg skal gå til højre, venstre eller lige362

ud. Så prøver vi at bruge kunsten til at motivere dem til at bevæge sig.363

Kristian: Og altså, vel både kunsten og, lad os kalde det arkitekturen.364

Ellen: Jo jo, arkitekturen den understøtter jo 100% den fortælling og det narrativ,365

jeg som kurator ønsker at formidle med de værker, der er blevet valgt. Så det366

er et sammenspil, der er gældende der.367

Kristian: Nu er det noget, vi har snakket lidt om, at du nævner det her narrativ med368

værkene, værket, og det er måske mere generelt nysgerrighed, at i sådan et369

udstillingsrum, de her narrativer, er de meget specifikke til det her stykke370

kunst, eller er der også fortællinger igennem de enkelte kunstværker?371

Ellen: Det er en kombination, ja. Det er det jo mange gange, og det afhænger372

selvfølgelig af, hvad det er for en type udstilling.373

Hvis jeg laver en udstilling, som er en solopræsentation af en enkelt kunstner,374

så er det jo mange gange mere sådan en historisk opsætning, hvor man måske375

siger, at sådan her startede hun sin praksis, sådan er hun inde i midten, hvor376

hun eller han havde sin stortid, og sådan er vi present day, agtigt. Og andre377

gange, når vi laver de her mere narrativ-bundede udstillinger, så er der jo både378
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et narrativ, der gør sig gældende i den fortælling, jeg som kurator ønsker at379

definere. Og som ligesom har, om det er synlige eller usynlige overskrifter, så380

er der i hvert fald sådan en fortælleteknik, jeg prøver at arbejde ind på, med at381

man har introduktionen, så har man, som vi kalder det, sådan nogle subét’er382

ind imellem, altså sådan noget, der lige kan blodgøre eller neutralisere en lille383

smule, inden man så går videre ind i det næste narrativ, den næste fortælling.384

Så har vi typisk inde i centret i en udstilling, der har vi et hjerte. Vi har385

kernen af udstillingen. Her skal man forstå, okay, det er det, vi kom fra,386

det er det, vi forstår, det er den her fortælling, der egentlig er gældende,387

jeg forstår. Og så går man ud gennem både noget mere subét, men også388

med en eller anden form for... Enten understøttelse af det, man lige har gået389

igennem, eller en perspektivering og åbning op til andre emner, tematikker,390

eller til den verdens samfund, man ønsker at drage ind i. Så det er sådan391

en tematik, som jeg forholder mig til, når jeg udvælger værker. Lige nu392

arbejder på en udstilling, for eksempel, der skal åbne i 2027, og som har393

en fortælling omkring fremtidsverdener. Og der går jeg jo helt tilbage til394

at have populærkultur med Stanley Kubricks 2001: A Space Odyssey-film,395

tegneserier og meget andet, men så er der også samtidskunst. Og så på den396

måde prøver jeg ligesom at sige, at det her, at snakke omkring fremtiden, det397

er ikke noget, der bare er opstået nu. Og hvad er fremtiden, hvis man også398

kigger på det i nogle andre forskellige perspektiver end lige det, vi forholder399

os til i dag. Så på den måde er det noget, som jeg som kurator altid arbejder400

aktivt med. Og så er det jo noget, jeg i samarbejde med den arkitekt, der er401

bundet på, ligesom understøtter i arkitekturen, fagvalg og meget andet.402

Kristian: Synes du, at de her eksterne lyde, menneskelyde at de... altså har en403

indflydelse på de narativer, eller er de totalt adskilt.404

Ellen: Nu tænker jeg lige mig om. Det er et godt spørgsmål. Jamen det har det jo405

indirekte. Jeg har den nok ikke sådan præsent i mit arbejde, i min kuratering,406

når jeg laver det, men det har det jo nok indirekte i den måde, folk så går407
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til udstillingen på. Altså det er jo alt efter, hvad det er for en værktype, jeg408

præsenterer dem for, så indbyder det jo til nogle forskellige ageren i deres409

adfærd. Så på den måde kommer der jo til at være en utilsigtet måde, de410

forholder sig til det, ud fra de lyde, de selv skaber, men det er ikke nogle411

lyde, som jeg tænker ind i min kuratering, nødvendigvis. Der tænker jeg412

mere lydene fra værkerne. Det er jo der, jeg har mit primært fokus. Det er jo413

i lydene fra værkerne, jeg har mit fokus i forhold til, hvordan lyden vandrer i414

galleriet.415

Kristian: Ja, og det er den bedst tænkelige segue, jeg nogensinde kunne... Jamen altså,416

det er jo perfekt. Fordi det er lige præcis det næste, at nu har vi haft stilhed,417

vi har haft, lad os kalde det støj eller ekstern lyd. Og nu bevæger vi os ind i418

lyd som et kuratorisk. .. greb/værktøj. Og så kan vi jo starte nærmest banalt.419

Men har du arbejdet med lyd eller musik i designet af en udstilling?420

Ellen: Det har jeg, ja. Det har jeg gjort på forskellige måder, kan jeg så sige. Jeg421

har jo arbejdet med lyd i forbindelse med nogle af de udstillinger, jeg har422

lavet i form af video- eller installationsværker. Og der er der altid lyd, der423

er direkte forplantet fra lyden af værket. Og det er jo altid sådan et element,424

der kan være svært at arbejde med. Nok også særligt på ARoS. Typisk når425

vi har de her udstillinger, så har vi dem nede på det, vi kalder vores niveau426

1 galleri. Det er et galleri, hvor de yderste vægge er syv meter høje og427

de inderste vægge er fem meter høje, så der er virkelig potentiale til noget428

lydvandring i de her gallerier, fordi vi bygger ikke, grundet økonomisk og429

bæredygtighedsmæssigt element, og så bygger vi ikke permanente lofter over430

vores rum. Vi kan sætte andre alternativer op for at skabe sådan en black cube431

eller andet, men det er ikke et permanent loft, så lige meget hvad, så vil der432

være lydvandring. Det kan være en problematik, hvis man har et galleri, hvor433

man har tre eller fire lydværker, hvor kunstneren har et ønske om, at hver434

enkelt værks lyd skal være så præcis og så korrekt som muligt, uden at blive435

forstyrret af de andre. Så det er jo altid sådan noget, der er sindssygt svært at436

navigere i, og det er ikke noget, vi kan nogensinde nå til et perfekt mål, fordi437
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så ville det kræve, at vi havde lukkede bokse til hver enkelt videoværk. Men438

man kan så arbejde med det aktivt i forhold til, hvor man placerer værkerne,439

og hvordan fortællingen så bliver formet. Så det er noget af det, som vi440

arbejder med. Derudover har jeg arbejdet med... Det var en anden type lyd441

på to forskellige måder. Den ene måde var lyd, der var placeret i det åbne442

rum. Så når man gik ned fra vores etage, hvor vi har billetsalget, så havde443

vi installeret højttalere i den her snoede trappe, der gik ned på niveau 1. Så444

allerede i den vandring, man havde nede til galleriet, så blev man nudget en445

lille smule med den her lyd, der opstod, for at man allerede begyndte at have446

en eller anden form for fornemmelsen af det univers, man bevægede sig ned447

i. Det var selvfølgelig en lyd, som kunstneren havde udarbejdet og passede til448

værket, men det var ligesom en lydscene, der afsparkede sig videre ind i det449

store videoværksudstilling, som så var præsenteret nede i galleriet. Så det har450

været en måde, vi har haft lyd på, at det har været en nudging af universet,451

man bevægede sig i. En anden måde, jeg arbejdede med lyd på, det var i452

en udstilling, som handlede omkring... Det var en maleriudstilling, hvor det453

var en iransk kvindelig kunstner, som portrættede andre kvindelige iranske454

kunstnere tilbage fra 40’erne og fremad, og alle sammen nogle, der jo havde455

blevet tvunget under det iranske regime, og som enten var flygtet fra Iran, eller456

var blevet dræbt eller fængslet på anden måde, så hun lavede små portrætter457

af dem. Men udover den maleriudstilling, så var der også en lydscene til458

det, og det var altså lydklip fra nogle af de her iranske kunstnere, så det var459

enten hvis det havde været operasangere, det havde været digtere, det havde460

været forfattere, det havde været alt muligt andet, så var de blevet klippet461

sammen til et soundtrack, der kørte i udstillingen, sådan loopet konstant. Så462

det ændrede jo også præmissen, fordi man hørte deres stemme, og de var der463

sådan i deres... I deres form af portrætmaleriet, og så var det deres stemmer,464

der ligesom blev gengivet hen over højtalerne i galleriet. Og det var jo meget465

smukt, fordi mange af de her lydklip, de er blevet fjernet og censureret af466

det iranske styre, og lige pludselig kom de så på fuld styrke i højtalerne467

på et museum, hvor alle kunne høre det. Så det var ligesom også en del af468
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elementet, en del af det tiltag og den lyst til at få deres stemmer til at være469

synlige på mere end én måde i galleriet. Altså, I må sige til, hvis jeg snakker470

for meget.471

Kristian: Nej, det er tværtimod fantastisk.472

Lasse: (Og stærkt begejstret. Det er mere for, at vi filtre alle spørgsmålene fra473

hinanden og stiller nogen, der virker relevante. )474

Kristian: Jeg sidder nemlig og tænker på, at... Altså nede på kælderetagen, de her475

installationsværker, og jeg er, undskylder allerede nu, jeg er forfærdelig dårlig476

til navne på værker og sådan noget, men der er... I har det her værk, den her477

video af det der, af ham der spiller klaver, og hvor maskinen tager over.478

Der er nogle af de værker, for eksempel dét, hvor i har sådan en lille sluse,479

en lille gang ind. Jeg tænker helt klart, at det er bevidst. Men er det noget,480

der vil være... Ser du det som optimalt? Hvis ikke man skulle tænke på481

bæredygtighed og økonomiske udfordringer. Så for at skille værker ad.482

Ellen: Det er jo ikke optimalt ud fra det, jeg nævnte lidt tidligere. Det her med, at483

man som besøgende godt kan lide at se, hvad det er, man går ind i. Så er484

det ret skræmmende at gå ind i sådan en sluse, ind i et mørkt rum hvor man485

ikke kan høre andet, end et hidsigt klaver i bagrunden. Så kan det godt være,486

ekskluderende for nogen. Simpelthen ikke at gå ind, måske særligt hvis man487

går der alene. Så det at være nede i rummet, i kælderen, alene kan godt være488

skræmmende og så det at bevæge sig yderligere ind i mørket kan være endnu489

mere skræmmende. Så på den måde kan det være ekskluderende i sin form.490

Der er jo selvfølgelig noget med det værk, at der er den her, nu siger jeg491

lydforureningen, den her lydstøj, der kommer fra det, som virkelig har nogle492

hissige krav med sig. Det er jo også sådan, at vi som museum kan jo have493

nogle... Retningslinjer for hvordan vi gerne vil agere og være overfor vores494

besøgende og så har vi jo den her, mærkelige eksterne partner som hedder495

kunstneren. Som er jo egentlig dem vi skal være hundrede procent loyale496

overfor. Og der er der nogle gange nogen specifikationer på værker, omkring497
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hvordan de skal præsenteres og vises, og hvilken volumen, deres værk skal498

vises og præsenteres til, som vi skal imødekomme. Og man kan jo godt sige,499

hvorfor behøves i at imødekomme dem? Nu har i købt værket, kan i ikke bare500

gøre som i vil? Sådan er det desværre ikke helt med de kunstnere. Det er jo501

deres værk, og de kan også finde på, at hvis de kommer på besøg her, og vi502

ikke viser det på den måde, de har et ønske om, så kan de jo sætte bål og503

brand i gang. Som et museum, så vi har jo ligesom... Vi skal jo hele tiden504

sørge for, at vi er bedst allieret med dem og præsentere dem på den måde,505

de har et ønske om. Og det er jo dem, der er eksperter i deres værker, så506

lige præcis som for eksempel med det værk, der har der været nogle ønsker507

fra kunstnerne omkring en volumen og en måde, det skulle spilles på, som508

gør, at vi i hvert fald også tænkte, okay, så må vi også mødekomme med509

at lave sådan en lydkorridor, inden vi bevæger os videre i den øvrige del af510

gallerirummet dernede.511

Kristian: Ja, og det er så også gældende for den der the storm room.512

Ellen: Ja, hvordan er det med det? Ja, altså det er jo også bygget på den måde,513

at det havde nogle... Der er jo noget af det, der er i forhold til, hvad der514

kan lade sig gøre rent kvadratmetersmæssigt, og hvordan vi ligesom kunne515

imødekomme det. Og så er der jo også det, der er med Storm Room, det er,516

at... Størstedelen af det værk kan man slet ikke se. Der er jo ekstremt meget517

udstyr på det værk, og det udstyr må man ikke kunne se som besøgende. Så518

derfor har man ligesom haft brug for at have sådan en, altså der kan gå over519

en menneskes bredde mellem den del af værket, man som besøgende kan se,520

og så på den yderste bagvæg. Simpelthen fordi man har brug for sådan en521

teknikgang til at kunne... Både med lyd og med det her vand, der løber, og522

med lys osv. Så der har det ligesom været nødt til, og så på den måde blev523

man også nødt til at lave den her korridor, for at kunne simpelthen kunne524

imødekomme det element.525

Lasse: Jeg vil gerne lige gribe det spørgsmål der med, din ideelle løsning på det.526

Nu synes jeg, vi har fået nogle pointer, der er sådan, at det er sådan, det skal527
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være ifølge kunstneren. Hvad synes du selv? Vil det være federe, at lydene de528

gled sammen og havde på en eller anden måde en... Den her drivende eller529

lokkende fornemmelse. Hvis det er dig, der står alene dernede i kælderen,530

eller synes du, det er fedest, at det er en ren oplevelse, så at sige, altså den531

der totale adskillelse?532

Ellen: Jeg synes, med kælderen, der synes jeg, det er, fordi det ikke er tænkt533

som en sammenhængende udstilling. Det er tænkt som et gallerirum med534

enkeltstående værker, der præsenterer en enkelt kunstner. Så på den måde535

synes jeg, at det fungerer godt med kælderen, også fordi det er en stor kontrast536

til, hvad alle vores andre gallerier i huset kan, som er de her store åbne rum.537

Jeg kan godt lide, hvis det er, at jeg har en solopræsentation af en kunstner,538

som har mange lydværker, så har jeg ikke et problem med, at lydværkerne539

fletter sammen. Det kan jeg egentlig godt lide, at der er, fordi det er den samme540

kunstner, det er det samme lydbillede. I den form, at det er den kunstners541

lyd-DNA, kan man sige. Men genren er måske vidt forskellige. Og der er542

det jo min fornemmeste opgave som kurator at være overtaler og psykolog543

engang imellem, når det er, at kunstneren går fuldstændig i panik omkring544

det her element, fordi det er ikke noget, de bryder ikke af... Nu snakker jeg545

meget generelt, selvfølgelig er nogen mere forstående overfor det end andre,546

men det er ikke noget, fordi de har jo... Det er jo sjældent, at de har skabt547

deres værker som en helhed. De har jo altid forholdt sig til et video eller548

et lydværk som et enkelt projekt, som de måske har skabt i 90’erne, og så549

lavet noget nyt i 00’erne, og nu står de i dag. Og nu står jeg som kurator og550

gerne vil lave en udstilling, hvor vi viser dem alle tre. Og det er sådan lidt for551

abstrakt nogle gange for dem. Så derfor skal jeg jo ligesom på en eller anden552

måde kunne argumentere for også at sætte præmissen for, at det er sådan553

her, vi kan gøre det. Det er sådan, det kan lade sig gøre. Og jeg har ikke et554

problem som sådan med det. At det glider sammen i sin form og lyd.555

Lasse: Ja, det er spændende. Træls måde at slutte en sætning på, men jeg synes,556

det er spændende. Det mangler bare flere ord til at dele min begejstring om557
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samme.558

Kristian: Jamen, skal vi bevæge os til det sidste så?559

Lasse: Ja, altså, vi har jo ikke evig tid.560

Kristian: Nej, vi har ikke lyst til at stjæle for meget af din dag.561

Ellen: Nej, det er så fint. Og jeg vil også sige, hvis det er, at I kommer i tanke562

omkring nogle ting, så når i læser transskriberingen igennem, som i mangler563

noget uddybning på, så er i velkommen til at kontakte mig igen.564

Kristian: Mange tak. Det kan sagtens være, at det bliver relevant.565

Ellen: Ja, det er godt.566

Kristian: Så bevæger vi os til vores sidste tema-del, arbejdstitlen på hele specialet567

er Museums muzak. Nu har vi jo snakket en del om forholdet mellem lyd568

og stilhed. Eller lyde. Lyd, lyd og stilhed. Misforstå mig ret. Ser du nogle569

situationer, hvor de kan styrke hinanden?570

Ellen: Altså lyden og stilheden?571

Lasse: Ja, det er jo i ordets betydning, modsætninger.572

Ellen: Altså hvor de kan understøtte hinanden? Eller hvor de kan ligesom... Jamen573

det... Jamen det tænker jeg jo... Det tænker jeg jo, at de kan, fordi... Jeg tænker,574

at... Jeg tænker, at det ene kan ikke stå uden det andet. Det giver mening. Jeg575

tror, det er meget få rum, man befinder sig i, som har absolut stilhed. Og hvis576

der er stilheden, så bliver den brudt på et eller andet tidspunkt. Jeg startede577

med at sammenligne med en kirke, hvor der er en stilhed. Det kan også være578

en voldsom stilhed, men den er jo ikke komplet stille. Og kirken ønsker jo579

også selv at bryde med stilheden. Så på den måde, så synes jeg, at det ene580

kan ikke stå uden det andet, og det ene er jo også... De opfordrer begge to til581

forskellige måder at betragte og være til stede på. Det synes jeg egentlig er582

et godt fundament til, når man særligt som et museum er et offentligt sted.583

Og som skal kunne huse høj som lavt og bred som smalt. Så på den måde,584
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så synes jeg, at de er afhængige af hinanden. Jeg synes, det ville være et trist585

sted på et museum, hvis kun vi havde larmen eller støjen eller kun stilheden.586

Fordi det tror jeg ikke ville være optimalt. Og det tror jeg heller ikke er noget587

elskværdigt scenarie for nogle kunstnere. At ens værker skal betragtes i enten588

den ene eller den anden relation. 100 procent.589

Kristian: Godt. Jamen det er dejligt det her.590

Ellen: Nå, det var godt.591

Kristian: Eller har du nogen uddyb, eller skal vi bare...592

Lasse: Nej, jeg vil spørge, om jeg må præsentere vores hypotese.593

Kristian: Det må du i hvert fald.594

Lasse: Fordi afslutningsvis, så har vi jo dannet os en hypotese om, hvad lyd egentlig595

kan i forhold til museumsbrug. Når man sidder og læser på spørgsmålsdesign,596

stolpe op og stolpe ned, så må man egentlig ikke lægge ord i vores intervies597

mund, altså dem vi snakker med. Så derfor har vi også gemt vores hypotese598

til sidst. Men vi vil dog gerne lige have... Dine tanker om vores halvskøre599

idéer. Fordi som vi jo har snakket om, så er det her stilhed i museet nærmest600

et utopisk ideal. Det kan ikke lade sig gøre bare i, at mennesker ødelægger601

den, ødelægger er lidt negativt, men ligesom bryder den her stilhed, bare i602

deres rene eksistens. Men det er dog et ideal, og der ligger derfor en slags603

socialt pres. Der er en forventning fra nogen til andre, som du selv sagde i604

starten, om at her er vi stille, ligesom vi stod i kirken. Og vi mener, at det605

her pres, det kan forhindre, eller i hvert fald sætte en barriere for fordybelsen606

i... Gæstens fordybelse i kunsten, den vej rundt så bliver det på dansk også.607

Vi mener, at vi kan lette det her ved at bryde stilheden for dem. Vi mener, at608

der er et mellempunkt mellem det her støj og totale stilhed, hvor at når der609

er ti mennesker, så må man godt gå over og snakke med sidemanden, uden610

at være bange for det, Og maven kan også gurle, og ungen kan løbe rundt611

hen over gulvet, hvis man afspiller baggrundslyd - Der ikke nødvendigvis er612

kongruent med kunstværkerne på væggen, men heller ikke nødvendigvis er613
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hvid støj. Så kan vi lave et tilladt noise floor, altså et minimumsniveau af614

larm, der allerede er der. Og ligesom give gæsten tilladelse til at eksistere615

der, til at være mere end... bare at stå i ophøjet ro, give kroppen plads til at616

være der Hvad er dine tanker om den idé?617

Ellen: Hvis det var, at man satte det i produktionen, og sagde, at det er et element,618

vi tager ind, at vi har det her white noise-filter, der kører hvad tænker jeg så?619

Jeg tænker, at det ville kunne gå i nogle typer udstillinger. Jeg tror måske, at620

jeg ville tænke, at det ville være et godt element i mere klassiske udstillinger621

som de her maleri udstillinger eller Human Nature type udstillinger, hvor det622

ligesom... Nu snakker jeg jo om at det mørke rum, kan være skræmmende; det623

stille rum kan også være skræmmende, hvor der ligesom så måske kommer624

den her white noise-filter hen over, så det ligesom afdæmper den her nervøsitet625

for at agere og være i rummet. Jeg tænker, at der er andre typer udstillinger,626

som måske de her mere video- og installationspræget udstillinger, hvor jeg627

tror, at lyden i rummet, agere nok støj til at det ville kunne være i sig selv.628

Men at det uden tvivl vil være et spændende element at kunne etablere inde629

i udstillinger, som ellers er klassisk stille i sin form.630

Lasse: Opfølgende på det ville det så skulle være white noise? Altså vil man komme631

i karambolage med de her meningsfyldte kunstnere, hvis man bare satte,632

jamen, Vivaldis forår på, eller sådan noget? Altså sådan nærmest banalt633

klassisk musik. Skal det være noget, ikke kendt fra andre sider af? Er man634

bange for på en eller anden måde at lægge nogle tanker og følelser på det?635

Ellen: Man kan jo sige lige så snart, at man lægger et lydfiltre henover noget, som636

også er visuelt, så tvinger vi vores besøgende til at forholde sig til det på en637

bestemt måde. Så hvis for eksempel tager Vivaldi hen over lydscenen på en638

udstilling, så tvinger vi også vores besøgende til at forholde sig til den her639

genre af musik, for det første, om man kan lide den eller ej. Så kan det måske640

også være med til at ligge et element over sin museumsoplevelse, men man641

sætter også præmissen for interaktionen og oplevelsen med udstillingen som642

udgangspunkt. Så der tror jeg næsten, at det ville være bedre at bare have643
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noget, der ligesom... et baggrundstæppe, men uden at have en klar DNA,644

hvis det giver mening. Nogle gange har vi valgt, hvis det er at vi netop har645

kurateret musik til en udstilling. Så laver vi dem i afgrænsede zoner eller646

som headphones, man tager på for indlevelse. Så nu skal vi her senere i år,647

hvad er det? Næste? Jo, senere i år har vi en udstilling omkring punk, hvor648

der kommer til at være musik fra nogle af de her definerende punkbands.649

Men det kommer også til at være i en afgrænset del af udstillingen. Det er650

måske ikke alle, der synes, at punkmusik er det fedeste at høre til, det er jo651

individuelt, men man synes, at tiden, perioden, tendenserne, revolutionen, alt652

muligt i det, er spændende og interessant, og kunsten bagved det, som man653

gerne vil være klogere på, men det andet, det kan være for meget en larm til,654

at man så ønsker at interagere med det.655

Kristian: Jamen, er der bare sådan, hvad hedder det? Mavefornemmelsen er den, er der656

nogle problemer i det, du ser?657

Ellen: Jamen problemet jeg ser, hvis der skulle være et problem, så er det, det her658

famøse X, om det hedder en kunstner, eller om det hedder vores eksterne659

samarbejdspartnere. Mange gange med de her store klassikudstillinger vi660

har. Så er det jo ofte værker vi har betalt mange millioner, for at kunne få661

til og som bliver lavet i samarbejde med et stort internationalt museum. Og662

selvom jeg har meget at sige som kurator, og så videre, og vi kan definere,663

hvad vi kan og hvad vi skal her på museet. Så har de også nogle helt klare664

retningslinjer for. hvordan vi kan agere i galleriet, og hvad vi kan tilføje og665

ikke tilføje, så alt skal sendes til clearing. Hvis vi for eksempel arbejder666

med Santa Pompidou i Paris, eller andre jamen så kan vi ikke lave et eneste667

formidlings- eller visuelle tiltag, medmindre det er blevet godkendt af den668

samarbejdspartner, vi har. Så der kan man sige, der vil det gå hen og kunne669

blive en... Ja blive noget den kunne falde på. Man kan sige vi har lidt mere670

frihed i vores egne udstillingssale, som Human Nature og den her 1960. Som671

er to gallerier, som vi viser værker vi ejer selv. Så der har vi lidt mere frihed672

til at kunne definere det selv.673
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