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Artiklen preesenterer for forste gang et eksperimenterende
udstillings- og forskningsprojekt, Kunst i kontekst, som Es-
bjerg Kunstmuseum har gennemfort i direkte forlcengelse af
museets mangedrige forsag med nye udstillings- og formid-
lingsformater, baseret pd en receptionsorienteret semiotik. Vi
stillede os sporgsmdlet: Hvordan oplever publikum kunst,
nar den preesenteres med udgangspunkt i forskellige viden-
skabelige perspektiver, som vi alle har erfaring med fra vores
hverdag? Ved sdledes at bringe hverdagslivet ind pd museet
ville vi fremme publikums oplevelse af, at kunst udspringer
af vores feelles virkelighed. Mdlet var at udvikle det grund-
leeggende paradigme for den museale kunstudstilling og der-
med for kunstmuseet som kulturel operator i samfundet frem
mod en ny museumstype. I artiklen forankres projektet i mu-
seets praksis og reflekteres i forhold til den aktuelle museo-
logiske diskurs, hvis teoretisk funderede problemstillinger
det leverer praksisbaserede losninger pd.

Baggrund for ‘Kunst i kontekst’ — teori & praksis

Pé Esbjerg Kunstmuseum har vi siden midten af 1990’erne
konsekvent forsegt at udfordre gengse og naturaliserede
forsknings-, formidlings- og udstillingsformater i muse-
umsverdenen ud fra en grundlaeggende forestilling om, at et
kunstmuseum skal bestrabe sig pa at give hver enkelt muse-
umsgeest mulighed for at opleve noget personligt essentielt i
medet med kunsten. Noget, der far betydning for den enkel-
tes liv. I museets udstillingspraksis har der derfor generelt
vaeret fokus pa det performative aspekt, dvs. spergsmalet om,
hvad en udstilling gor.! Vi arbejder séledes bevidst med ud-
stillingen som et rumligt medium, hvor den besegende kan fa
det optimale ud af at opleve udstillingen med hele sin sansen-
de krop sammen med den bagage af viden, livserfaringer og
erindringer, som man altid har med sig. Netop denne person-
lige balast er i museets optik det veesentligste, man har brug
for i medet med kunsten (Kjeldgaard 1999: 13, 2004: 128-
29). Ifolge semiotisk forskning i udstillingsmediet indvirker
den da ogsé markant pa kunstoplevelsen (fx Gade 2006: 35;
Bal 2011: 525).

Med afset i en receptionsorienteret semiotik? har vi gen-
nem alle arene bestrabt os pa at facilitere, at medet mellem
beskuer og kunst kan finde sted, sdledes at den enkelte mu-
seumsgeest abner sig for veerkerne, og verkerne abner sig for
gasten. P& et overordnet plan er vi saledes interesserede i
at inddrage museets gester i betydningsproduktionen, se-
miotisk set. Vi interesserer os dybest set for, hvilke affekter
varkerne producerer — hvilke situationer, vaerkerne skaber og
indgar 1.

Derfor har undertegnede i naert samarbejde med forsknings-
psykolog dr. phil. Bjarne Sode Funch samtidig forsket i,
hvordan mennesker ser pa kunst, og hvad de oplever i madet
med kunsten. Dette forskningsprogram i publikumsreaktio-
ner danner selve fundamentet for Esbjerg Kunstmuseums
virksomhed og er integreret i det formidlingsmeessige arbej-
de saledes, at resultaterne af hvert enkelt forskningsprojekt
efterfolgende bl.a. kan blive omsat i udstillinger, nye pro-
jekter og formidlingstiltag, og — omvendt — kan formidlings-
tiltag og udstillinger blive genstand for nye forskningsbase-
rede undersggelser. Forskningen er séledes dybt forankret i
museet og lader samtidig publikum bidrage substantielt til
udviklingen af institutionen.

I dette forskningssamarbejde mellem museets direktor
og forskningspsykologen krydses semiotikerens interesse
for den enkeltes mede med kunsten med faenomenologens
og eksperimentalpsykologens udforskning af, hvad der sker
i den menneskelige bevidsthed.®> Gennem é&rene har vi ind-
til videre gennemfort tretten projekter,* hvoraf de sidste fire
blev konciperet som ét samlet projekt, Kunst i kontekst.

I nerverende artikel vil dette projekt for forste gang blive
prasenteret samlet og samtidig blive reflekteret i forhold til
museologisk teori og kunstmuseale praksisformer.

Udstillingsseriens grundidé — kunst & liv

Ideen med Kunst i kontekst var ikke alene at udfordre forma-
tet for den geengse type museale temaudstilling, der er resul-
tatet af en serlig kuratorisk idé — et kunsthistorisk tema, en
tendens i tiden o.lign., hvor udstillingens varker som regel
udveaelges saledes, at de hver isar refererer direkte til temaet
og muligvis blot illustrerer det (Gade 2006: 32). Overordnet
set var det 1 hgjere grad ambitionen at udvikle nye udstil-
lingsformer, som kan fremme publikums oplevelse af, at bil-
ledkunst udspringer af vores falles virkelighed og henvender
sig til os pa en méde, der kan fa stor personlig betydning.

Vi stillede os spergsmélet, hvordan publikum ville mod-
tage kunst, nar den blev bragt i direkte forbindelse med vi-
denskaber, som kunsten i sin oprindelse har interessefalles-
skab med. I modsatning til kunstvidenskaben daekker disse
videnskabelige omrader ogsa hver is@r forhold, som vi alle
har erfaringer med i hverdagen og derfor allerede pa forhand
er fortrolige med: det dndelige, sprog og tenkning, naturens
elementer og tilverelsens grundvilkar. Eller sagt pa en anden
made drejer det sig om, hvordan vi lever sammen, om verden
og naturens faenomener, om livets verdier og om, hvordan
vi kommunikerer og forseger at skabe mening. Spergsmal,
som kunsten til alle tider har aktualiseret (Funch 2010: 37).



For uden nedvendigvis selv at reflektere naermere over det og
uden at have en sterre videnskabelig forstaelse af disse store
omrader ma de fleste af os alligevel siges at have en form
for aktivt forhold til dem, hvilket ikke kan siges at gaelde det
billedkunstneriske omrade.’

Forskningsseriens fire udstillinger blev kurateret af hver
sin kuratorduo, som bestod af en billedkunstner og en viden-
skabelig forsker, der hver isar har sarlig stor ekspertise in-
den for hvert af de ovennavnte omrader. Ideen var séledes
ganske enkel. Med denne kompetencetilforsel til museet ville
vi forsgge at give publikum en ny indgang til billedkunsten
ved at sette kunsten i forbindelse med disse hverdagsforhold
og bringe hverdagslivet ind pa kunstmuseet pa en kunstne-
risk og videnskabeligt substantiel made. For vi inviterede
netop ikke kunstnerne til forst og fremmest at levere vaerker
eller forskerne til at resumere deres resultater. I stedet lukke-
de vi forskerens studerckammer og kunstnerens atelier ind
pa museet og indbad begge parter til at deltage i en organisk
og kreativ proces, hvor de kunne krydsbestave hinandens ar-
bejdsmetoder og medvirke til at udvikle udstillingsmediet og
museet.

I hvert projekt blev forskerne overraskede over invita-
tionen. For dem var det noget helt nyt at skulle artikulere
sig gennem udstillingsmediet, mens de erfarne kunstnere var
mere pa kuratorisk hjemmebane. For dem var det til gengaeld
uvant at skulle anskue deres egen og deres kollegers kunst-
neriske praksis inden for den pagaldende videnskabelige
diskurs sammen med den ypperste kompetence pa omradet.
Men i hvert projekt blev samarbejdet sé givende, at kontak-
ten mellem de to efterfelgende fortsatte.

Billedkunstner Per Bak Jensen og lektor i teologi Povl
Gotke kuraterede sammen udstillingen Ansigt 1 2007, Claus
Carstensen og professor i semiotik Per Aage Brandt kurate-
rede The Map is not the Territory i 2008, Morten Skriver og
professor i biosemiotik Jesper Hoffmeyer stod bag Livstegn
i 2011, mens Nina Saunders og professor i eksistenspsyko-
logi Ernesto Spinelli sammen skabte What am I doing here?
i 2013.° Denne serlige kurateringsproces blev ligesom pub-
likums oplevelse af resultatet fulgt af Bjarne Sode Funch
og undertegnede med dataindsamling for gje. Samtalerne
mellem kuratorerne pa planleegningsmeder blev optaget, og
hver enkelt kurator blev interviewet af Funch, der anvender
kvalitativ interviewmetodik. Under hver udstillingsperiode
gennemferte han, med undertegnede som bisidder, ligeledes
15-20 kvalitative interviews af en times varighed med muse-
ets gester, enkeltvis, 1 umiddelbar forlengelse af deres ud-
stillingsbeseg. For at opnd et sa nuanceret billede af kunstop-

levelsen som muligt straebte vi efter stor diversitet blandt de
interviewede mht. ken, alder, uddannelse og faglig baggrund.
Som eksperimentalpsykolog tager Funch metodisk afset i
fenomenologien. | sine undersegelser interesserer han sig
saledes ikke for interviewpersonernes holdninger og syns-
punkter, men fokuserer udelukkende pé, hvilke tanker og
folelser, der sattes 1 gang, nar de beveager sig rundt i udstil-
lingen (Funch 1997, 2003).”

I forbindelse med hvert udstillingsprojekt samledes mu-
seets eksterne forskerteam for at give museologisk og kritisk
respons pa bade fremlagte data og den pagaldende udstil-
ling. Teamet bestod af davaerende rektor for Det Kgl. Danske
Kunstakademi, Mikkel Bogh, lektor ved Kebenhavns Uni-
versitet Rune Gade, lektor ved Aarhus Universitet Anders
Troelsen, professor og direkter for Hochschule fiir Gestal-
tung und Kunst i Basel Kirsten Langkilde og professor i se-
miotik Per Aage Brandt. Og forskningsprocessen er langt fra
overstiet. Aktuelt samarbejder Funch med undertegnede om
at skrive en bog om Kunst i kontekst. Neervarende artikel er
saledes den forste og samtidig praliminare preesentation af
resultaterne fra alle fire udstillinger.

Ansigt — kunst og det andelige

De store og alligevel almene omrader, som hver udstilling
undersoggte, og kuratorduoens sarlige konstellation af eks-
pertise inden for videnskab og kunst beted, at hver udstilling
pd mange mader bade blev kurateret og oplevet anderledes
end de udstillinger, man almindeligvis kan mede pa et kunst-
museum. Den forste, der forenede et kunstnerisk og teologisk
perspektiv pa billedkunst, blev skabt af Per Bak Jensen og
Povl Gotke som en pagaende og konfronterende totalinstalla-
tion, hvor samtidskunst og enkelte veerker af aldre dato blev
installeret side om side med genstande fra virkeligheden. I
derabningen til udstillingen Ansigt blev publikum saledes
mgadt af et optog af skulpturer fra forskellige perioder, der var
opstillet, som om de var pa vej ud. Selv de mest minimalistiske
skulpturer fik krop i denne markante sammenstilling (fig. 1).
Laengere indenfor medte man desuden bade en hevender,
nogle sildekasser fra en lokal sildefabrik og skiferplader fra
et kirketag pa Fane. Af hele denne serlige konstellation, der
kun rummede to arbejder med direkte religiose referencer,
opstod en collageagtig installation, som var et kunstverk
i sig selv, og som da ogsa blev oplevet sadan af publikum.
For selv om der blandt de interviewede var konsensus om,
at udstillingen med sine brud pa en ‘naturlig’ udstillings-
astetik umiddelbart virkede kaotisk og forvirrende, fandt de
alle en helhed i den, som mindede om et kunstvaerk. Det var



1. Ansigt: 1 derabningen til udstillingssalen blev publikum konfronteret med et overvaldende optog af ldre og nye skulpturer.

tydeligt, at deres opmarksomhed var blevet skarpet. Dette
kunne skyldes selve den fravigelse fra, hvad de ellers ville
tage for givet pa en kunstudstilling, hvilket er en af Mieke
Bals pointer i artiklen ‘Exposing the Public’. Ifelge hende
kan de naturaliserede rammer om kunsten, som gangse ud-
stillinger leverer, paradoksalt nok ligefrem edelegge ople-
velsen af de udstillede varker, fordi det behag, disse rammer
fremkalder i geesten, slever opmarksomheden over for kun-
sten (Bal 2011: 532-533).

Hvor en traditionel museal temaudstilling ogsa ville ten-
dere mod at vaelge kunstverker, der hver isar italesatter selve
temaet i en sddan sammenhzng, pegede denne udstilling sna-
rere pa det andelige som noget, der er til stede overalt. Dermed
realiserede den kuratorernes erklaerede intention om at abne
publikums gjne for den virkelighed, vi er omgivet af. I ud-
valgelsen af vaerker og genstande til udstillingen lagde de to
kuratorer vaegt pa, at Ansigt skulle inspirere den enkelte til at
reflektere over andelige spergsmal; og saledes var den enkel-
te betragters mulige respons bestandig i fokus (Funch 2010:

120). De gennemforte publikumsinterviews viser da ogsa,
at udstillingen ikke blot overraskede mange. Den abnede
ogsa for et personligt univers og pavirkede interviewper-
sonerne til at reflektere deres iagttagelser i forhold til deres
egen tilvaerelse. For selv om det kun var ganske fa verker,
der repraesenterede noget andeligt eller religiost, fik udstil-
lingen alligevel de interviewede til at tale om det andelige
som noget, der vedrerte deres liv, hvad enten de var troende
eller erkleerede ateister. Med andre ord lykkedes det at bringe
kunsten i forbindelse med den enkeltes livsverden og sé at
sige bringe hverdagslivet ind pad museet — et treek, der ogsa
kendetegner de efterfolgende tre udstillinger i serien.

Selv om udstillingen var kurateret af bade en teolog og
en kunstner, blev det — ikke overraskende — kunstneren, der i
sidste instans anvendte sin ekspertise til at skandere rummet
og arrangere de enkelte elementer i forhold til hinanden. At
treede ind i1 denne udstilling var som at traeede ind i et foto af
Per Bak Jensen selv.
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2. The Map is not the Territory: En gennemgaende horisontlinie fastholdt udstillingens mange forskelligartede verker i en konceptualisering af fanomenet

mapping.

The Map is not the Territory — Kunst og sprog & tenkning
Ganske anderledes faldt Claus Carstensen og Per Aage
Brandts udstilling ud, selv om billedkunstnerens astetik
ogsa kunne genkendes her. Hvor 4nsigt gjorde gulvet til sin
scene, gjorde The Map is not the Territory det stik modsatte
ved udelukkende at anvende veaeggene og arbejde med det
rumlige pa en konceptuel made. Udstillingen var inddelt i
tre undertemaer, hvor den forste afdeling udforskede politik,
den anden utopier, mens tredje afsnit fokuserede pa selvet,
pa mentale landskaber. Det, der denne gang gav udstillingen
vaerkkarakter, var maden dens forskellige afsnit var knyttet
sammen pa. En lang gennemgaende sort horisontlinie fast-
holdt i samtlige rum de mange forskelligartede varker i en
konceptualisering af fenomenet mapping, dvs. den menne-
skelige evne til at kortleegge tilveerelsen og etablere forbin-
delser mellem fysiske og mentale rum (fig. 2).

Selv om udstillingen rummede en sterk repraesentation
af konceptkunst, fremstod den pa ingen made som et kunst-
historisk forseg pa at vise tendenser inden for denne kunst-
retning eller — omvendt — som en kognitionssemiotisk in-
troduktion til fanomenet mapping. Tvartimod udfordrede

den publikum til at aktivere deres egen forestillingsmassige
teenkning, deres evne til mapping, omkring en lang rakke
forhold inden for udstillingens tre temaer.

Af museets interviewede gaester blev udstillingen med sit
overordentlig omfattende spektrum af temaer da ogsé oplevet
som sd mettet af information, at de folte sig helt overvelde-
de. Hvert enkelt verk i udstillingen udfordrede dem til dels at
traekke pa deres baggrundsviden og holdninger, dels at soge
efter detaljer, stikord 1i titlen eller fingerpeg 1 de tilstedende
veerker, som kunne lede frem til et meningsindhold i det pa-
gacldende veerk.

Denne mentale indstilling blev allerede etableret i udstil-
lingens indgangsparti, hvor Stig Breggers billeder med moti-
ver fra skelsattende begivenheder i Danmarkshistorien sam-
men med Morten Bos dokumentariske fotos fra hverdagslivet
i 70’erne anslog noget genkendeligt (fig. 3). Billederne selv
havde interviewpersonerne ikke set for, men temaerne gen-
kendte de. Saledes lagde udstillingen fra begyndelsen op til, at
publikum skulle ga aktivt ind i et forseg pa at identificere, teen-
ke over og maske endog tage stilling til det tema og den pro-
blematik, vaerkerne introducerede. Broggers og Bos billeder



3. The Map is not the Territory: Stig Breggers serie med motiver fra Danmarkshistorien anslog noget genkendeligt i udstillingens forste rum.

etablerede dermed en parathed til at involvere sig i varkerne,
som publikum tog med sig gennem alle udstillingens afsnit.
Sé 1 stedet for at lade sig afvise af den omfattende mangde
komplekse vaerker i udstillingen, gik de tveertimod nysgerrigt
til veerks. En interviewperson fremhaevede for eksempel, hvor-
dan udstillingen syntes at l&gge en serlig klangbund, hvor det
ydre rum blev koblet med det indre rum. En anden beskrev,
hvordan billederne flyttede hende tilbage til barndommen og
vidt omkring i verden til alle dens gruopvakkende begivenhe-
der. Og i interviewene var der flere, der gav udtryk for, at de i
hej grad generelt fik sat deres viden pa prove.

Flere interviewpersoner folte samtidig stor tilfredshed
ved at opdage en pointe, de ikke umiddelbart havde set som
eksempelvis den aha-oplevelse, de fik ved at studere John
Pfahls fotografier, der ved ferste blik blev opfattet som smuk-
ke naturscenerier. Men ved narmere eftersyn andrede de
fuldsteendig betydning for dem, nér de opdagede silhuetten
af et atomkraftveerk i horisonten. Sa fra at vere et billede af
noget blev de et billede pd noget ligesom udstillingens gvri-
ge billeder med deres referencer til politiske og ideologiske
sporgsmal, borgerkrige og terrorregimer.® De interviewede
reagerede i det hele taget alle pa udstillingen, som om den
meddelte dem noget; og derfor segte de hele tiden efter me-
ning. S& selv om interviewpersonerne hverken havde viden
om de kunstneriske eller teoretiske tendenser i vaerkerne, an-
tog de alle en meningssegende attitude.

Mens Ansigt udfordrede publikum pa en made, der talte
direkte til deres sanser og folelser frem for til deres religio-
se viden, appellerede The Map is not the Territory saledes
snarere til en almen erkendelsesinteresse, som beted, at pub-
likum blev aktivt involveret i at identificere og forsta, hvad

de sa. Som en af de interviewede udtrykte det, animerede
udstillingen ham til at teenke og opdage noget nyt i det, han
troede, han kendte. I det hele taget var der flere, der gik ind pa
museet med én indstilling og forlod det med en anden — med
et nyt syn pa verden.

Livstegn — kunst og natur

Ogsa den tredje udstilling i serien, Morten Skriver og Jesper
Hoffmeyers Livstegn, blev bade konciperet og oplevet som et
kunstvaerk i tre dimensioner, der blev skabt af billedkunstne-
ren ud fra de to kuratorers intense samtaler og diskussioner.
Selv om udstillingen var struktureret efter principper inden
for biosemiotikken og Hoffmeyers teorier, og dermed neer-
mest som kapitler i en bog, var det langt fra en forelesning,
publikum felte, at de fik. Man kunne tro, at de enkelte afsnits
s& fremmede begreber og titler som ‘Semiosfaren’, ‘Tegn’,

4. Livstegn: Jesper Hoffmeyers biosemiotiske teksttavler fik veerkkarakter i
alle udstillingens afsnit.



5. Livstegn: De enkelte afsnit i udstillingen fremstod som stemningsskabende installationer, her afsnittet ‘Tegn’.

6. Livstegn: Udstillingsafsnittet ‘Overfladens dyb’.



‘Semiotiske stilladser’, ‘Semiotisk frihed’ og ‘Overfladens
dyb’ naermest ville give udstillingens geester en oplevelse af
atter at sidde pé skolebanken. Men sédan blev det pa ingen
made opfattet. Tvaertimod fortalte flere om, hvor overvelde-
de de blev af stemningerne i rummene, som Skriver havde
farvesat.

Korte tekster vedrerende hvert enkelt udstillingsafsnits
specifikke biosemiotiske grundtema blev i identiske formater
installeret pé lige fod med de udvalgte vaerker og genstande
fra virkeligheden. Selv om det var den samme videnskabs-
teoretiske filosofi, der strukturerede hele det samlede projekt,
indtrddte dette tankegods saledes som ligevaerdigt med ud-
stillingsgenstandene og formidlede dermed filosofien som
noget, publikum kunne involvere sig i pa lige fod med kunst-
vaerkerne (fig. 4).

Serligt berarte blev flere gaster af afsnittet ‘Tegn’, der
rummede bade landskabsmalerier og genstande, som henvi-
ste til, hvordan naturen alarmerer os om forskellige fano-
mener — i dette tilfeelde om voldsomt uvejr (fig. 5). En af
interviewpersonerne blev sé overvaldet af naturens storhed
i denne samlede installation, at han — som han udtrykte det —
ligefrem fik kuldegysninger.

Ogsa det meorkelagte udstillingsrum ‘Overfladens dyb’
talte meget direkte til de interviewedes folelser med sine sto-
re, svaevende filmiske projektioner pé transparente skaerme af
bl.a. flyvefisks gennembrydning af vandoverfladen og et flys
landing set fra cockpittet (fig. 6), mens andre afsnit forst og
fremmest virkede intellektuelt stimulerende og pa den méde
steerkt tilfredsstillende pa dem. I afsnittet ‘Semiotiske stillad-
ser’ — et begreb, der kort sagt skal forstds som hjelpemidler
til at leere nyt — var det typisk frydefulde aha-oplevelser, der
opstod blandt geesterne i deres mgde med sammenstillingen
af sommerfugletaksonomier, trykmaskine, altertavle og urha-
ner i parringsdans.

De to kuratorers bestreebelse pa at kropsliggere den in-
tellektuelle indsigt ma séledes siges at vaere lykkedes. Som
Morten Skriver formulerede det, dannede udstillingen i sig
selv en slags semiosfere — et univers af tegn, der udger sin
egen helhed (Skriver og Kjeldgaard 2011: 11). S& den basale
idé, der lige fra begyndelsen dannede afsat for deres faelles
arbejde med udstillingen, nemlig Hoffmeyers grundlaggen-
de opfattelse, at vi ikke bare sanser, men taenker og erken-
der med kroppen, blev i hovedtrek opfanget og oplevet af
publikum. En enkelt af de interviewede betegnede ligefrem
udstillingen som en sanseudstilling. Selv om projektet ty-
deligvis for enhver drejede sig om tegn, oplevede de fleste
gaster forst og fremmest malerierne som kunst, méske fordi

EKSISTENS
Existence
FODSEL DPD
Birth Death
MENING MENINGSL@SHED
Meaning Meaninglessness
INDIVIDUALITET UNIVERSALITET
Individuality Universality
ISOLATION FORBUNDE THED
Isolation Connectedness
ANGST
Anxiety
ILD LUFT VAND JORD
Fire Air Water Earth

7. What am I doing here?: Ernesto Spinellis eksistenspsykologiske struktur
dannede afsat for kuratorernes verkudvalgelse.

kunsten i denne specifikke kontekst netop var lesrevet fra en
modernistisk diskurs. De sé pa de udstillede vaerker og udstil-
lingen i det hele taget, som om den vedrerte deres eget liv.

What am I doing here? — kunst og eksistens
I Livstegn var det den bagvedliggende teori, der inddelte ud-
stillingen i1 bade sansemassigt overvaldende og erkendelses-
messigt udfordrende afsnit. Anderledes faldt det ud i projekt-
rekkens fjerde og sidste udstilling om kunst og eksistens,
Nina Saunders og Ernesto Spinellis What am I doing here?
Her dannede Spinellis eksistenspsykologiske struktur, der var
bygget op om modsatningspar som liv og ded, mening og
meningsloshed, ikke pd samme méade baggrund for skande-
ringen af udstillingen i rum og afsnit, men snarere for kura-
torduoens diskussioner i forbindelse med deres udvalgelse af
veerker (fig. 7). Udstillingen blev organiseret i et rumligt flow,
saledes at de enkelte vaerker indgik i dialoger med hinanden.
Hvor indgangen til Ansigt virkede konfronterende og
entreen til The Map is not the Territory identitetsskabende,
blev publikum i indgangsrummet til What am I doing here?
direkte involveret med krop og sjal i selve udstillingens te-
matik. For allerede her blev det eksistentielle tema slaet an



8. What am I doing here?: Ernesto Spinelli og Nina Saunders’ Existential Photo Booth slog 1 indgangspartiet et eksistentielt nogletema an — interaktionen mellem

det individuelle og det universelle.

med den enkelte besogende helt i centrum som deltagende
og medproducerende. Inden man gik ind i udstillingssalene,
kunne man blive fotograferet i en fotoautomat, kuratorernes
Existential Photo Booth, og umiddelbart efter se fotoet pro-
jiceret op péa en vaeg i indgangspartiet ved siden af en blen-
ding af alle de tidligere geesters portreetter (fig. 8, 9). Det var
derfor et dybt vedkommende negletema i eksistenspsykolo-
gien, de besogende medte som det allerforste pa udstillingen:
den allestedsnarvarende interaktion mellem det individuelle
og det universelle. Og sddan blev det ogséa oplevet af langt de
fleste, der blev interviewet. Eksempelvis fremforte en af in-
terviewpersonerne, hvordan hun her sé sig selv som en blandt
mange, der kan forsvinde i mangden.

Med hver sin personlige oplevelse af dette forste mode
med et af udstillingens eksistentielle temaer bevaegede gae-
sterne sig derefter videre pa noget, der mest af alt mindede
om en rejse i deres eget indre — nar man lyttede til, hvad de
havde oplevet. For efter at have set sit kontrafej klart pro-
jiceret op pa vaggen og siden blendet med andres madte de
bagefter Tomas Lahodas absurde trompe I’oeil spejl, der ikke
kastede noget billede tilbage, for endelig ved udgangen af
udstillingssalen atter at kunne se sig selv, men nu kun som en

9. What am I doing here?: Ernesto Spinelli og Nina Saunders’ Existential
Photo Booth.

svag skygge inde i Christian Lemmerz’ gigantiske Blodspejl.

Alle interviewpersoner var folelsesmassigt bererte, da de
skulle beskrive, hvad de havde oplevet. For de fleste gjorde
disse former for naervaer og fraver i form af spejlinger og
manglende spejlinger dybt indtryk. De udviste et engage-
ment ud over det seedvanlige, involverede sig selv og stillede



fundamentale, vigtige eksistenticlle speorgsmal. Somme tider
refererede de til konkrete oplevelser, som de havde haft. En
ung pige madte séledes sig selv hele vejen igennem udstillin-
gens mange varker. Og ligesom de biosemiotiske begreber
pé ingen made anfegtede de besogende i Livstegn, var der
heller ingen, der meddelte, at begrebet eksistens pa nogen
made havde afskrakket dem fra at gé ind i udstillingen, selv
om det ellers ofte forbindes med netop livets mere alvorli-
ge sider, sasom deden og meningslasheden, eller vanskeligt
tilgeengelig filosofi. Det var som om publikum oplevede ud-
stillingen i et sddant moment af narveer til tingene, som men-
neskets eksistens umiddelbart er, svarende til Bjarne Sode
Funchs beskrivelse af eksistens som varende, nar vi engage-
rede lever livet umiddelbart (Funch og Kjeldgaard: 2013: 4).
Netop denne tilstand af vaeren synes de interviewede perso-
ner at have befundet sig i. Og séledes realiserede ogsé denne
sidste udstilling bade intentionerne bag hele projektrackken
og bag de to kuratorers arbejde med What am I doing here?

Mod nye praksisformer

For kuratorerne blev samarbejdet i hvert enkelt tilfeelde gi-
vende pa et helt grundlaeggende niveau. Generelt fandt sam-
arbejdet og resultaterne for forskernes vedkommende anven-
delse i deres egne og deres netvearks fortsatte forsknings- og
udviklingsarbejde. Men mere specifikt blev eksempelvis Per
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Aage Brandt og hans kolleger fra universitetet i Cleveland
direkte inspireret af udstillingen The Map is not the Territory
til helt konkrete, nye forskningsprojekter,” mens Jesper Hoff-
meyer og Morten Skrivers udstilling ndede ud i internatio-
nale biosemiotiske kredse og blev anmeldt i et internationalt
tidsskrift for biosemiotik (Kull K. og Velmezova E. 2012).

Billedkunstnerne lod sig i flere tilfaelde anspore til at ska-
be vaerker, der var direkte inspireret af samarbejdet. Saledes
leverede Morten Skriver for eksempel hele to nye varker til
Livstegn, der ikke umiddelbart ligger i oplagt forleengelse af
hans evrige produktion, men snarere ma siges at vare inspi-
reret af hans samarbejde med Jesper Hoffmeyer. Det forste
vaerk, man medte allerede i indgangen til udstillingen, var et
semiotisk signalveaerk, Random Traffic, bestdende af tre tra-
fiklys, der lyste efter et tilfaeldighedsprincip, men som i kraft
af sine genkendelige koder skabte en s&rlig opmarksomhed
om, at tegnsystemer er allestedsnarvarende — at vi orienterer
os og ferdes i en verden af tegn (fig. 10). Og indenfor i ud-
stillingsafsnittet ‘“Tegn’ havde Morten Skriver skabt verket
Magnetisk storm (fig. 5), hvor en vejrhane var installeret lige
over et kompas og pa den méde ikke blot hentydede til vejr
og vind, men samtidig subtilt pegede pa tegnet som indeks
(Hoffmeyer In: Skriver og Kjeldgaard 2011: 35).

I udstillingsraekkens sidste projekt fik Nina Saunders
ikke alene reflekteret sin kunstneriske praksis pa en ny made.

10. Livstegn: Morten Skrivers Random Traffic etablerede i indgangen til udstillingen publikums opmarksomhed om tegnsystemer.



11. What am I doing here?: Ernesto Spinelli og Nina Saunders’ Tree of Life
aktiverede den enkelte museumsgasts livserindringer.

Ganske seregent for denne udstilling om eksistens udvikle-
de kuratorerne Nina Saunders og Ernesto Spinelli under ku-
rateringsprocessen faelles varker, bl.a. det ovenfor beskrev-
ne interaktive og digitale vaerk Existential Photo Booth (fig.
8, 9). Deres andet falles verk, Tree of Life, befandt sig i
den modsatte ende af udstillingen i et trapperum, der forener
museets udstillingsarealer. Pa et specialbadet net, der hang
fra forste sal til kaelderniveau, blev gasterne opfordret til at
binde en ting fast, som betod noget ganske sarligt for dem
(fig. 11). De kunne eventuelt kebe en ting, som vakte min-
der om vasentlige begivenheder eller personer i deres liv, i
den bemandede Rede Kors butik, der var installeret af Nina
Saunders som et vark i udstillingssalen under titlen How
long have I got?

Sadanne veaerker ville Nina Saunders og Morten Skriver
nappe have skabt uden for denne sarlige kontekst. I den
forstand har samarbejdet ogsa varet befordrende for deres
kunstnerisk praksis, der her bdde omfatter produktion af veer-
ker og udstilling.
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Mod nye udstillingsformater

Som vi har set, brad alle seriens udstillinger med de natura-
liserede normer for kunstmuseers udstillingspraksis, forstaet
som de regler, en gaest tager fuldsteendig for givet. Mieke Bal
navner i den forbindelse dels de informationer om historik
og biografi, der nermest uundgéeligt ledsager enhver visuel
preesentation pa kunstmuseerne, dels de karakteristiske ud-
stillingsmaessige @stetiske principper, som geor ophangnin-
gen behagelig for publikum. Resultatet af en sadan latent
homogenisering af museernes udstillingspraksis er, at pree-
sentationen narmest bliver usynlig og derfor given pa en
sddan méde, at man ikke kan forestille sig den anderledes
(Mieke Bal 2011: 532).

Ud over disse normbrud adskilte selve udvalgelsespro-
cessen bag hver af projektets udstillinger sig ogsa radikalt
fra traditionelle kunsthistoriske kuratoriske processer. Hvor
en kunsthistorisk kurator i sagens natur forst og fremmest
formidler kunst pa baggrund af en kunstvidenskabelig eks-
pertviden, er kurateringen i disse fire projekter karakteriseret
ved, at kuratorerne ikke alene tager beskuerens perspektiv i
betragtning; de implementerer ogsa denne tilgang med afsact
i deres egne personlige og anderledes professionelle erfarin-
ger, hvilket de klart giver udtryk for under planlegningen og
i efterfolgende interviews (Funch 2010: 123, 126; Funch og
Kjeldgaard 2013).

Indtil videre peger databearbejdningen af publikums op-
levelser da ogsa p4, at alle fire udstillinger bade er indholds-
messigt anderledes og eksistentielt mere vedkommende end
de udstillinger, de interviewede ellers havde oplevet. Det gav
flere besggende direkte udtryk for. Mange var desuden meget
overraskede over, hvor let det var at blive involveret i den
pagazldende udstilling og tematik. Hver is@r skabte de deres
egen fortelling, som de under interviewet ganske ubesvaret
kunne gore rede for og relatere til deres livserfaringer. Enkel-
te gav udtryk for, at udstillingen ligefrem virkede, som om
den var arrangeret specielt for dem, mens alle de interviewe-
de fik aktualiseret vaesentlige livstemaer og grundleeggende
folelser i modet med udstillingerne og verkerne. En opleve-
de for eksempel sin egen ensomhed reflekteret i medet med
veerk efter vaerk i seriens sidste udstilling, What am I doing
here? Og for mange kom det som en stor overraskelse, at det
er gennem kunsten, dette sker. Det var ifalge deres udsagn
en bade lystfyldt og overvaldende oplevelse, som de aldrig
havde haft for.

Séledes blev udstillingerne ikke blot konciperet, men ogsa
perciperet som personligt involverende og vedkommende.
Denne performativitetsteoretiske malopfyldelse!® lykkedes pa



12. Ansigt: Udstillingssalen blev omskabt til en collageagtig totalinstallation, hvori sildekasser og andre hverdagsgenstande indgik side om side med billedkunst.

en made, der er helt central. For kontekst skal i denne projekt-
serie forstas bredere end den kontekstualisering, de enkelte
veerker indgar i. Alle sanseindtryk modtages ogsé i en kon-
tekst af viden, erfaringer, folelser, erindringer osv. Og netop
denne personlige kontekst er lige sé vesentlig ikke alene for
dette projekt, men i det hele taget i Esbjerg Kunstmuseums
praksis.

Hverdagslivet pA museum

I alle fire udstillinger blev de traditionelle grenser mellem
kunst og ikke-kunst overskredet. Den virkelighedsimport,
der fandt sted i hvert projekt, re-aktualiserede hverken ready-
maden for publikum eller fik dem til at sette spergsmal ved
forskellen pa dokumentarfoto og fotokunst, hvilket en kunst-
historisk kurateret udstilling almindeligvis ville leegge op til.
Og selv om det var nerliggende at knytte bade hevender, sil-
dekasser og skifertavler i Ansigt til et kristent univers med
dets bibelske fortzllinger og samtidig ogsa til elementerne
og de nzre omgivelser, var det heller ikke det, interview-per-
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sonerne gjorde. Sammen med hele maden, udstillingen 4n-
sigt var arrangeret pa, gav disse genstande fra virkelighedens
verden ganske vist anledning til stor opmaerksomhed; men
for de fleste foreckom de pa ingen made malplacerede (fig.
12). Snarere var det, som om overraskelsen over det frem-
medartede ved hele udstillingen blev efterfulgt af spergsmal
vedrerende udstillingens og de enkelte varkers betydnings-
indhold og i mindre grad om, hvilke tanker der 14 bag udstil-
lingens kuratering (Funch 2010: 18). Der var séledes heller
ingen, der talte direkte om genstandene som de funktionelle
hverdagsobjekter, de er. For i denne serlige udstillingssam-
menheng rummede de noget mere for interviewpersoner-
ne. | og med at genstandene var udvalgt af den involverede
kunstner og forsker sammen med kunstveerker, fik de i denne
rekonstekstualisering et overskud af betydninger, som det
ikke var ligetil at afkode. De blev ganske enkelt af de fleste
oplevet som meningsskabende pa linie med kunstverkerne
(Funch 2010: 134).

Heller ikke i Livstegn var der nogen, der studsede spe-



cielt over sammenstillingen af malerier og elementer fra
virkelighedens verden som eksempelvis, at en redningsflade
var inkorporeret i afsnittet ‘Tegn’ (fig. 5). Men, som det er
karakteristisk for hele Skriver og Hoffmeyers projekt, blev
den i dette afsnit i stedet oplevet som et nadvendigt element
i en kunstnerisk helheds- og betydningsskabende installati-
on. Som en af de interviewede udtrykte det, var den her pa
museet lgsrevet fra sin sammenhang, men den gav mening
1 helheden, hvor det for ham var landskabsmalerierne, der
holdt forbindelsen til virkeligheden intakt.

Det var altsa ikke forst og fremmest gennem denne form
for virkelighedsimport, at hverdagslivet kom ind pa museet.
Dette skete snarere ved, at kunsten blev fort sammen med
omrader, som folk i forvejen har et forhold til. Og dermed
opstod ogsd den genkendelse, der er central for, at medet
mellem vark og betragter kan finde sted. Saledes var det
karakteristisk, at interviewpersonernes iagttagelser og reflek-
sioner i hej grad var orienteret imod netop personligt ved-
kommende, eksistentielle og samfundsmaessige forhold, og
i langt mindre grad mod de forhold, der almindeligvis be-
skaeftiger kunstvidenskaberne (Funch 2009: 11). Funchs og
museets mangeérige undersggelser viser da ogsa, at i muse-
ale udstillinger, som alene er kurateret af kunsthistorikere,
fores der oftest samtaler om kunstvarkerne, mens disse fire
udstillinger fik publikum til at tale om virkeligheden, granske
deres veerdisat og ofte ligefrem anskue deres liv i nyt lys. Sa
projekt Kunst i kontekst inviterede ikke bare gaesterne ind i
kunstens verden, men forsggte derimod snarere at inddrage
publikums egne verdier, tanker og méder at veere mennesker
pa. Med andre ord lykkedes det i alle fire udstillinger at brin-
ge kunsten i kontakt med publikums livsverden, og saledes
blev forholdet mellem kunst og publikum i hej grad aktive-
ret. Netop dette er ifolge Eilean Hooper-Greenhill en ned-
vendighed pé et sa basalt niveau, at det fuldstendig vil eendre
museernes arbejdsmader. [ sin artikel ‘Studying Visitors’ an-
befaler hun museerne at ga i dybden og anvende kvalitative
underseggelsesmetoder, hvis de vil forstd, hvad deres gaster
far ud af deres museumsbeseg (Hooper-Greenhill 2011: 362
ff., 373). Dermed peger hun pa det, der er selve grundlaget
for Esbjerg Kunstmuseums praksis og for Kunst i kontekst,
som ikke alene gav os viden om publikumsoplevelser, men
tilmed forméede at integrere de besoggendes oplevelsesmodi i
udviklingsarbejdet frem mod en ny museumstype.

Mod en ny museumstype
Kunst i kontekst er den forelobige kulmination pa Esbjerg
Kunstmuseums mangeérige arbejde pa at gere kunsten ved-
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kommende for publikum gennem nye formidlings- og ud-
stillingsformater. Tidligere har vi bl.a. forskningsmeessigt
undersogt, hvordan forskellige typer kunstudstillinger, som
museer i almindelighed praktiserer, opleves af museets gae-
ster. I to integrerede udstillings- og forskningsprojekter pree-
senterede vi samlet set ni kontekstualiseringer af et enkelt
kunstverk, saledes at de besggende i én og samme udstilling
kunne opleve vaerket i en monografisk, en stilorienteret, en
dialogbaseret, en et-billed- og en tverestetisk kontekst i det
forste projekt. Og i det andet projekt kunne de se pracis det
samme veark i forskellige tematiske rammesztninger (Kjeld-
gaard 2005)."

I modsatning hertil viser Kunst i kontekst andre mulige
praksisformer — nye mader at integrere forskning, kunst og
praesentation pa, med publikum som medskabende. Saledes
indskriver projektet sig ikke alene i den diskurs om udstil-
lingen som medium, der har udspillet sig, siden Bruce W.
Ferguson i sin artikel om udstillingsretorik gjorde op med op-
fattelsen af udstillingen som en neutral ramme om varkerne
og i stedet sa den som et narrativ (Ferguson 1996). Projektet
bidrager ogsé kritisk til Claire Bishops ‘radikale museologi’,
der sager at fremme en reflekteret akademisk praksis pa mu-
seerne (Bishop 2013). I et vist omfang pleederer denne re-
lativt nye museologiske teori dermed for, at kunstmuseerne
skal indtage en mere meningsfuld og kritisk rolle i forhold til
en bredere samfundsmeessig kontekst — som en form for mod-
reaktion pa den samfundsudvikling, der har sendt museerne
ud pa et oplevelsesgkonomisk overdrev. Men den radikale
museologis idealiserede forestillinger om museumsgasternes
forudsaetninger for at kunne forholde sig til kunst alene pa
udstillingens praeemisser efterlader museerne med det ubesva-
rede spargsmal, hvordan billedkunst og akademisk forskning
kan forenes med en formidling, der er vedkommende for et
museumspublikum. Og netop dette problem forekommer
Kunst i kontekst at kunne levere et muligt bud pa at lgse uden
at gé pa kompromis med kvaliteten af det akademiske niveau.

Samtidig kan Kunst i kontekst siges at realisere de over-
ordnede visioner for en anden aktuel museologisk diskurs,
‘den post-kritiske museologi’, som i 2013 blev lanceret af
Andrew Dewdney, David Dibosa og Victoria Walsh. Teorien
bygger pa et transdisciplinert projekt mellem medarbejdere
pa Tate Britain og forskere fra forskellige humanistiske fag-
omader, som sammen udviklede en ny teori, der gentaenker
kunstmuseets rolle socialt og kulturelt i det 21. drhundrede."
I lighed med flere andre, bl.a. Mieke Bal og pé hjemlig grund
Simon Sheik, reagerer de pd museets gangse rolle som en
institution, hvis praksis bliver reflekteret og undersegt af uni-



versitetet og eksterne akademikere, fordi museet ikke selv
beskeeftiger sig med at producere abstrakt viden om sig selv
(Dewdney, Dibosa, Walsh 2013: 222; Bal 2011: 532; Sheik
2011: 19). Denne veletablerede arbejdsdeling mellem univer-
sitet og museum og den deraf felgende dikotomi mellem teori
og praksis advokerer de for at ophaeve ved — som noget nyt — at
lade universitetsforskere og museumsakademikere indgé nye
alliancer inden for og med museerne.

Den postkritiske museologi ser saledes sig selv placeret
mellem vidensproduktion om museet, som universitetet al-
mindeligvis arbejder med, og vidensreproduktion inden for
museets praksis. For ifelge Dewdney, Dibosa og Walsh er
det endnu ikke lykkedes universitetet og kunstmuseet at etab-
lere produktive og givende arbejdsmader inden for omrader
som social reception og publikums oplevelser. Séledes retter
den postkritiske museologi opmarksomheden mod forholdet
mellem kunstmuseet og det, der betegnes som den visuel-
le kultur i et udvidet felt, som er n@rvaerende for publikum
i deres hverdag, men som ifolge forfatterne endnu ikke har
fundet vej til kunstmuseets praksis (Dewdney, Dibosa, Walsh
2013: 15-16, 18-19).

Men Kunst i kontekst er netop et eksempel pa realiserin-
gen af et sddant samarbejde. Dette projekt synes tilmed at
vaere naet videre end det, den post-kritiske museologi satter
som sit mél, ved at inddrage den enkeltes erfaringsverden
uden ngdvendigvis at fokusere pa ovennavnte visuelle kultur
i et udvidet felt. For i hver af projektets fire udstillinger blev
betragterens perspektiv i allerhgjeste grad aktiveret samtidig
med, at principper fra de enkelte videnskabelige discipliner
medvirkede til, at kunstens virkelighedsforankring blev sat i
relation til den enkelte museumsgasts eksistens og tilverel-
se. Disse udstillinger viser, at almindelige mennesker i alle
aldre og uden specielle forudsatninger kan fa personlige op-
levelser ved at se pa kunst, hvis de rette rammer er til stede.
Og nar kunstmuseet med udstillinger som disse kan facilite-
re, at publikum spontant bruger deres egne livserfaringer til
at reflektere over, at noget i deres liv kan @ndres, eller de far
et nyt syn pa noget, de tidligere har teenkt over, er forholdet
mellem publikum og kunsten blevet markant intensiveret.

Det ma derfor anses for en stor styrkelse af et kunstmuse-
ums praksis at tilfere det sarlige kompetencer, som museet
i almindelighed ikke selv rdder over. Ved saledes at bringe
kunstnerisk, videnskabelig og museologisk ekspertise sam-
men i en feelles bestraebelse pa at udvikle det grundleeggende
paradigme for kunstudstillingen er det ikke alene den en-
keltes mpde med kunsten, der faciliteres. I dette brud med
vante museale praksisformer opstar der et transdisciplinaert
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laboratorium mellem museet, akademiet, kunstverdenen og
universitetet — eller mellem formidling, kunstproduktion og
forskning — der kan medvirke til at udvikle kunstmuseet som
vasentlig kulturel operater i samfundet. For dette samarbej-
de gor op med den autoritative kulturelle centralisering af vi-
den, som en kurateret kunstudstilling ellers ofte er resultatet
af (Bal 2011: 533). I Kunst i kontekst blev museet s at sige
“distribueret” ud til ikke alene de to eksterne kuratorer med
kunstnerisk og videnskabelig baggrund, men ogsé til selve
publikum, hvis oplevelser blev inddraget i projektet. Pa et
andet niveau befandt det sig hos forskningspsykologen, som
ud over at vaere med til at koncipere projektet ogsa under-
sogte bade kurateringen og publikums oplevelser. Og endelig
néede det ud til forskerne i museets tilknyttede forskerteam,
som pé et metaniveau forholdt sig til det samlede projekt og
dets indsamlede data — ikke isoleret, men sammen med alle
involverede parter pa i alt fem seminarer.

Hvad angér felles vidensproduktion kan Kunst i kontekst
saledes ogsa siges at vare néet videre end den postkritiske
museologis “distributed museum”, der med sit specifikke og
brede fokus pé dels kulturel identitet og det transkulturelle,
dels nye medier og det transmediale, ikke rummer de samme
niveauer. Ganske vist gar denne teori op med opfattelsen af
publikum som konsumenter og betragter alle, bAde museums-
gaester og kuratorer, som producenter af museumsoplevelsen.
Men den postkritiske museologi nar kun til at advokere for, at
museet gennem transdisciplinart samarbejde i fremtiden skal
arbejde pa at forsta, hvordan museumsoplevelsen far knyttet
teettest muligt forbindelse til hver enkelt persons tilvaerelse
(Dewdney, Dibosa, Walsh 2013: 8, 245). Denne “forstaelse”
er allerede selve fundamentet under Esbjerg Kunstmuseums
praksis og dermed naturligvis ogsa udgangspunkt for det in-
tegrerede formidlings- og forskningsprojekt Kunst i kontekst.

Den made, hvorpa vi i Kunst i kontekst inddrog publikum
og samarbejdede i kreative kompetenceklynger, rummer sa-
ledes et stort potentiale for at afvikle den gengse veletable-
rede institutionsmodel og udvikle museet frem mod en pa
alle mader vedkommende og relevant virkelighedsmaskine,
hvor ideen kort sagt ikke alene er, #vad man ser derinde, men
is@r hvordan man ser, nar man gar derfra og har faet nogle
astetiske oplevelser og erfaringer. Hos en af interviewperso-
nerne satte seriens sidste udstilling mange tanker i gang om
kunsten og livet. Hun sagde bl.a., at man aldrig ma fratage
folk kunsten. For — som hun fortsatte med anvendelsen af
ovennavnte betegnelse — kunst er en del af virkeligheden,
“en virkelighedsmaskine, og ikke en dremmemaskine. Man
kan dremme s& meget, at man glemmer at leve livet.” I en



vis forstand var hun séledes pa belgelengde med Donald
Preziosis beskrivelse af museets funktion som autoskopisk.
Som han skriver, kan museer fa os til at huske os selv pa nye
mader (Preziosi 2011: 52).

Noter

1 Pa museet har vi ikke taget direkte afsat i performativitetsteorien,
men ser snarere vores praksis reflekteret gennem denne teori, som den
bl.a. behandles og anvendes af Camilla Jalving (2011), Helle Ryberg
(2011) og Rune Gade (2006).

2 Den teoretiske basis under Esbjerg Kunstmuseums virksomhed ligger
i forleengelse af Umberto Ecos og Roland Barthes’ receptionsoriente-
rede semiotik, hvor tekst-/veerkbegrebet er processuelt og dynamisk
— et sted for betydningsproduktion og ikke blot for fortolkning af alle-

rede eksisterende betydning.

3 Undervejs i vores samarbejde har Bjarne Sode Funch faet en doktor-
grad pa sin disputats om kunstoplevelsens psykologi (Funch 1997).
Sin metode har han bl.a. behandlet i en artikel om den feenomenologi-

ske metode i et museologisk perspektiv (Funch 2003).

4 I vores forskning har vi fokuseret pa, hvordan forskellige aspekter
af museets virksomhed kan engagere den enkelte museumsgeest som
medskabende: i introduktioner til kunst, i preesentationer af kunst og
i medet med kunst. En komplet liste med litteraturhenvisninger er til-

geengelig her: www.eskum.dk/Default.aspx?ID=114.

5 Billedkunst indtager ogsé en stadig mindre betydningsfuld plads i
bade folkeskolens og gymnasieskolens curriculum. Konklusionen,
som et forskningsprojekt pad Esbjerg Kunstmuseum (1995-96) om
kunstmuseets samarbejde med folkeskolen néede frem til, er stadig
geeldende: at en “anti-art-attitude” karakteriserer ikke alene skolen,

men hele vores samfund (Funch 1997).

6 Hver udstilling blev ledsaget af en publikation. De fire bager fremstér
identiske i format, men er ellers konciperet vidt forskelligt, matchende

hver sin udstillings idé og indhold (cf. litteraturliste).

7 I publikumsundersogelser anvender museer ofte den kvantitative
metode for at fa viden om, hvem der kommer pa museet, hvorfor
de kommer og hvad de synes om besoget. Man tilstreber saledes
en eksakt kortlegning af forskellige forhold pa museet, ofte gen-

nem sporgeskemaundersogelser. Den kvalitative metode har et andet
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fokus. Den streeber efter at na frem til en dybere forstaelse af de
forhold, den interviewede udtaler sig om. I det kvalitative interview
interesserer man sig saledes for, hvad den enkelte person oplever,
teenker og foler, bl.a. for at undersege, hvordan den besogendes
bevidsthedsliv pavirkes af oplevelsen, som i vores tilfalde opstar i

medet med billedkunst.

Séledes fremfort af Bjarne Sode Funch pé forskningsseminar, januar

2010 (upubl. lydoptagelse).

Dette kom frem pa to videokonferencer (12/12-2008 og 16/1-2009),
der som noget szrligt for Brandt og Carstensens projekt forenede se-
miotiske forskere pa hver sin side af Atlanten. De to kuratorer sad i
panel sammen med, pd amerikansk side, flere af Brandts kolleger i
Cleveland, der havde bidraget til publikationen, og pa dansk side bl.a.
forskningslektor ved Center for Semiotik, Svend @stergaard og lektor

pé SDU, Anders Haugaard.

Performativitetsteorien peger netop pa en sterre inddragelse dels af
verkerfaringens somatiske og folelsesmassige effekter, dels af bade
betragterens og kontekstens rolle i betydningsdannelsen (Jalving

2011: 252).

Projekterne Veerk i kontekst (2004) og Veerk og tema (2005) blev kon-
ciperet og realiseret af undertegnede og er indtil videre kun publice-
ret som en kort prasentation af Veerk i kontekst (Kjeldgaard: 2005).
Undersogelser af publikums oplevelser blev gennemfort i samarbejde
med Bjarne Sode Funch. De viste dels, hvordan oplevelsen af et kunst-
veerk er steerkt pavirket af den kontekst, det prasenteres i, dels at det
er vaesentligt at preesentere kunst pa mader, der kan fremme relationen

til museumsgaestens livsverden.

“Tate Encounters: Britishness and Visual Cultures” var et tredrigt
samarbejdsprojekt mellem Tate Britain, London South Bank Univer-
sity og University of the Arts i London, der med fokus pa relationen
mellem museum og publikum undersegte, hvordan museet forholdt
sig til kulturelle forskelligheder, for at afdekke, hvorfor visse etniske

grupper af borgere ikke opsegte museet (2007-2010).
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