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Forord

Dette arbeidet springer ut av Norsk kulturrids prosjekt Kunstoffentlig-
heter, nermere bestemt den delen av prosjektet som fokuserte pa publi-
kum. Intensjonen med prosjektet Kunstoffentligheter — som ble ledet av
sosiolog Svein Bjorkas og ellers inkluderte litteraturviter Eivind Ressaak
og undertegnede (sosiolog), samt MA-student i sosiologi Therese Dals-
gaard-Rervik — var & studere ulike forbindelser mellom kunst og offent-
lighet. Prosjektet har si langt resultert i to publikasjoner: Therese Dals-
gaard-Rerviks masteroppgave i sosiologi Kunsten & vare et sted: En
sosiologisk studie av relasjonen mellom publikum og konsertscenen Bld
(Dalsgaard-Rervik 2004), og Eivind Ressaaks studie Selviakttakelse — en
tendens i kunst og litteratur (Rossaak 2005). Arbeidet med denne tredje
publikasjonen fra prosjektet har vert en lang prosess, primart fordi det
har involvert et omfattende arbeid med observasjon, intervjuer, innsam-
ling og bearbeiding av egne data, samt tilrettelegging og bearbeiding av
data fra Statistisk sentralbyrds undersokelser om kultur- og mediebruk.
En stor takk til Therese Dalsgaard-Rorvik som bidro med iver og
entusiasme i viktige deler av arbeidet med 4 samle inn og registrere data,
og kom en rekke nyttige bidrag i denne prosessen. Videre takk til Svein
Bjorkas, Eivind Ressaak, Ellen Aslaksen og Preben von der Lippe som alle
har bidratt med interessante synspunkter og motforestillinger pd ulike
sider ved prosjektet i diskusjoner ved Utredningsavdelingen i Norsk kul-
turrdd. Jeg vil ogsa takke andre ansatte i Norsk kulturrdd som har kom-
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met med nyttige kommentarer til sporreskjemaer og klassifikasjonsprin-
sipper, og spesielt IT-ansvarlig Trond Jonassen som hjalp meg med &
organisere en database. Videre takk til alle som har gjort den praktiske
gjennomferingen av datainnsamlingen mulig. Det gjelder de ansatte ved
Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst, Galleri F15, Nasjonalgalleriet
og Nationaltheatret som bisto med utdeling av sporreskjemaer; det gjel-
der ledelsen ved Astrup Fearnley Museet, Galleri F15, B4, Festspillene i
Nord-Norge og Moldejazz som la forhold til rette for undersekelsen,
blant annet ved 4 gi meg fri tilgang til en rekke arrangementer; og det gjel-
der Daniel Norbech, Stine Norbech og Kyrre Bjorkés, som bidro med
praktisk organisering og registrering av data fra sperreskjemaer. Og sist,
men ikke minst, en takk til dem blant publikum som har bruke tid pa &
stille opp i intervjuer og svare pa sporreskjemaer.
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Innledning

A studere kunst- og kulturpublikum

Den foreliggende studien tar sikte pd & belyse noen viktige trekk ved
publikummet som tilegner seg kunst og kultur. Denne tilsynelatende
enkle og kortfattede intensjonserkleringen dpner for en rekke spersmal
og kontroverser: Hva refererer begrepet publikum til? Hva er kunst og
kultur, og hva skiller eventuelt det ene fra det andre? Hva kjennetegner
publikum péd kunstarrangementer, sammenlignet med publikum pa
kulturarrangementer og publikum generelt? Hva vil det si 4 tilegne seg
kunst og kultur? Hva betyr publikum for det som kalles kunst og kultur?
Hva betyr kunst og kultur for det som kalles publikum? Hvordan studere
dette, og sa videre.

Disse sporsmalene er viklet inn i hverandre, og forsek pa & lase opp
disse viklingene byr pd en spesiell type motstand som henger sammen
med at flere av de sentrale begrepene det sporres om er «essensielt
omstridte». Essensielt omstridte begreper er begreper som ikke bare
benevner omstridte forhold, det er begreper som selv inngar i kontro-
verser som begrepene skal si noe om." A identifisere og avgrense «kunst-
publikum» — for eksempel i forhold til et mer omfattende «kulturpub-
likum» — forutsetter at det er mulig & avgrense «kunst», videre at det kan
trekkes distinksjoner mellom «kunst» og «kultur», og at dette kan skilles

1 For nzrmere omtale og diskusjon av «essensielt omstridte begreper», se Lukes 1974.
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fra noe utenfor som ikke er noen av delene. Alle med kjennskap til kunst-
feltet vet at denne typen grensetrekking ikke bare er et sporsmil om ord
eller tekniske definisjoner. Beskrivelser og definisjoner av kunst berorer
nemlig sentrale kontroverser innen kunst og kunstteori. Forsgk pa &
avgrense kunstpublikum, og derigjennom kunst, involverer uvegerlig
sonderinger i forhold til det som er blitt beskrevet som kunstsystemets
grunnleggende distinksjon, nemlig skiller mellom kunst og ikke-kunst
(Luhmann 2000). Skillet kunst/ikke-kunst er igjen relatert til et annet
essensielt omstridt begrep, nemlig begrepet kunstnerisk verdi, fordi skillet
kunst/ikke-kunst vanligvis markerer en terskel for kunstnerisk verdi. Det
«essensielt omstridte» i denne typen grensedragning kommer for eksem-
pel til uttrykk i de forsekene som nylig er gjort pa & trekke distinksjoner
mellom «kunst» (beskrevet som noe nyskapende og overskridende) og
«kultur» (beskrevet som noe tradisjonsbarende).” Disse bestrebelsene
viser med all tydelighet at slike tilsynelatende tekniske og deskriptive
begrepspresiseringer indirekte uttrykker kulturpolitiske posisjoner, og
ofte er eufemistiske omskrivinger av gamle og problematiske distinksjo-
ner, som skillet mellom «hoy» og «lav» kultur.

I forhold til slike og lignende kontroverser som folger med bruken av
essensielt omstridte begreper har jeg i dette arbeidet stort sett fulgt Boy-
gens rid og valgt en «gd-utenom-strategi». Det vil si at jeg i stedet for & gd
inn i endelose og erkeslase diskusjoner om hva som skal kalles kunst og
kultur, har valgt & forholde meg til noen av de offisielle avgrensninger som
er operative innenfor kunstfeltet. Det innebarer blant annet at nér det
her er snakk om «publikum pa kunst- og kulturarrangementer», har jeg i
deler av undersokelsen tatt utgangspunkt i arrangementer som har fitt en
offisiell anerkjennelse som kunstnerisk verdifulle, enten ved 8 vare stottet
qua kunst direkte over statsbudsjettet, eller gjennom stette fra Norsk kul-
turrdd (det er gjort nermere rede for utvalgskriterier i Appendiks 1: Noen
refleksjoner over metoder og data).

Hva er publikum?

Begrepet publikum (uten forstavelsen kunst) er ikke «essensielt omstride»
pa samme méte som begrepet kunst, men det er til gjengjeld konturlgst
og derfor ikke uten videre velegnet som utgangspunkt for undersekelser.
Alle har pd en eller annen méte vert publikum, og alle er derfor kompe-

2 Se avisartiklene til Meyer 2001; Persen 2002.
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tente til & mene noe om hvordan det oppleves & vaere publikum, hva som
kjennetegner publikum, hva man holder pi med nir man er publikum,
og s& videre. Alle har dessuten opplevd & vere publikum pé ulike typer
arrangementer og i ulike sosiale sammenhenger. Dersom vi blir oppfor-
dret til & fortelle om vére erfaringer som publikum, vil mange av oss med
rette sporre: «Publikum? — I hvilken sammenheng?» Vire erfaringer som
publikum avhenger selvfolgelig av innholdet i det vi opplever, og dessu-
ten av vér egen motivasjon og dagsform. Vi kan altsd gd ut ifra at det fin-
nes en rekke individuelle erfaringer av det 4 vaere publikum, og at erfarin-
gene til den enkelte kan variere mye fra gang til gang. A stille sporsmal
om hva publikum er, hva som kjennetegner publikum, hvordan det erfa-
res & veere publikum og s videre, kan derfor lett bli 4 stille spersmal av en
type som er like ubestemte og like ubesvarlige som spersmal om hva det
vil si, eller hvordan det erfares, & bo i Norge.

Sett mot denne bakgrunnen kan det virke fifengt 4 forsoke 4 si noe
generelt om publikum. Vil ikke det generelle som eventuelt kan sies lett
koke ned til noen selvfolgeligheter som alle kjenner til pd forhind? Sik-
kert nok, dersom ambisjonen er & si noe generelt som alle umiddelbart
kan kjenne seg igjen i og som oppsummerer alle individuelle erfaringer.
Men ambisjonen bak dette arbeidet har ikke veert 4 skape maksimal gjen-
kjennelse, eller & oppsummere alle individuelle erfaringer. Ambisjonen
har vert 4 rendyrke og stilisere noen vesentlig sider ved det som ligger i
begrepet publikum, og videre & forseke 4 si noe om hvordan bestemte
forestillinger om publikum preger forstdelsen av hva publikum er og ber
vere. Den viktigste ambisjonen med arbeidet er med andre ord zeoretisk.

Det er gjort en del empiriske undersokelser av kunst og kulturpubli-
kum i norsk sammenheng.’ Til tross for dette er det sldende at sporsmal
om hva publikum er, hva publikum erfarer og hva publikum gjer, i liten
grad har vart tema for systematisk refleksjon.” Det er derfor ikke forst og
fremst mer empiri som savnes pd dette omrddet, men mer systematisk
refleksjon og teoretisk begrunnede tolkninger. Ambisjonen er 4 bidra til
& gi noe av dette.

3 Statistisk sentralbyrds kulturbruksundersgkelser er her den sentrale referansen. Disse
undersgkelsene har vert ledet av Odd Frank Vaage i SSB; se henvisningene til Vaage
i licteraturreferansene.

4 Bourdieus undersgkelser innenfor dette feltet er blant de f bidragene til grundig og
systematisk analyse; se spesielt Bourdieu 1984; Bourdieu og Darbel 1991. I norsk
sammenheng finnes det ogsa interessante bidrag hos Gripsrud og Hovden 2000 og
Hovden 2002.
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«Publikum» er et ord som brukes rutinemessig i dagligspraket uten at
det kreves noen nzrmere definisjon eller presisering. Nér kjennetegn ved
publikum blir tema for en undersgkelse, melder det seg et behov for &
klargjore hva som ligger i begrepet. Men forsgk pé 4 presisere hva publi-
kum er, reiser lett nye sporsmal. Ofte er det nettopp sinn; det & reflekeere
over noe vi pleier 4 ta for gitt skaper ikke mer entydighet, men heller mer
kompleksitet og uoversiktlighet.

Pa engelsk er audience den vanligste betegnelsen pa en forsamling som
folger et kulturarrangement. Vi har lignende betegnelser pa norsk, nemlig
lyttere og tilhorere, men disse uttrykkene viser til auditiv oppmerksomhet,
og er ikke blitt generelle betegnelser pd alle forsamlinger som folger
kunst- og kulturarrangementer. Begrepet publikum —som er det generelle
norske begrepet for en slik forsamling — rommer ogsd noe mer enn det
som ligger i begreper som /Jyster, tilhorer, leser, seer og (spesielt) tilskuer.
Dette supplementet har & gjore med begrepets latinske rotter: I romersk
statsskikk betegnet «res publica» en sfere for det som ikke kunne annek-
teres av den enkelte, men som var til for alle borgere, og som alle borgere
derfor kunne ha interesse av & mene noe om.’ I sin studie av Borgerlig
offentlighet viser Habermas hvordan denne sferen for offentlige anliggen-
der etter hvert danner et rom for meningsutveksling og meningsdanning
som er uavhengig av Staten (Habermas 1971). Dette gir opphav til ideen
om publikum som barer av den offentlige mening.

I opplysningstidens politiske tenkning utvikles forestillingen om
publikum som en kilde til kritisk meningsdanning, og som en motvekt
mot kongemakt, kirkemakt og statsmakt. Mye av den sikalt modernis-
tiske kunsten har bygd opp profesjonsbevissthet rundt en forstielse av
kunst som noe som nettopp bidrar til en slik kritisk offentlighet.

A beskrive publikum som en szregen offentlighetsform basert p kri-
tisk meningsutveksling fanger likevel bare en del av det begrepet publi-
kum henviser til. Det er vanlig 4 snakke om at publikum kan ha kvaliteter
som gjor det til «et godt publikum» eller «et darlig publikumy, «et entu-
siastisk publikumy» eller «et kritisk publikum», osv. Mange henviser til
«stemningen» og opplevelser av samvar med andre, ndr de snakker om
sine erfaringer som publikum. Det viser seg at nir folk oppseker et kunst-
og kulturarrangement, forholder de seg ikke bare til de spesifikke kultur-

5  Se Habermas 1971. Romerretten definerte et serskilt sett av regler for «res publica»
(offentlige ting), og dette skillet mellom «offentlig rett» og «privatrett» er som kjent
viderefort opp til i dag.
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produktene og/eller kunstuttrykkene som blir formidlet, eller til den
mulige kunstoffentligheten disse inngdr i, men ogsd til sosiale kontekster.
Disse kontekstene er i hoy grad med pa & gi mening til de kulturproduk-
tene og kunstuttrykkene som blir formidlet.

Den konteksten rundt kulturprodukter og kunstneriske uttrykk som
tradisjonelt har fitt storst oppmerksomhet, er den kulturhistoriske og
kunsthistoriske meningssammenhengen og «intertekstualiteten» de inn-
gir i. Men selv eksperter pa kunst og kultur har gjerne sine kunstopple-
velser i en mer umiddelbar sosial sammenheng, og denne sosiale kontek-
sten bidrar ogsd til 4 gi mening til opplevelsen. For mange vil den
meningen som springer ut av den sosiale ssmmenhengen rundt opplevel-
sen, danne den primere meningskonteksten som kulturproduktene og
kunstuttrykkene inngér i. Skal vi studere publikum, ma vi derfor ogsi
fokusere pa det sosiale aspektet ved det & vare publikum, noe som blant
annet handler om hvilke brukssammenheng kunst- og kulturarrange-
menter er en del av.

Avhengig av hvilket av de to perspektivene vi anlegger, kan vi altsé for-
std publikum som en form for offentlighet og som s@regne sosialitetsfor-
mer. Disse perspektivene sier likevel ikke noe om de markedsmessige rela-
sjonene som svert ofte er en forutsetning for at noen kan opptre i rollen
som publikum. Sett fra et skonomisk synspunkt er publikum personer
som tilegner seg kulturelle goder, og som dermed er med p4 4 skape etter-
sporsel etter disse godene. I mange sammenhenger forutsetter tilegnelsen
en type kundeforhold, der publikum betaler for 4 fi levert godet. Men
ofte foregir det ingen direkte gkonomiske transaksjoner mellom publi-
kum og leveranderer, enten det skyldes at godene leveres gratis av idealis-
tiske grunner eller som ledd i en markedsfering; at de er offentlig finan-
sierte og derfor levers uten noen direkte betaling, eller at mange nyter
godt av gratisbilletter, presseakkreditering, bekjentskaper, osv. Det mar-
kedsmessige ved forholdet mellom publikum og kulturformidler blir i
noen sammenhenger ogsd nedtonet ved at det etableres mer stabile til-
knytningsformer som medlemskaps- og abonnentsordninger. Men i et
ekonomisk perspektiv vil det & vare publikum uansett innebare 4 etter-
sporre noe pa et marked for kulturelle goder, selv om godene i mange
sammenhenger kan leveres til en utsalgspris som er lik null.

Et kjennetegn ved markedene for kunst og kulturelle goder, er at det
dreier seg om «segmenterte markeder», det vil si markeder der ulike sjikt
av konsumenter etterspor ganske ulike tilbud. Denne segmenteringen er
ikke bare et sporsmél om pris, og den er heller ikke bare et sett av tilfeldige
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kjennetegn ved distribusjonsformen som ikke angar innholdet i det som
formidles. Segmenteringen av markedene for kunst og kultur er tvert
imot nart knyttet til innholdet i det som tilbys, og bidrar til & definere
meningskonteksten rundt tilegnelsen. Dette er i hvert fall en viktig anta-
gelse i denne studien, og analyser og tolkninger av markedssegmenter
utgjor derfor en vesentlig del av den.

For 4 oppsummere har jeg i det foregiende skissert tre ulike synsméter
pa hva som ligger i begrepet publikum, nemlig publikum som en seregen
offentlighersform, publikum som former for sosialitet, og publikum som et
konglomerat av markedssegmenter. Denne tredelingen innebzrer en bevisst
stilisering av ulike perspektiver.® Dette har ssmmenheng med at begrepet
publikum, som tidligere nevnt, er konturlest og derfor mé spesifiseres i
bestemte retninger for 4 kunne danne utgangspunkt for nermere analyser
og empiriske undersgkelser. Denne studien er bygd opp rundt denne sti-
liseringen og er altsd organisert i tre hoveddeler.

Den forste og storste delen presenterer og utdyper markedsperspekti-
vet pd publikum. Den fokuserer p& hvem som er publikum pd kunst- og
kulturarrangementer, og hvordan dette eventuelt endrer seg. Det dreier
seg altsd om publikum forstitt som markedssegmenter. Selv om begrepet
«markedssegmenter» ofte ikke blir bruke i omtaler av kunst og kultur,
dreier det seg om menstre som er kjent fra andre undersekelser av publi-
kum. Utfordringen ligger i 4 forstd hva disse menstrene betyr, og i det fol-
gende er det lagt veke pa & diskutere mulige fortolkninger.

Andre del tar opp de sosiale rammene rundt tilegnelse av kunst og kul-
tur. Det er altsd snakk om publikum som sosialitetsformer. Det er mange
eksempler pa at kunst og kultur har fungert som samlingspunkt for grup-
per, og som noe personer kan knytte sin identitet til. Hvordan kunst og
kultur kan symbolisere sosiale kategorier og uttrykke den sosiale identite-
ten til grupper og personer, er derimot ikke opplagt. Spersmélet om hvor-
dan kunst og kultur kan fi denne typen sosiale funksjoner er derfor et
hovedtema i del II av undersgkelsen.

Tredje del diskuterer ideen om publikum som del av en offentligher. Det
generelle spersmélet om kunstens og kulturens offentlige rolle er et stort
tema som gér langt ut over rammene for en studie av publikum. Del III av

6 Denne formen for stilisering eller rendyrking av noen tendenser som antas & vere til
stede i virkeligheten, men som aldri opptrer i «ren form, star (selvfolgelig) i gjeld til
den «idealtypiske» tilnzrmingsméten som Max Weber og Alfred Schutz anbefalte
som forskningsstrategi for samfunnsvitenskapene; se Weber 1971, Schutz 1972.
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denne undersokelsen fokuserer derfor pa mer avgrensede sporsmal: For det
forste sporsmélet om hvilken rolle publikum har innenfor det som kan kal-
les kunstoffentligheten. For det andre spersmélet om hvilke prinsipper
publikum bruker for & beskrive og klassifisere sine erfaringer som publi-
kum. Det sistnevnte er et sporsmal som bergrer viktige forutsetninger for
at publikum skal kunne fungere som en kritisk offentlighet.

Som nevnt er dette arbeidet forst og fremst ment som et bidrag til &
skape en bedre teoretisk forstdelse av det vi kaller publikum. Men teorier
og fortolkninger som ikke inngdr i et nert vekselvirkningsforhold med
empiri blir lett abstrakte, i den negative betydningen av ordet: tomme for
innhold og uten relevans for erfaringer eller praksis. Forhdpentligvis blir
denne tendensen motvirket ved at de teoretiske perspektivene som blir
presentert og diskutert i denne studien stort sett blir knyttet til fortolknin-
ger av empiriske forhold. Det empiriske materialet omfatter bade observa-
sjoner og informantintervjuer, men primert statistiske fordelinger hentet
fra bearbeiding av SSBs materiale om kulturbruk, og ikke minst fra en
egen sporreskjemaundersokelse som ble gjennomfert i tilknytning til pro-
sjektet. Et avsluttende appendiks diskuterer fremgangsméter og metode-
bruk i forhold til de empiriske dataene som blir presentert.

Tittelen pd denne studien — Behaget i kulturen — er, som den kulturelt
kompetente leser, sikkert har merket seg, en parafrase over Freuds Ubeha-
get i kulturen (Freud 1966). Psykoanalytikeren fortolket kulturelle ytelser
som resultat av en form for kultivert asketisme, en systematisk forsakelse
som utspilte seg i spenningsfeltet mellom individuell behovstilfredsstil-
lelse og sosiale regler. Denne fortolkningen kan leses som et psykologisk
supplement til Kants estetiske filosofi, der det trekkes et skille mellom de
subjektive fornemmelsene av lyst og glede som estetiske objekter kan
vekke, og den dypere tilfredsstillelsen som bunner i «interesselgs ansku-
else» av formale aspekter ved estetiske objekter. Bare den sistnevnte for-
men for tilegnelse kan ifglge Kant gi opphav til estetisk dommekraft med
allmenne pretensjoner (Kant 1995). Hoyere former for estetisk resepsjon
forutsetter derfor en viss selvtukt og disiplinering av det umiddelbare og
naive folelseslivet. I en del modernistisk estetisk teori, som for eksempel
hos Adorno, blir denne asketismen transformert et sporsmél om vilje og
mot til 4 konfrontere det ubehaget som ledsager det sanne, «ikke-iden-
tiske» kunstverkets piminnelser om at vi er kastet ut i en splittet eksistens
(Adorno 1998). I Distinksjonen gir Bourdieu en sosiologisk fortolkning
av den «aristokratiske asketismen» han hevder er typisk for den disting-
verte tilegnelsen av kulturgoder. Han tolker denne «aristokratiske asketis-
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men» som et svar pi den kulturelt distingvertes erfaringer av egen posi-
sjon og betydning vis-a-vis de pkonomiske og administrative kreftene
som dominerer moderne samfunn. «Askesen» vitner om en tvetydig rela-
sjon til verden som er typisk for personer med tilgang pa mye kulturell
kapital, men lite okonomisk kapital, en relasjon som uttrykker kulturell
selvsikkerhet kombinert med maktesloshet. Kants og Adornos estetikk
barer ifolge Bourdieu preg av 4 vare generaliseringer fra erfaringer som
kjennetegner denne szregne sosiale konstellasjonen (Bourdieu 1984).
Men uansett hvordan man velger 4 fortolke den pastitte asketismen og
selvkontrollen som sies & kjennetegne kompetent resepsjon av estetiske
objekter, kan det vare grunn til 4 sette spersmélstegn ved om dette er en
utbredt grunnstemning blant kunstpublikum. Er det ikke heller ulike
varianter av umiddelbar tilfredshet og glede (og noen ganger ergrelse)
som preger kunstresepsjon? Og er det ikke behager, heller enn ubehager,
som tjener som ledetrdd for publikum? De praktiske klassifikasjonsprin-
sippene som blir beskrevet mot slutten av denne publikumsundersokel-
sen peker i hvert fall i den retningen. Selv om det er behaget, eller jakten
pa glede og gode erfaringer, som er ledetrdd for de fleste som soker este-
tiske erfaringer, s er dette behaget sosialt formet og strukturert. De neste
kapitlene tar sikte pd & undersgke noen sider ved denne sosiale strukture-
ringen av behaget i kulturen.
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KAPITTEL 1

Segmenterte markeder

Distanseringen fra det markedsmessige

Med forvitringen av patronatsystemet skjer det en historisk overgang som
gjor at produksjon og distribusjon av kunst blir vevet inn i kretslop som har
mange fellestrekk med de kretslopene som organiserer vanlige varemarke-
der. Dermed blir det mulig & betrakte publikum som summen av de ulike
markedssegmentene kunst- og kulturdistribusjonen henvender seg til.
Markedstenking blir sjelden mott med entusiasme i de sektorene av
kunst- og kulturlivet som etterstreber serigsitet og autentisitet. A veere
utlevert til markedsmekanismen strider mot idealer om kunstmerisk auto-
nomi. Spesielt etter modernismens fremvekst har mange kunstnere, og
deres assosierte stottespillere, rutinemessig distansert seg fra alt som barer
preg av handel og kommers. De markedsrelasjonene som kunst og kultur
er involvert i blir derfor gjerne underkommunisert overfor omgivelsene.
I en rekke kultursosiologiske undersokelser har Bourdieu analysert hvor-
dan kunstnerisk legitimitet forutsetter avmélt distanse til det okonomiske
(Bourdieu 1979; Bourdieu 1993). Dette gjelder ikke minst i distribu-
sjonsleddene som forholder seg mest direkte til transaksjoner pa marke-
det. Distanse til det okonomiske kan her fungere som en provestein pé
kunstnerisk integritet og legitimitet, og det utgves ofte et «eufemiserings-
arbeid» for & nedtone kommersielle interesser. Selv om enkelte kunstnere
og formidlere kan ha komfortable inntekter uten & bli diskreditert innen-
for kunstverdenen, vil mistanke om at produksjon og formidling er til-
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passet ettersporsel pd markedet lett kunne undergrave all kunstnerisk
legitimitet (med mindre markedsorienteringen ogs blir definert som
ledd i et kunstnerisk prosjekt; jamfor for eksempel deler av arbeidene til
Andy Warhol).

Denne distanseringen fra det markedsmessige har ledet til motstand
mot 4 bruke uttrykk som «kunst- og kulturkonsum» eller «forbrukere av
kunst og kultur», annet enn i en lett nedsettende betydning. Begrepene
kulturkonsum og kunstkonsum dukker gjerne opp i sammenhenger der
noen vil antyde at tilegnelsen av kunst er overflatisk og lettvint, for
eksempel i omtaler av en del former for «kulturisme», mens genuin kunst-
tilegnelse antas & forutsette fordypelse over tid. Konsum forbindes med
standardisering og tilrettelagte tilbud av «lokkevarer», i motsetning til
kunsttilegnelse som antas & skape nye og unike erfaringer hos den som har
vilje til & mote det uforutsigbare. Mens kommers og forbruk forbindes med
forgjengelighet og «materialistiske verdier», er det en utbredt oppfatning
at kunst og kultur rommer varige verdier med tilknytning til det sjelelige
og andelige («vita brevis, ars longa» osv.). Denne forstielsen av kunsten
har mye til felles med idealer som tradisjonelt har vert knyttet til religion,
og det er ikke tilfeldig at forsok pa & bruke markedsforingsteknikker i for-
bindelse med religionsformidling meter motargumenter fra teologisk
hold som har mye til felles med den motstanden kunstfaglig ekspertise
kan mobiliserer mot «<kommersialisme». I mer filosofiske termer er denne
typen motstand blitt formulert via betrakeninger som kontrasterer «det
inautentiske varesamfunnet» med «den autentiske kunsten», eller «ting-
liggjort varelogikk» med «ikke-identiske kunstverk». Estetiske filosofer
som Adorno har gjennom slike formuleringer bidratt til & gjore distansen
fra det pengeokonomiske til et sentralt moment i den modernistiske kunst-
ens selvforstdelse og selvpresentasjon. I dette perspektivet blir den sanne
Kunsten fremstilt som et lysglimt av hip i den ellers gré tristessen som
hviler over en gjennomrasjonalisert verden av instrumentell fornuft der
varebytte styrer de fleste relasjoner (Adorno 1998; Horkheimer og
Adorno 1972). Og selv om mange innenfor kunst- og kulturfeltet ikke
fullt ut deler den pinsestemningen som preger Adornos perspektiv, er det
en gjengs oppfatning at kunstformidling lett blir besudlet av markedet
(det er dette som ligger i beskrivelsen av forlagsvirksomhet som kunsten
4 balansere mellom «bers og katedral»).

P34 tross av tradisjonen for distanse fra det markedsmessige, har det i
lopet av de siste tidrene etter alt § demme skjedd en dreining i retning av
at stadig flere kunstnere, utevere og formidlere — og dermed ogsé en stadig
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storre del av publikum — blir involvert i kunstnerisk og kulturelle virksom-
het via sammenhenger der markedsrelasjoner spiller en betydelig rolle.
Dette har ikke minst sammenheng med at stadig flere ensker & drive med
kunstnerisk virksomhet, uten at det har vert en tilsvarende vekst i ledige
posisjoner innenfor den institusjonaliserte kunstverdenen, eller en tilsva-
rende vekst i statlige stotteordninger. I takt med denne utviklingen har
mange kunstnere fitt et mindre anstrengt forhold til det markedsmessige,
og spesielt til mulighetene for sponsing fra kommersielle interessenter.

Publikum og det markedsmessige

Det ligger selvfolgelig utenfor rammene for denne undersgkelsen 4 ta opp
finansiering av kunstnerisk produksjon, eller 4 analysere de intrikate
kanalene for distribusjon av kunst og kultur. Det som stir i fokus er
kunst- og kulturpublikum, og i dette kapittelet kunst- og kulturpublikum
forstdtt som markedssegmenter innenfor et mer omfattende system av
distribusjon og omsetning.”

Sett fra et okonomisk utgangspunkt kan den enkelte blant publikum
beskrives som en markedsakter som tilegner seg et kulturelt gode. Publi-
kum som helhet kan beskrives som summen av alle aktorer pé ettersporsels-
siden i markeder der kunst- og kulturgoder blir formidlet. Dette kan inne-
bare en type kundeforhold der publikum betaler, for eksempel kjoper ei
bok eller lgser en billett eller tegner en form for abonnement. I en rekke
sammenhenger foregar det likevel ikke noen direkte okonomiske transak-
sjoner mellom publikum og de som leverer godene. Godene kan vere betalt
indirekte via det offentlige og derfor bli tilbudt gratis til alle interesserte.
Det kan ogsé vare mange blant publikum som nyter godt av gratisbilletter
og spesielle akkrediteringer. I slike ssmmenhenger kan det 4 veere publikum
likevel betraktes som en relasjon pd et marked for kulturelle goder, der spe-
siclle forhold gjor at enkelte goder levers til en utsalgspris lik null.

En mulig grunn til 4 anlegge et markedsperspektiv pd distribusjon og
tilegnelse av kunst og kultur er at det kan gi en tilsiktet «fremmedgjerings-
effeko» 1 forhold til kunstverdenens selvforstielse. En slik tilsiktet distanse
fra ridende definisjoner av situasjonen kan tenkes 4 gi nye innsikter (dette
er noe av bakgrunnen for Bourdieus bruk av skonomiske begreper i ana-
lyser av forhold innenfor kulturlivet). Men et markedsperspektiv pd kunst-
og kulturformidling trenger ikke 4 innebare noen tilsiktet «fremmedgjo-

7 SeArnestad 1996 for en generell diskusjon av ekonomiske perspektiver pa kulturlivet.
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ringseffekt>. Det kan vare begrunnet ut ifra «saken selv», altsd ut ifra at
markedspregede distribusjonsformer faktisk spiller en betydelig rolle
innenfor kunst- og kulturfeltet. I tillegg til dette kan ogsé resepsjonsteore-
tiske betraktninger stotte opp om et markedsperspektiv pa rollen som
publikum. P4 tross av den nevnte tradisjonen for «distanse fra det mar-
kedsmessige», har beskrivelser av kunsttilegnelse — spesielt beskrivelser
som anlegger et postmoderne perspektiv — ofte klare fellestrekk med mar-
kedsteoriens perspektiv pd konsumenter: Kunstopplevelser fremstilles som
strengt individuelle erfaringer innenfor et kunstfelt der det er mulig 4 til-
egne seg et utall av former og uttrykk som stadig er i endring. Smaken
beskrives som individualisert og uoversiktlig, noe som gjor at den enkelte
i tiltagende grad velger pa tvers av etablerte konvensjoner og genrer. Tileg-
nelsen av verker tenkes derfor & vare en dynamisk og uferdig aktivitet, der
publikum preges av okende oppfinnsomhet og uforutsigbarhet. Disse
karakteristikkene av kunsttilegnelse sammenfaller i hoy grad med for-
bruksforskeres beskrivelser av moderne konsumenter (Miller 1987), og er
ogsd i trdd med et par av den gkonomiske konsumentteoriens vanlige
antagelser om forbrukeratferd, spesielt med prinsippet om konsument-
suverenitet som postulerer at folks smak og preferanser er strengt individu-
elle og uforklarlige, i tillegg til antagelsen om at markedet blir til som resul-
tat av de ikke-koordinerte onskene til en rekke enkeltaktorer.

Det finnes likevel seregenheter ved distribusjon og tilegnelse av kunst
og kultur som tilsier at vanlige markedsperspektiver ma modifiseres for &
gripe viktige trekk ved de relasjonene kunst- og kulturpublikum inngér i.
For det forste kan ikke det okonomiske prinsippet om «maksimering av
nytte» uten videre overfores. For det andre kan det vere problematisk &
opprettholde den vanlige markedsokonomiske antagelsen om at tilbudet
er et resultat av publikums ettersporsel. Videre kan det vere grunn til &
sporre om den enkelte blant publikum virkelig opptrer som et suverent
og uforutsigbart individ, eller om det typiske er at den enkelte orienterer
seg innenfor bestemte markedssegmenter og at tilknytning til segmenter
ikke bare dreier seg om likeartede preferanser, men ogsa er med pé 4 skape
en storre meningskontekst rundt kunst- og kulturopplevelsene til den
enkelte.® Det kan videre vere interessant 4 reflektere over hvilken betyd-
ning det som i markedsfering kalles «<merkelojalitet» kan ha blant kunst-
og kulturpublikum. Men for vi ser nzrmere pa spersmal om «merkeloja-

8  Det kan ogsd vare situasjonen pa en rekke vanlige varemarkeder.
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litet» og publikumssegmenter, kan det vare grunn til & reflektere over
noen sertrekk ved distribusjonen av kunst og kulturgoder.

Offentlige goder og tilbudssidegkonomi

En dpenbar innvending mot 4 betrakte publikum som akterer pa en serie
markeder er at kunst- og kulturformidling ofte foregr pA méter som ikke
involverer vanlige markedstransaksjoner. Som allerede nevnt, blir en
betydelig del av den kunsten og kulturen som er tilgjengelig for publikum
formidlet i form av offentlige goder. Publikum inngdr da i seregne «mar-
kedsrelasjoner» hvor tilegnelsen foregdr uten noen direkte betaling, men
der publikum — sammen med andre parter som ikke benytter seg av til-
budene — indirekte er med pa 4 finansiere godene via skattesystemet. En
slik form for redistribusjon er vanlig pd omrader der det bringes til veie
goder som et politisk flertall mener ber vare tilgjengelige for alle, uavhen-
gig av kjopekraft. Systemer av denne typen blir bruke for & opprettholde
institusjoner som kanskje angdr en begrenset del av befolkningen, men
som like fullt ivaretar noe som anses som betydningsfulle samfunnsanlig-
gender. A opprettholde «et variert kunst- og kulturtilbud», har lenge vert
ansett som en forpliktelse en kulturnasjon ma ivareta. P3 tross av innven-
dinger fra liberalistisk hold, har det vart bred politisk enighet i Norge om
at det er en offentlig oppgave 4 finansiere kulturgoder som anses som spe-
sielt verdifulle. Hva som skal regnes som tilstrekkelig verdifulle kulturgo-
der er fra tid til annen et tema for offentlig debatt, men uansett utfallet
av disse debattene forholder den offentlige kulturpolitikken seg til andre
kriterier enn ettersporsel i et marked. Dersom kunst- og kulturpublikum
beskrives som markedsaktorer, sd er det viktig & vere oppmerksom pd at
de markedene disse aktorene inngdr i ofte er markeder der rzilbudssiden
setter avgjorende premisser. Vi kan med andre ord snakke om en form for
tilbudssideokonoms.

Lignende forhold gjor seg gjeldende i den store sektoren av kunst- og
kulturformidling som delfinansieres gjennom offentlige stotteordninger.
En begrunnelse for slike ordninger er at formidling av kvalitetskultur ikke
kan overlates til vanlige markeder fordi kvalitet ofte ikke ettersporres i til-
strekkelig grad til den prisen det koster 4 levere. Det blir antatt at en stor
del av publikum som vet & verdsette kvalitet, og som har en legitim rett
til & denne typen goder, ikke har tilstrekkelig kjopekraft til 4 tilegne seg
dette til markedspris. P4 grunn av sdkalte markedsimperfeksjoner kan mar-
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kedssystemer ikke opprettholde kulturtilbud som svart mange ensker at
skal finnes, selv om bare et fatall regelmessig benytter seg av dem. Offent-
lig stotte kan altsd begrunnes ut fra et gnske om 4 frembringe kvalitets-
produkter som ikke kan leveres via markedet til en akseptabel pris. Det
finnes en lang historisk tradisjon for ordninger av denne typen. Svert
mange kunstneriske arbeider og kulturuttrykk som nyter hoy anseelse er
ikke blitt produsert for salg pa et marked (selv om det finnes rikelig med
eksempler pd det motsatte innenfor billedkunst).

Temaet for denne studien er ikke offentlig kulturpolitikk og stotteord-
ninger, eller diskusjon av kvalitetskriterier. Det foregende har like fullt
viktige implikasjoner for publikums markedssituasjon: For det forste
innebarer det at kjopekraft ikke spiller noen avgjerende rolle for tilgang
til viktige kulturgoder. Kjopekraft har selvfelgelig betydning for ervervel-
ser (f.eks. kjop av malerier og skulpturer), og okonomiske forhold vil ogsd
kunne begrense mulighetene til 4 holde seg 4 jour med det som foregar
innenfor en sektor, fordi dette kan kreve et svert hoyt aktivitetsniva (selv
tilbud som er gratis kan innebare utgifter til transport osv.).” Men for
vanlige norske hushold er gkonomi neppe en avgjorende beskrankning
ndr det gjelder & oppnd rimelig god tilgang pa kunst og kulturgoder. Det
betyr at praktiske forhold og sosiale og kulturelle skillelinjer etter alt &
demme har storre betydning enn kjopekraft for tilegnelsen. Videre inne-
barer det at en betydelig del av kulturekonomien er en #ilbudssideoko-
nomi, altsi en okonomi preget av markeder der forbruket i hoy grad
avhenger av hva som tilbys, og altsd ikke i samme grad som pa mange
varemarkeder er styrt av konsumentenes ettersporsel.

Betrakter vi publikum som akterer innenfor en serie markeder, kan
det vare rimelig 4 skille mellom en konkurransesekror der vanlige mar-
kedsmekanismer antas & dominere og hvor ettersporsel fra forbrukere har
stor betydning for hva som tilbys, og en skjermet sektor der tilbudssiden
setter de viktigste premissene og betydningen av kjopekraft er nedtonet.
I og med at kunstneriske kvalitet og kulturell verdi skal vere seleksjons-
kriterier innenfor den skjermede sektoren, kan tilherighet til denne sek-

9 Resultatene fra regresjonsanalysene som er gjengitt i Appendiks 2 viser at det kreves
forskjeller i drsinntekt p& runde 1 million kroner i for 4 f3 statistiske effekter p& kunst-
og kulturbruk som tilsvarer effekten av ha utdanning fra videregdende skole kontra
ungdomsskole, eller utdanning pa lavere hoyskole/universitetsniva kontra videregd-
ende skole. Med andre ord har inntekt en statistisk effekt pa kulturbruk, men det skal
relativt store inntektsforskjeller til for at dette sldr merkbart ut.
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toren ogsd bli oppfattet som et kvalitetsstempel. I praksis kan likevel ulike
forhold bidra til at forskjellene mellom de to sektorene blir mindre enn
man i utgangspunktet skulle forvente. Med bakgrunn i erfaringer fra
USA har Paul DiMaggio analysert flere forhold som bidrar til ensartethet
pa tvers av sektorer (DiMaggio 1991). Han peker pa at institusjoner og
ordninger som fir offentlig stotte er avhengige av politisk legitimitet. Insti-
tusjoner med svert liten oppslutning og ordninger som interesserer svart
f3, vil lett kunne miste politisk legitimitet. Det oppstar derfor ofte et press
i retning av 4 ha en akseptabel publikumsoppslutning («ingen kan argu-
mentere mot hoye besgkstall»), et press som altsd virker i samme retning
som det presset som av gkonomiske grunner gjor seg gjeldende i de mer
konkurranseutsatte sektorene. Det finnes eksempler pa institusjoner med
begrenset allmenn oppslutning som i utgangspunktet har hey politisk
legitimitet fordi de er blitt til gjennom allianser mellom kjente kulturper-
sonligheter og entusiastiske politikere. Nér disse grunnleggerne etter
hvert forsvinner, kan sporsmalet om legitimitet bli et tema, og det kan
oppstd et press i retning av & skape storre publikumsoppslutning for &
opprettholde den offentlige stotten. DiMaggio peker dessuten pd at pro-
fesjonelle administratorer og formidlere innenfor den skjermede sektoren
kan ha personlige interesser i & fi sin institusjon og sin sektor til & vokse,
og at disse aktorene derfor ofte folger strategier som ligner mye pd det
som preger lignende aktorer i den konkurranseutsatte sektoren. De kva-
litetsstandardene som fungerer som seleksjonskriterier i den skjermede
sektoren, vil derfor lett fi mange fellestrekk med de seleksjonskriteriene
som gjelder innenfor deler av den konkurranseutsatte scktoren, spesielt
innenfor de delene av den konkurranseutsatte sektoren som ogsa profile-
rer seg pa kvalitet.

Informasjonsgkonomi, nettverk og kretslgp

I innledningen til dette kapittelet ble det skissert noen likhetstrekk mel-
lom det som antas & vere typisk for moderne (eller postmoderne) konsu-
menter, og det som hevdes & vare kjennetegn ved det moderne (eller post-
moderne) kunst- og kulturpublikum. Denne skissen tok utgangspunkt i
beskrivelser av disse gruppene som legger vekt pa det omskiftelige, ufer-
dige og oppfinnsomme. Men disse beskrivelsene gir verken en dekkende
fremstilling av alle sider ved moderne forbruk, eller av viktige trekk ved
kunst- og kulturpublikum. I de senere arene har det kommet en rekke
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studier av transaksjoner mellom produsenter, distributerer og konsumen-
ter som viser at relasjonene mellom disse aktorene ofte er annerledes enn
det man fir inntrykk av i tradisjonelle beskrivelser av det d4pne og ano-
nyme markedet der forbrukere «shopper runde etter de beste tilbudene.
Det er for eksempel blitt pdpekt at konsumenter gjerne opparbeider /oja-
liter og tiltro til bestemte leveranderer og merker, og at det ofte dannes
relativt stabile zettverk mellom leveranderer og konsumenter. Alt tyder pa
at relasjoner av denne typen serlig gjor seg gjeldende innenfor omrader
der det er stor usikkerhet, det vil si der transaksjoner er vanskelige pd
grunn av uoversiktlighet og lite tilgjengelig informasjon. Dette gjelder
ikke minst pd spesialiserte markeder det kreves mye kompetanse for & ori-
entere seg (Granovetter 1985).

I vanlig ekonomisk markedsteori blir det forutsatt at forbruker har
Sfull informasjon om sine egne ensker og om de tilbudene som finnes pa
markedet. Kulturgoder er goder med en hey informasjonskomponent
(Lash og Urry 1994), og den informasjonen som gir mening og innhold
til kulturelle goder vil ofte ikke vere fullt ut tilgjengelig og forstdelig for
alle interesserte (ofte vil kunstverk tvert imot vare kjennetegnet ved at de
unndrar seg klart definerte betydninger for den som sgker 4 tilegne seg
verkene). Utgangpunktet for kunst- og kulturformidling er derfor svert
annerledes enn den gkonomiske teoriens forestilling om «fullstendig
informasjon» hos alle markedsaktorer.'® A skaffe informasjon er ikke bare
tidkrevende, & holde seg 4 jour med det som foregdr innenfor ulike kunst-
og kulturfelt krever spesialkunnskap. Kritikere og kulturjournalister kan
til en viss grad avhjelpe dette, men kulturkonsumenter vil ogsa ofte eta-
blere et tillitsforhold til bestemte formidlere som antas 4 ha den nedven-
dige oversikten og kompetansen. Bdnd av denne typen bidrar ogsé til at
tilbudssiden fir en avgjorende innflytelse innenfor kunst og kulturformid-
ling, serlig innenfor den skjermede sektoren, men ogsd innenfor mange
spesialiserte segmenter som er mer konkurranseutsatte.

I sin analyse av relasjonene mellom arranggrer og publikum pé
Oslo-klubben B/i viser Therese Dalsgaard-Rervik hvordan klubbens
oppbygging av kulturell troverdighet blant publikum, og publikums
tillit til klubbens kompetanse nér det gjelder & formidle kvalitet og fore-
gripe «det nye», legger grunnleggende premisser for denne scenens

10 Det er ogsé et kontroversielt sporsmal om den tradisjonelle forutsetningen om fu//
informasjon kan forsvares, selv ndr det dreier seg om forbrukeratferd pa helt vanlige
varemarkeder.
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betydning.'' Relasjoner av denne typen forer til at kunst- og kulturpu-
blikum kan utvikle sterk lojalitet overfor bestemte produsenter, distri-
buterer og genrer. Det forklarer ogsé at kunst- og kulturgoder ofte blir
distribuert via nertverk. Lojalitetsforhold og nettverk spiller en stor rolle
innenfor kunst- og kulturlivet, fordi det bidrar til & redusere noen av
informasjonsproblemene som opptrer nir man skal orientere seg i
uoversiktlige tilbud. Det kan vare grunn til 4 sperre om slike lojalitets-
forhold og nettverk er blitt svekket i lopet av de siste tidrene, men for
vi gdr inn pd dette sporsmalet skal vi se p& noen former som relasjoner
av denne typen tradisjonelt har antatt.

Mye kunst og kultur blir primert formidlet innenfor en krets av spesielt
interesserte. I utgangspunktet er det altsa ikke noe som blir distribuert til
et anonymt publikum pa et uoversiktlig marked. Bourdieus analyser av
hvordan ideen om «ren kunst» vokser frem i Frankrike pd midten av
1800-tallet, viser hvordan forestillingen om Kunsten som en verden for seg
kommer i omlgp innenfor et nettverk av kunstnere, kritikere og spesielt
interesserte. Dette skjer gjennom et dobbelt brudd: P4 den ene siden et
brudd med den kunstformidlingen som foregir pa de etablerte marke-
dene for kunst og kultur, der det som tilbys appellerer til et betalingsdyk-
tig publikum. P& den andre siden et brudd med den kunsten som gnsker
& vere direkte forstdelig, samfunnsengasjert og politisk relevant (Bour-
dieu 1996a). I opposisjon til dette etableres det et nettverk for sirkulasjon
av en kunst som etter hvert kommer til & presentere seg under slagordet
«kunst for kunstens skyld». Formidling og tilegnelse via slike nettverk er
fortsatt et kjennetegn ved den formen for produksjons- og distribusjons-
kretslop som kultursosiologer har omtalt som dez dannede kretslop eller det
cksklusive kretslopet (se Escarpit 1971; Solhjell 1995). En betydelig del av
publikum innenfor denne typen produksjons- og sirkulasjonsnettverk er
andre kunstnere og utevere. Distribusjonen dreier seg derfor i hoy grad
om formidling til, og vurderinger fra, et publikum av likemenn (eller
kanskje «likekvinner»). Personlige bekjentskaper og personlig kommuni-
kasjon spiller derfor en vesentlig rolle. Deltakere i slike kretslap eller nett-
verk vil, til forskjell fra den typiske konsumenten pa et marked, ofte opp-
tre som en slags sponsorer som ikke bare investerer penger og tid, men
ogsd en del av sin egen identitet i forhold til en bestemt produsent eller

11 Therese Dorothea Dalsgaard-Rervik 2004: Kunsten i vare et sted: En sosiologisk studie
av relasjonen mellom publikum og konsertscenen Bld; Masteroppgave, Institutt for sosi-
ologi og samfunnsgeografi, Universitetet i Oslo.
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leverander, og som til gjengjeld kan erfare 4 bli oppildnet av den auraen
som kan omgi kunstnere og kunstverk. Nettverk av personlige relasjoner
har ogsd betydning for eventuell videre formidling til opinionsledere, for
eksempel til kritikere og kulturjournalister som sprer informasjon fra
avgrensede kretslop til et storre publikum. I tillegg til det som er blitt
omtalt som «dannede kretslop» eller «eksklusive kretslop», finnes det en
rekke andre kretslop eller nettverk, for eksempel basert pa kontakter mel-
lom entusiaster og/eller samlere innenfor spesialiserte segmenter. Fore-
komsten av slike nettverk gir et helt annet bilde av kunst- og kulturfor-
midlingen enn forestillingen om publikum som en masse av individuelle
aktorer pa et anonymt marked.

Ogsa andre forhold enn uformelle distribusjonskretslop og nettverk
bidrar til & modifisere bildet av kunst- og kulturpublikum som ustadige
«shoppere» pa et uoversiktlig og omskiftlig marked: Institusjoner for kunst-
og kulturformidling tiltrekker seg gjerne et lojalt kjernepublikum som har
tilliz til at det som formidles fra institusjon er interessant og verdifullt. Tra-
disjonelt har relasjonen mellom institusjonen og «eget publikum» typisk
vert organisert gjennom abonnementsordninger, vennskapsforeninger,
klubbmedlemskap eller andre former for fast tilknytning. Foruten 4 gi en
folelse av tilhorighet (et tema vi kommer tilbake til i neste kapittel), kan
dette fungere som et bevisst eller ubevisst tiltak for 4 redusere den risikoen
og de kostnadene som er forbundet med usikre valg.'? Tilknytninger med
en viss stabilitet og varighet gjor det ikke bare lettere for publikum & opp-
arbeide tillit til at det som formidles har ensket kvalitet. Tilknytninger av
denne typen vil ogsa kunne fungere som informasjonskanaler fra produsen-
ter og distributerer til publikum, og via disse kanalene kan institusjonen
derfor lede publikums interesser og smak i retninger som samsvarer med de
forventningene institusjonen har til «sitt publikumby.

Dalsgaard-Rerviks studie av relasjoner mellom Oslo-klubben Bli og
dens publikum viser at flere av medlemmene som ble intervjuet ga
uttrykk for at de sd pa klubben som en slags kvalitetsgaranti i forhold til
et potensielt uoversikdlig tilbud av konserter innen nyere jazz og beslek-
tede musikkgenrer. De hadde tillit til at klubben kunne veilede dem i
«hva som er det nye» innenfor disse musikkformer, og at den kunne
garantere at det som ble presentert hadde hey kvalitet. Klubben har
bidratt aktivt til dette gjennom & distribuere et ambisiost programhefte

12 Med andre ord det som i nyinstitusjonell skonomisk teori kalles reduksjon av trans-
aksjonskostnader.
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med fyldige omtaler av konserter og andre aktiviteter. Gjennom bevisst
merkevarebygging — blant annet med egne arrangementer pa jazzfestiva-
lene i Molde og Kongsberg — har klubben langt pa vei lykkes med & gjore
Bl til noe mer enn en klubb. Innen enkelte musikkgenre er B/ blitt et
«varemerke» som oppfattes som en garanti for serigsitet og kvalitet.

Det finnes eksempler pa denne typen tillitsrelasjoner og «merkevarebyg-
ging» innenfor de fleste segmenter av kunst- og kulturlivet. For eksempel
kan vare grunn til 4 anta at medlemskap i Oslo-Filharmoniens Venner, og
abonnement pd konserter med dette symfoniorkesteret, kan ha en tilva-
rende betydning for denne institusjonens faste publikum. En mer «utvan-
net» utgave av det 4 binde seg i et tillitsforhold til bestemte produsenter og
distributerer finner vi innen forlagsbransjen, der medlemskap i bokklubber
som Bokklubben Nye Boker kan fungere pa en lignende mite.

Hvis man teyer de markedsgkonomiske begrepene om «merkevare-
bygging» og «merkelojalitet» litt, kan betegnelsen Kunst forstds som en
type «metamerke» som kan utlgse sterke forventninger, sterke affekter og
sterk lojalitet blant et publikum som betrakter seg som kunspublikum.
I en situasjon der stadig flere kulturtilbud konkurrerer om oppmerksom-
heten blant publikum, er det grunn til 4 anta at begrepet Kunst har fitt
okende betydning som marker for en egen kategori kulturelle uttrykk
som sirkulerer i andre kretslop enn de kretslopene der hovedtyngden av
kulturgoder som tilbys pa markedet sirkulerer (DiMaggio 1991).

Det er gode grunner til 4 anta at bokklubbene far ferre medlemmer, og
som kjent er ikke denne utviklingen drevet frem av publikum, men av end-
ringer rammebetingelsene som forlagene operer innenfor. Noe som derimot
i det store og hele md vare publikumsdrevet, er nedgangen i andelen blant
publikum som abonnerer pa arrangementene til bestemte kunst- og kultur-
institusjoner. Det ser ut til 4 veere en historisk utvikling i retning av at en sta-
dig lavere andel av plassene i viktige konserthus og teatre blir omsatt via
abonnementer. Med andre ord kan det se ut til at tradisjonen med et inte-
grert og lojalt «fast publikum» viker for mer ustabile publikumsrelasjoner.
Dersom det & ha abonnement kan tolkes som en form for tillitsrelasjon til
institusjonen som leverer abonnementet, og dersom oppbygging av denne
typen tillit har ssmmenheng med publikums behov for informasjon og vei-
ledning i forhold til komplekse omgivelser, ma det finnes andre tendenser
som gjor at behovet for tillit og kompleksitetsreduksjon er blitt mindre. Det
kan ikke komme av at omgivelsene er blitt mindre komplekse og forvir-
rende, siden kulturtilbudet er storre og mer uoversiktlig enn noen gang. Det
kan derimot tenkes at okende utdanning og en tendens til tiltagende indivi-
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dualisme i «den utdannede middelklassen», har fort til at en stor del av det
mest aktive publikummet i mindre grad er innstilt pd & binde seg til noen
form for «pakkelosninger», inkludert abonnementer. Hvis individuell kom-
petanse, dommekraft og valgfrihet dyrkes som overordnede verdier, kan det
tenkes at teater- og konsertabonnementer ved etablerte institusjoner frem-
stdr som en litt gammeldags og konvensjonell mate & innrette seg pd. Kan-
skje kan det til og med bli betraktet som et uttrykk for uselvstendighet. Selv
om det & vere medlem i en moderne og mindre etablert klubb som Bl& kan
fylle lignede funksjoner som et abonnement, s& kan medlemmer i denne
typen klubber mye lettere fortolke klubbmedlemskapet som noe ganske
annet, for eksempel som et uttrykk for vilje til & vaere oppdatert pé «det nye».
Men ogsd andre forhold enn gkende individualisme og kulturell selvtillit ma
trekkes inn for 4 forklare den relative nedgangen i abonnementer. En viktig
drsak kan vre at det totale kulturtilbudet har vokst mer enn ettersporselen
og at det dermed ikke lenger er et s sterk behov for & sikre seg en plass gjen-
nom 4 abonnere. Videre er det sannsynlig at det har skjedd endringer i sosi-
ale konvensjoner blant deler av befolkningen som tidligere hadde faste besgk
pa velrenommerte kunst- og kulturarenaer som en del av sin livsstil. Som
ogsd denne undersgkelsen viser, er fortsatt klare sammenhenger mellom
sosial identitet og kulturbruk, men i dagens samfunn artikuleres disse sam-
menhengene pd mer komplekse méter, og forbindelsene mellom sosial status
og kulturbruk er ikke i samme grad som for noen generasjoner siden krys-
tallisert rundt noen fa foreskrevne sosiale arenaer.

Markedssegmenter

Det er vanlig & snakke om prissegmentering hvis et varemarked er preget av
lagdeling mellom ulike prisnivéer, der hvert nivd har sine typiske konsu-
menter. Monstre av denne typen finner vi ogs& innenfor formidling av
kunst og kultur. Prismessig ligger som kjent originalmalerier av feirede bil-
ledkunstnere et stykke utenfor budsjettrammene til et vanlig norsk hus-
hold, og ervervelser pa dette nivéet er som regel forbeholdt institusjoner og
noen fi velbemidlede samlere. Besok ved utenlandske opera- og konsert-
hus, der billettprisene ikke er subsidierte, kan ogsé vare en betydelig belast-
ning for den kulturelle velviljen til personer som ikke herer hjemme i de
heyere inntektsgruppene. I den motsatte enden av disse prissegmentene
finner vi det store mangfoldet av kunst og kulturtilbud som formidles gra-
tis, eller som formidles vederlagsfritt p& grunn av offentlige overforinger,
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eller som formidles til en pris som er overkommelig selv for personer med
svert lav kjopekraft. Dette store og varierte «lavprissegmentet» er tilgjenge-
lig for personer i alle inntektsgrupper. Det betyr ikke at alt som finnes i
dette prissegmentet benyttes like mye av alle. Det er tvert imot péfallende
at offentlige overferinger og lav pris i s liten grad har pavirket sammenset-
ningen av publikum som gjor bruk av ulike tilbud. Dette viser at det eksis-
terer andre prinsipper for markedssegmentering enn pris og kjopekraft.

Det er mulig & peke pé en rekke slike prinsipper for markedssegmente-
ring. Disse prinsippene er ofte knyttet til kulturelle og sosial skillelinjer som
differensierer mellom ulike subkulturer i befolkningen. Det kan dreie seg
om sosiogeografiske prinsipper som definerer urbane og rurale segmenter,
eller mer avgrensede regionale segmenter; det kan dreie seg om etnisk iden-
titet som definerer bestemte kulturelle segmenter; det kan dreie seg om nor-
mative prinsipper som for eksempel differensierer mellom «tradisjonsbz-
rende», «samfunnsbyggende» og «subversive» segmenter; det kan dreie seg
om religigse prinsipper som for eksempel definerer segmenter for kristen,
jodisk eller islamsk kunst og kultur; eller det kan dreie seg om langt mer
spesifikke segmenter, for eksempel segmenter av personer med profesjo-
nelle interesser i kunst og kultur; segmenter av turister og personer som rei-
ser mye; segmenter av samlere innenfor ulike kulturelle genrer, og s videre.

Langt fra & danne en heterogen masse av enkeltindivider, kan dermed
markedet for kunst og kultur beskrives som oppdelt i en rekke segmenter
av ulik sterrelse og betydning for den totale ettersporselen. Spesielt
innenfor musikk, men ogsé innenfor litteratur og billedkunst, har det
oppstitt en mengde spesialiserte smakskulturer som alle utgjor spesiali-
serte markedssegmenter. Teoretisk gar det an 4 forstd publikum som sum-
men av alle disse markedssegmentene, men denne teoretiske bestemmel-
sen gir ikke noen holdepunkter for innholdsmessige beskrivelser. Det sier
seg selv at det er umulig 4 gi en oversikt over alle de aktuelle segmentene.
Det ser likevel ut til & vaere noen prinsipper for markedssegmentering som
stadig gér igjen og som derfor kan sies 4 fungere som generelle segmente-
ringsprinsipper. Det dreier seg om alder, kjonn og utdanning.” De tre
neste kapitlene vil fokusere p& empiriske analyser og tolkninger av disse
prinsippene for markedssegmentering.

13 Dette er forhold som ogsa har stétt i fokus i SSBs analyser av kulturbruk — se for
eksempel Vaage 2001 — men med en noe annen innfallsvinkel og andre analytiske
tilnermingsmater og tolkninger enn det som presenteres her.
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KAPITTEL 2

Alderstrender

I dagligspraket finnes det en rekke uttrykk som beskriver ssmmenhen-
ger mellom aldersgrupper og kulturinteresser, for eksempel «barnslig
smak», «voksen smak», «cungdommelig uttrykk», «<modent uttrykk» — og
ikke minst «barnekultur», «ungdomskultur» og muligens «voksenkul-
tur» (men neppe «eldrekultur»). Siden aktivitetsnivd og aktivitetstyper
varierer med alder pé de fleste omrader av livet er det ikke overraskende
at vi kan observere ssmmenhenger mellom alder og bruk av ulike kul-
turtilbud. Til forskjell fra aktiviteter som forutsetter rorlighet og god
fysikk, er det mulig & vare publikum pa kunst- og kulturarrangementer
i de fleste stadier i livslopet. Det er likevel vanlig 4 anta at kulturelle pre-
feranser er preget av aldersrelaterte endringer i psyken og at dette kan
forklare de observerte sammenhengene mellom livsfase og kulturinte-
resser. Vanlig visdom tilsier at barn og unge er mer utilmodige og rast-
lgse enn eldre, mens akkumulert livserfaring tenkes & dreie interessene
i mer kontemplativ retning. Barn oppfattes gjerne som folsomme,
spontane og eyeblikksorienterte, men ogsd som naive og kategoriske.
Det er derfor en vanlig oppfatning at barn har mest utbytte av kulturelle
former som pirrer fantasien innenfor trygge og gjenkjennelige rammer.
Ungdom blir typisk beskrevet som opptatt av 4 utforske verden og etab-
lere sin egen identitet. P4 bakgrunn av dette er det forstdelig at de ofte
er tilerukket av kulturelle uttrykk som underbygger erfaringer av gene-
rasjonstilherighet og forskjell fra det forgangne, noe som kan innebare

BEHAGET | KULTUREN

33



34

4 utforske omrader som bryter med den vanlige tradisjonsformidlingen
i samfunnet. Middelaldrende mennesker tenkes gjerne & vare preget av
at tidligere livserfaringer fungerer som veivisere i dagliglivet og gir ret-
ning i nye situasjoner. Det er derfor forstdelig dersom personer i dette
alderssjiktet utviklet en forkjerlighet for kulturelle uttrykk som under-
bygger, utdyper og eventuelt problematiserer de verdimenstrene som de
over tid har fitc affinitet til. Det er videre vanlig 4 anta at eldre mennes-
ker har behov for ro og forutsigbarhet, og pd bakgrunn av dette er det
forstielig dersom de foretrekker kulturelle former som gir rom for etter-
tanke og som gir tilknytning tradisjoner med en viss bestandighet.

«Alderspsykologiske» tolkninger i trdd med det foregiende kan opp-
lagt gi noen holdepunkter for 4 forstd sammenhenger mellom alder og
kulturaktiviteter, men det er problematisk & oppfatte dette som entydige
sammenhenger. «Alderspsyken» er &pen for ulike fortolkninger, og fore-
stillingene om hvilke kulturelle former som passer best for bestemte
aldersgruppe kan derfor variere avhengig av epoke, sosial situasjon og for-
tolkningsmiljoer. Det er ogsi grunn til & sperre om observerte sammen-
henger mellom alder og kulturelle interesser skyldes at kulturelle prefe-
ranser blir tilpasset bestemte «alderspsykologiske forhold», eller om
sammenhenger av denne typen heller ber forstds som resultat av prosesser
der folk aktivt konstruerer sin sosiale alder gjennom & knytte an til
bestemte kulturelle uttrykk; med andre ord at kulturelle preferanser er en
viktig ingrediens i folks konstruksjon av aldersrelaterte identiteter.

Det gir an 4 nzrme seg sporsmélet om hvilken betydning alder har for
kulturinteresser og kulturaktiviteter pa en indirekte mate. Ved & under-
soke publikum som benytter ulike kulturtilbud kan vi danne oss et bilde
av hvordan alderssammensetningen blant publikum bidrar til & definere
den sosiale konteksten rundt bestemte kulturaktiviteter. Kunnskap om
svert aldersspesifikke aktiviteter kan i neste omgang danne utgangspunkt
for generelle tolkninger av alderens betydning for bruk av kulturtilbud.
Det er grunn til 4 understreke at selv om «alderspsykologiske forhold»
kan prege folks kulturelle interesser og orienteringer, s kan andre alders-
relaterte forhold ha vel sd stor betydning for den faktiske bruken av kul-
turtilbud. En ting er 4 onske og ville, noe annet er a kunne: Tilgjengelighet
har betydning bade for kulturbruk og kulturinteresser, og tilgjengelighet
er gjerne relatert til alder. Men forholdet mellom alder og tilgjengelighet
er ikke bare et sporsmél om fysisk narhet til kunst og kulturarrangemen-
ter og om den enkeltes muligheter for & bevege seg. Alder er ogsé korrelert
med tilgang pa ressurser. Indirekte formidler aldersfordelinger ogsé forde-
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ling av ressurser som utdanning, kjepekraft, sosial status, disponibel tid
og ikke minst tilgang pd informasjon.

Alder, registrert kulturbruk og kulturelt aktivitetsniva

Et utgangspunkt for & vise ssmmenhenger mellom alder og kulturaktivi-
teter er 4 analysere alderfordelinger i datamaterialet om kulturbruk som
SSB samlet inn i lopet av 1990-tallet. Den enkleste fremgangsmaten for
4 undersgke disse sammenhengene er 4 beskrive alderssammensetningen
blant dem som har besgkt ulike kulturtilbud. Disse aldersfordelingene —
som jeg her vil kalle bruzro aldersfordelinger — er presentert i publikasjo-
nene fra SSB (se f.eks. Vaage 2001). Dette kan gi et bra bilde av sammen-
henger mellom alder og kulturaktiviteter, men slike sammenhenger vil
ikke bare vise «aldersbestemte kulturpreferanser», de vil ogsa vise indi-
rekte effekter av andre forhold som samvarierer med alder. Dersom vi
bare forholder oss til brutto aldersfordelinger som kjennetegner publi-
kum ved ulike kulturaktiviteter kan vi f2 et skjevt bilde av alderens betyd-
ning, fordi alder ogsd uttrykker sosiale forhold som generasjonstilhorig-
het, og fordi alder som nevnt kan formidle personers tilgang pé ressurser
som har betydning for kulturinteresser og kulturaktiviteter. Dersom vi
onsker 4 beskrive rene alderseffekter — altsi betydningen av alder som
sddan — md vi gjore bruk av statistiske modeller som viser effekten av alder
etter at vi har neytralisert innflytelsen fra andre forhold som vi antar har
betydning for fordelingene. Slike modeller gir en svart forenklet repre-
sentasjon av sammenhengen mellom ulike faktorer som pavirker kultur-
interesser og kulturaktiviteter, og de kan ikke forklare mye av den totale
variasjonen i interesser og aktiviteter. Modellene kan likevel gi et brukbart
bilde av hvordan en bestemt variabel som vi er interessert i — for eksempel
alder — er relatert til interesser og aktiviteter ndr vi kontrollerer for effek-
ten av andre variabler. De aldersfordelingene som fremkommer etter en
slik kontroll for andre variabler, vil jeg her kalle netto ﬂ/dersﬁ;rdelingenl4

14 For 4 presisere: Bruttofordelinger viser til ukorrigerte ssmmenhenger, mens neztofor-
delingerviser til sammenhenger som er korrigert for innflytelsen fra en del andre vari-
abler som antas & pévirke de statistiske sammenhengene mellom alder og kulturbruk.
Disse andre variablene er: utdanning, yrkesstatus, innteke, kjonn, familiefase og
bosted. Denne kontrollen for innvirkning fra andre variabler er gjennomfert ved
hjelp av to ulike former for regresjonsanalyse, som er mye brukte teknikker i multiva-
riat statistisk analyse.
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Temaet for denne undersokelsen er publikum ved kunst- og kulturar-
rangementer, ikke utevere. For vi gir nermere inn hvilken betydning
alder har for & veere publikum ved ulike typer arrangementer, kan det like-
vel vere nyttig 4 kaste et sideblikk pd sammenhengen mellom alder og
egenaktivitet innenfor et par omrider av kulturlivet. Som nevnt varierer
aktivitetsnivd med alder pa de fleste omréder av livet, og selv om kultur-
aktiviteter ikke er like avhengig av fysiologisk funksjonsnivd som for
eksempel idrettsaktiviteter, vil deltakelse i mange typer kulturaktiviteter
ogséd avta med alderen. Dette kan illustreres ved & se pd sammenhengene
mellom alder og det 4 vare aktiv deltaker i en musikkgruppe eller teater-
og revygruppe. Figur 1 viser at disse aktivitetene har hoyest oppslutning
blant tendringer.

Alder og kulturelt aktivitetsniva

25,0
—o— Aktivi musikkgruppe
20,0
© Medlem av amatgrteater /
Z revygruppe
¢ 150 -
‘e
2
]
S 100 |
3
<
50
0,0

912 13115 16-19  20-24 2534 3544 4554 5566 67-80
Aldersgruppe (ar)
Figur1 Diagrammet viser de aldersbetingede fordelingene (i %) av personer som
er (1) aktive i musikkgruppe og (2) medlemmer av amatgrteater/revy-
gruppe. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991,
1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til
8o ar.®

Utover i 20-drene mer enn halveres oppslutningen til et typisk «voksen-
niva», for s igjen 4 halveres i 60-arsalderen. Det er ikke overraskende at

15 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrés undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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det er en ungdomsaktivitet 4 delta i en musikkgruppe (spesielt «band»)
eller teatergruppe, selv om dette i utgangspunktet ikke dreier seg om eks-
klusive ungdomsaktiviteter. Det er sdnn vi er blitt vant til at det er. For-
delingene viser et aldersbetinget fall i aktivitetsnivd etter tendrene som
ogsd kjennetegner en rekke andre aktiviteter, og vi kan anta at slike end-
ringer i aktivitetsnivé indikerer overganger i livslopet fra faser preget av
mye ledig fritid, «<ungdommelig engasjement» og utpreving av aktiviteter
og, til faser preget av mer pressede tidsrammer, og kanskje strengere selv-
kritikk og mindre tro pd egne anlegg og ferdigheter. Det er nyttig 4 ha
aldersfordelinger som denne i bakhodet nar vi ser pa publikumsoppslut-
ning om ulike kunst og kulturtilbud, fordi disse «aldersbestemte aktivi-
tetsfordelingene» visualiserer et utbredt menster nir det gjelder sammen-
hengen mellom alder og sannsynlighet for & delta i ulike aktiviteter. Ser
vi pd publikumsoppslutning finner vi en tilsvarende tendens til aldersbe-
tinget nedgang, men denne tendensen er langt svakere enn den vi obser-
verte ndr det gjaldt kulturell egenaktivitet.

Aldersmessig homogenitet: teaterpublikum

Den aldersbetingede fordelingen av personer som opplyser at de har vart
pa reater siste dr, slik dette er registrert i SSBs kulturstatistikk, tyder pa at
teaterbesek fordeler seg ganske jevnt pa de ulike aldersgruppene. Som det
fremgdr av grafene i figur 2, viser sannsynlighetene for & ha besoket teater
siste dr, og for & vere blant dem som oftest har besgkt teater, en svakt
okende tendens for personer rundt 50 &r og en nedgang fra og med pen-
sjonsalderen. Disse fluktuasjonene, og den lille toppen rundt slutten av
tendrene, jevner seg ut dersom vi rendyrker alderseffekten gjennom &
holde effekter av utdanning, yrkesstatus, inntekt, kjonn, familiefase og
bosted «i sjakk».'® Forskjellene mellom de ukorrigerte bruttoeffektene,

16 Nér det stdr at effektene er «holdt i sjakk», er dette en billedlig uttrykksméte som
viser til det som i statistisk sammenheng kalles «simultan kontroll for effekter av
andre variabler». Effektene av alder som fremkommer etter denne kontrollen — det
vil si det som kalles neztoeffekter i figuren — er basert pa beregninger — eller estimater
— av hvordan alderseffektene hadde artet seg dersom det ikke hadde vert noen inn-
virkning fra de variablene det er kontrollert for (dvs. fra utdanning, yrkesstatus, inn-
teke, kjonn, familiefase og bosted). Disse nettoeffektene — eller estimerte effektene —
er beregnet ved hjelp av to former for multippel regresjonsanalyse: Der fordelingene
viser til sannsynligheter er det benyttet logistisk regresjon, og der fordelingene viser til
hyppigheter er det benyttet linewr regresjon.
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som viser en del aldersbetingede variasjoner, og de korrigerte nettoeftek-
tene, skyldes et sammenfall av ulike forhold: Det viktigste er nok at tea-
terinteressen avhenger av wtdanning, og at nettoeffektene tar hensyn til
det lavere utdanningsnivéet i de eldste aldersgruppene. Videre korrigerer
nettoeffektene for betydningen av bosted (her operasjonalisert som pa
grunnlag av folketall i respondentens bostedskommune). Forskjellen
mellom brutto- og nettoeffekter kan her indikere at bosted har storst
betydning for de yngste og eldste aldersgruppene (noe som vel er i trdd
med hva vi vet hvilke muligheter personer i ulike aldersgrupper har for &
forflytte seg).

Sannsynligheter (p) for a besgke teater

--0-- Brutto p1
0,6 —<— Netto p1
TN O Brutto p2

====0 \\o-____é_—— . \ Netto p2
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N Netto p3
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o
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Q
<
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9-12 13-15 16-19 20-24 25-34 35-44 4554 55-66 67-80
Aldersgruppe (ar)

Figur2 Diagrammet viser aldersbetingede sannsynligheter for & ha besgkt teater
siste ar (p1), for & vaere blant de 25 % som besgkte teater oftest siste ar (p2),
og for a veere blant de 10 % som besgkte teater aller oftest siste ar (p3). Det
er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der netto sannsynligheter
er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for effek-
ter av utdanning, inntekt, kjgnn, bosted, yrkesstatus og familiefase. Forde-
lingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997 og
2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 8o ar.”

17  Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrés undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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Dataene fra SSB kulturbruksunderspkelser viser altsi en aldersmessig
noksi homogen fordeling av teaterpublikum. Dette monsteret er i trad
med egne observasjoner og egeninnsamlede data om aldersfordelingen
blant publikum pé noen forestillinger ved Nationaltheatret og Festspil-
lene i Nord-Norge.'® Med alle forbehold om begrensningene ved disse
observasjonene, og ved statistikk basert p& noen enkeltforestillinger (med
stykker av Ibsen og Dario Fo), stetter det egeninnsamlede datamaterialet
opp under inntrykket av at det er en noksa vid aldersspredning blant tea-
terpublikum, noe som ikke minst kan ha sammenheng med at det ofte er
to eller tre generasjoner familiemedlemmer som gir pi teater sammen (et
forhold vi kommet tilbake til del IT av denne undersekelsen). Mye tyder
pad at teatrenes repertoar barer preg av en tilsvarende satsing pa et bredt
publikum. Selvfelgelig vil aldersfordelingen likevel variere en del avhen-
gig av hva slags forestillinger det er snakk om." Statistisk sentralbyrs
begrep «teaterforestilling» omfatter sveert ulike oppferinger som henven-
der seg til ulike alderssegmenter. Besokshyppigheter som er registrert i
SSBs kulturbruksundersokelser inkluderer alle former for sceneoppforin-
ger — fra drama, til revy og musikaler til barneforestillinger — og det er
ikke mulig & skille mellom ulike typer forestillinger. I tillegg inneholder
undersokelsene til SSB et sporsmél om hva slags type forestilling — fra en
narmere angitt liste — man sd sist man var pd teater. Aldersfordelingene
for de ulike typene forestillinger, fra de mest populere som «revy» og
«komedie/farse» (som over 50 % opplyste at de s sist de var p3 teater),”
til det antatt mest serigse (nemlig «drama», som 15 % opplyste at de s&
sist de var pa teater), er ganske lik. Det som skiller seg ut er, naturlig nok,
«barneforestilling» og «dukketeaterforestilling» (som 14 % opplyste at de
sd sist de var pd teater). Slike forestillinger, som typisk samler barnefami-
lier, viser en utpreget bi-modal aldersfordeling med en topp i den yngste

18 Det dreier seg altsd om materialet som er innsamlet i forbindelse med denne publi-
kumsundersgkelsen som inngdr i Norsk kulturrdds prosjeke Kunstoffentligheter.

19  En forskjell mellom SSB-materialet og det egeninnsamlede datamaterialet, er at de
yngste aldersgruppene ikke er si godt representert i det materialet jeg har samlet inn,
noe som opplagt har sammenheng med at utgangspunktet her var stykker med
begrenset appell til barn (i mitt materiale er derfor ssammenhengen mellom alder om
publikumsoppslutning snarer kurvilinezr enn flat).

20 Prosenttallene viser her til den samlede fordelingen i de fire undersgkelsene fra peri-
oden 1991-2000.
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aldersgruppen og en annen topp i foreldegenerasjonen (mer om dette i
neste avsnitt).”!

Har tilbgyeligheten til & oppseke teater endret seg i de ulike alders-
gruppene? Dette er et omfattende sporsmal som er umulig & besvare uten
mer informasjon om utviklingen p4 tilbudssiden. Den eneste klare end-
ringen som kan registreres i SSBs kulturbruksundersekelser er en markert
nedgang i besgkshyppigheten i den yngste aldersgruppen (9-12 ar) fra
1991 til de pafelgende drene nar det gjaldt andelen som opplyste & ha
vert pd teater siste ar (nedgangen er pé ca. 15 %-poeng). Om dette skyl-
des en kombinasjon av tilfeldigheter eller et darligere tilbud nar det gjel-
der barneforestillinger og skoleteater er vanskelig & si.

Ungdomskultur 1 - kinopublikum

Begrepet ungdomskultur (og serlig flertallsformen ungdomskulturer)
betegner ofte seregne aldersrelaterte subkulturer som vekker oppsikt
gjennom synlige tegn pd distanse fra etablerte kulturelle tradisjoner. Til
tross for stor oppmerksomhet i massemediene involverer subkulturer av
denne typen likevel bare et mindretall innenfor en ungdomsgenerasjon.
Bruker vi derimot begrepet ungdomskultur som en generell betegnelse pd
kulturelle interesser og aktiviteter med sarlig appell blant ungdom, er det
dpenbart at f2/m i hey grad kan beskrives som ungdomskultur. Kinobesok
har i generasjoner vert en ungdommelig aktivitet, og i den grad kinofilm
anerkjennes som kultur mi tilegnelse av film regnes som en sentral ung-
domskulturell form. Her en det rimelig & snakke om en allmenn ung-
domskultur, fordi tilknytningen mellom ungdom og kino ikke bare gjel-
der avgrensede miljoer eller grupper, men omfatter de fleste innenfor
dette alderssjiktet. SSB-dataene for kinobesek viser at i aldersgruppen
15-24 &r var det bare 7 % som sa at de 7kke hadde vert pé kino siste 4r,
mens den tilsvarende andelen i aldersgruppen 55-64 4r var 68 %.%

21 Hadde det veert mulig & fokusere p4 aldersfordelingen blant den delen av publikum
som oftest oppsekte forestillinger klassifisert som «dramay, ville vi trolig ha sett en
aldersfordeling mer lik den jeg registrerte i mitt materiale fra Nationaltheatret og
Festspillene i Nord-Norge. Méiten SSBs data er registrert pi umuliggjor dessverre
denne typen fokuserte dataanalyser.

22 Prosenttallene viser ogsa her til den samlede fordelingen i de fire undersgkelsene fra
perioden 1991-2000.
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Grafene i figur 3 viser den typiske aldersprofilen for kinopublikum.

For i sterst mulig grad 4 fi frem de rene alderseffektene er eventuelle

effekter av utdanning, yrkesstatus, innteke, kjonn, familiefase og bosted

holdt konstant (se noten i foregiende avsnitt om det tekniske i dette).

Sannsynligheter (p) for & besgke kino
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Figur 3 Diagrammet viser aldersbetingede sannsynligheter for a ha besgkt kino

siste ar (p1), for @ veaere blant de 25 % som besgkte kino oftest siste ar
(p2), og for a vaere blant de 10 % som besgkte kino aller oftest siste ar
(p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der netto
sannsynligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse
med kontroll for effekter av utdanning, inntekt, kjgnn, bosted, yrkessta-
tus og familiefase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i
arene 1991, 1994, 1997 og 2000, og omfatter til sammen data om 7938

personer fra g til 8o ar.”

Det mest sliende ved fordelingen er selvfelgelig den sterke effekten av

alder. Den viser en utpreget tilboyelighet til & gd pd kino i 16—24-4rs-

alderen, en tilboyelighet som raskt avtar etter midten av 20-&rene. Det er

serlig sliende at sannsynligheten for 4 ha vart pa kino siste ar (pl) i

23 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,

se Vaage 2001.
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aldersgruppene mellom 13 og 24 ar er over 0,9. For personer i disse
aldersgruppene det er dermed nermest 4 regne som obligatorisk & ha vert
pa kino minst en gang i aret. Ser vi p gruppen som gr ofte pa kino (p2,
her definert som den fjerdedelen i hele utvalget som gar oftest pé kino)
finner vi et lignende menster, bortsett fra at besekshyppigheten na ikke
er sd hoy i de to laveste aldersgruppene. Dette kan ha sammenheng med
at det er et langt storre tilbud for personer over 15 &r. Monsteret avspeiler
sikkert ogsé at personer i de laveste aldersgruppene ennd ikke har kommet
inn i de ungdommelige sosialitetsformene rundt kinobruk. Nar det gjel-
der den delen av publikum som kan kalles kinoentusiaster eller storfor-
brukere (p3, her definert som de 10 % i hele utvalget som gér aller oftest
pa kino), ser vi et lignende menster som i de foregdende fordelingene,
men ni med en klar topp i aldersgruppen 20-24 ar.** Dette monsteret
forteller at det tar noen ar 4 opparbeide den motivasjonen som kreves for
& vare en filmentusiast, og videre at de som befinner seg i aldersgruppen
16-19 ar ikke har gkonomi til & operere pa samme forbruksnivé som 20—
24 dringer.

For vi gér inn pd det generelle spersmalet om hvorfor kinopublikum
har preg av 4 veere ungdomskultur, kan det vere nyttig 4 se pa et par grafer
som indikerer hvor ofte de som var pé kino siste dr benyttet seg av dette
tilbudet. Grafene i figur 4 viser at det gjennomsnittlig antall kinobesgk
per ar varierer mellom dreyt 2 til dreyt 11 besok, avhengig av alders-
gruppe (utgangspunktet er netto gjennomsnitt for de som har vert pd
kino). Gjennomsnittstallene folger altsi det samme aldersbetingede
hovedmenster som vi fant nér det gjaldt sannsynligheter for 4 tilhore de
ulike segmentene av kinobrukere.”

24 P4 grunn av den lave utgangssannsynligheten kan her vere lett 4 fi et inntrykk av at
det har skjedd en utflating av alderseffekten, men det er bare tilsynelatende: Sam-
menligner vi forskjellen mellom aldersgruppen 2024 4r og 25-34 4r, er det en halv-
ering av sannsynligheten fra den forste til den siste av disse gruppene bade for p3 og
p2, mens den relative forskjellen er mindre for p1.

25 Noe annet ville ha vart inkonsistent, fordi disse grafene uttrykker den samme under-
liggende fordelingen. Forskjellen er at grafene for sannsynligheter viser andelen blant
ulike kategorier av forbrukere i de ulike aldersgruppene, mens grafene for gjennom-
snittsbesgk gir et bilde av hvilket niva besgkstallene ligger pd i de ulike aldersgruppene.
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Gjennomsnittlig antall besgk for de som har besgkt arrangementet siste ar
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Figur 4 Diagrammet viser gjennomsnittlig antall kinobesgk siste ar for de som har
veert pa kino, fordelt pa aldersgrupper. Det er skilt mellom brutto- og net-
togjennomsnitt, der nettogjennomsnitt er estimert ved hjelp av linezer
regresjonsanalyse med kontroll for effekter av utdanning, yrkesstatus, inn-
tekt, kjgnn familiefase og bosted. Fordelingene bygger pa data om kultur-

bruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997 0og 2000, og omfatter til sammen data
om 7938 personer fra g til 8o ar.*

I de foregdende statistiske fordelingene er det som nevnt skilt mellom
brutto- og nettofordelinger. Gir de «renere» alderseffektene (nettoeffek-
tene) som fremkommer nir andre variabler holdes konstant, et annet
bilde enn det man fir ved & studere ukorrigerte effekter (bruttoeffekter)?
Grafene for brutto- og nettoeffekter har i hovedsak samme form, men
kontrollen for andre variabler tyder pé at det rent aldersbetingede fallet i
interesse for kino fra slutten av 20-arsalderen i realiteten ikke er si mar-
kert som de ukorrigerte bruttoeffektene kan gi inntrykk av. Detaljene fra
regresjonsanalysene viser at det ved siden av alder serlig er variablene
utdanning, bosted og forsorgeransvar for barn som pévirker tilbgyeligheten

26 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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til 4 oppseke kino.” Disse forholdene kan forklare forskjellen mellom
brutto- og nettoeffekter: De ukorrigerte bruttoeffektene av alder inklude-
rer ogsd effekter av det 4 bo i urbane versus mindre urbane omrider, og
det 4 ha eller ikke ha forsergeransvar for barn, samt effekter av interaksjon
mellom disse variablene. Kontrollerer vi for bosted og forsergeransvar, ser
vi altsd at alderseffekten pd kinobesgk ikke lenger faller si markert i
aldersgruppene fra 24 til 44 ar.

Urbanitet og videreutdanning forsterker statistisk sett tilboyeligheten til
4 g& pa kino, og det er lett 4 se hvordan disse variablene kan vere korrelert
med alder: Ungdom under utdanning bor ofte i byer, og en direkte effekt
av 4 bo 1 by er okt tilgjengelighet til kino. Videre er det rimelig 4 anta at livet
som elev eller student kan disponere for 4 g pa kino fordi erfaringer fra
kinosalen ofte er et viktig samtaleemne i grupper av skoleelever og studen-
ter.”® Alle som vi delta i denne typen diskursive fellesskap er avhengige av
jevnlige kinobesgk. I en del studentmiljger er ogsd filmklubb en popular
beskjeftigelse.” Det kan dessuten tenkes at noen typer utdanning stimule-
rer interessen for kinobesok og andre kulturtilbud, fordi innholdet i utdan-
ningen gir storre forstdelse for filmmediet og andre kulturelle former. Men
en slik direkte effekt av utdanning burde ogsé gjore seg gjeldende i alders-
gruppene mellom 25 og 44 &r, der utdanningsnivdet er markert hoyere.
Noe som derimot gjor personer i de sistnevnte aldersgruppene mindre til-
beyelige til & besoke kino er at mange i denne livsfasen har forsorgeransvar
for barn. Forsprgeransvar legger beslag pé bade tid og interesser, og behovet
for & vaere hjemme bidrar nok til at mange i denne aldersgruppen erstatter
kino med TV og/eller hjemmekino. Denne effekten av forsergeransvar blir
etter alt & domme forsterket gjennom interaksjon med bosted, ved at
mange barnefamilier sl seg ned i mindre sentrumsnare omrader der kino
ikke er like lett tilgjengelig.

Det blir hevdet at utviklingen de siste tidrene i retning av kinoer med
flere smésaler og flere parallelle filmvisninger har resultert i et bredere
repertoar som har gjort kinobesok mer attraktivt for folk over midten av

27 For 4 forenkle fremstillingen er ikke de enkelte parameterestimatene fra regresjons-
analysene gjengitt her, men interesserte kan finne dem i tabell 5-8 i Appendiks 2.

28  Slike prosesser blir diskutert nzermere i del II av denne undersokelsen.

29 Her kan det skytes inn at datamaterialet fra SSB inneholder opplysninger om med-
lemskap i filmklubb. Det var bare 154 (eller 1,9 %) av de til sammen 7931 spurte
som svarte at de er medlemmer i filmklubb. Aldersfordelingen blant filmklubbmed-
lemmene viser at hovedtyngden, 70 av de 154 (altsd 45 %), er 4 finne i aldersinter-
vallet 25-44 &r, mens 49 av de 154 (32 %) befinner seg i aldersintervallet 16-24 4r.
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20-arene. Et annet utviklingstrekk er at kino blir utfordret av konkurranse
fra hjemmekino, og det kan tenkes at publikumssvikt som felge av denne
konkurransen er mest merkbart blant ungdom fordi unge personer trolig
er blant de forste til & adaptere dette mediet og skape nye private meoteplas-
ser for & se film. Disse tendensene — bredere repertoar og konkurranse fra
hjemmekino — kan dermed tenkes & bidra til en mer heterogen alderssam-
mensetning blant dem som fortsatt foretrekker 4 se film pa kino. Hvis det
er tilfelle, kan vi anta at det over tid vil bli en utflating i den markerte
alderseffekten pa kinobesok. Alternativt kan det tenkes at konkurranse fra
hjemmekino — bade i form av DVD og satellitt- og kabel-TV — har storst
innflytelse pa kinobesoket til personer som er noe eldre, fordi investeringer
i ny teknologi av denne typen krever en mer etablert gkonomi og boligsi-
tuasjon enn det som kjennetegner ungdommelige kinogjengere. Hvis det
sistnevnte er situasjonen, kan vi anta at den skjeve aldersfordelingen nér
det gjelder kinobesgkt blir ytterligere forsterket. Hva kan kulturbruksun-
dersekelsene fra 1990-tallet fortelle om dette? Analysene av dataene om
kinobesek viser at de statistiske modellene som er bruke i de foregiende
analysene — som inkluderer variablene utdanning, yrkesstatus, inntekt,
kjonn, forsergeransvar for barn, bosted og alder — kan redegjore for 20—
30 % av variasjonen i kinobesoket (noe som regnes som et ganske bruk-
bart forklaringsnivé i denne typen analyser). Hvis undersokelsesar — altsa
1991, 1994, 1997 og 2000 — i tillegg blir inkludert i analysen, endrer det
i liten grad modellenes forklaringskraft, og det viser heller ikke noen klar
og entydig tendens i utviklingen gjennom dette tidret. Hovedkonklusjo-
nen blir dermed at det ikke er noen utpreget endring i den aldersbestemte
sokningen til kino. Det er en viss nedgang i det gjennomsnittlige antallet
besok i 1997, men dette ser ut til 4 rette seg noe opp i 2000. Hvis vi tillater
oss & spekulere litt med utgangspunke i tall som det knytter seg stor usik-
kerhet til, finnes det likevel noen tendenser i datamaterialet som stotter
antagelsen om at ungdom i begynnelsen av 20-drene erstatter kinobesgk
med for eksempel hjemmekino. Det er nemlig en viss nedgang i storfor-
bruket av kino i denne aldersgruppen.

Ungdomskultur 2 - konserter med «popularmusikk»

Nir begrepet ungdomskultur blir nevnt, dreier det seg gjerne om en eller
annen form for musikk. I lepet av det 20. drhundre er musikk blitt det
viktigste kulturelle uttrykket for ungdommelighet, i et idiom som er for-
stdelig pa tvers av kontinenter. Bdnd som knyttes til bestemte musikkut-
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trykk i lopet av ungdomsarene og tidlig voksen alder, viser seg svert ofte
4 bli varige. Det som i en epoke var ungdomsmusikk vil derfor etter hvert
ofte fi preg av & veere generasjonsmusikk (Mannheim 1952). Denne pro-
sessen har satt sitt merke pé ulike segmenter av jazz siden 1930-tallet, og
er etter hvert blitt et viktig kjennetegn ved epoker innen rock 'n’ roll, pop,
rock, country, soul, punk, visesang, osv. Alt tyder pd at den samme
prosessen vil gjenta seg for nyere musikkgenrer som hip-hop, techno,
elektronika, osv. Men en ting er d like bestemte musikkuttrykk og knytte
seg til disse. En annen ting er 4 g p& konserter med denne typen musikk.

Sannsynligheter (p) for & ha vaert pa konsert med pop/rock/jazz osv.
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Figur5 Diagrammet viser aldersbetingede sannsynligheter for & ha veert pa konsert
med «populaermusikk» siste ar (p1), for a vaere blant de 25 % som har vaert pa
konsert med «populaermusikk» oftest siste ar (p2), og for a veere blant de
10 % som har vaert pa konsert med «populaermusikk» aller oftest siste ar
(p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsyn-
ligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for
effekter av utdanning, inntekt, kjgnn, bosted, yrkesstatus og familiefase.
Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997
og 2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 8o ar*°

30 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyras undersokelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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Dataene fra SSBs undersekelser av kulturbruk tyder pa at besek pé kon-
serter med det som betegnes som «populermusikk» fortsatt i stor grad er
en ungdommelig beskjeftigelse, men alderseffekten er ikke s sterk som
for kinobesek (se figur 5).

Selv om monsteret ser tydelig ut, er det svert uklart hva disse for-
delingene uttrykker, og det er her pd sin plass & ta opp noen generelle
problemer og innvendinger mot deler av SSBs statistikk om kultur-

bruk.

Betraktninger om klassifisering
av musikk i Statistisk sentralbyras kulturstatistikk

Det er noe grunnleggende forfeilet ved deler av SSBs kulturbruksstatistikk, i
hvert fall hvis hensikten med den er at den skal gi relevant informasjon om
ulike publikumssegmenter. Problemene, som har & gjore med det som i meto-
despriket kalles meningsadekvans og definisjonsmessig validitet, kommer spesielt
tydelig frem i behandlingen av musikk. I SSBs kulturbruksundersokelser er
konserter delt inn i to hovedtyper, nemlig (1) «konserter med klassisk musikk
og samtidsmusikk», og (2) «konserter med pop/rock/jazz og visemusikk» (kul-
turstatistikken bruker ogsd betegnelsen «populermusikk», oversatt fra latin
betyr det som kjent «folkets musikk»). Denne inndelingen kan umulig vare
laget p& grunnlag av hva som gir god mening for musikkinteresserte. Inndelin-
gen inneberer en grovsortering og sammenblanding av former som burde vart
holdt fra hverandre nar det gjelder den forste typen musikk (1). Inndelingen
gir knapt mening nér det gjelder den andre typen musikk (2). Det er kanskje
ikke helt uvanlig at noen sier at de liker «klassisk musikk og samtidsmusikk»,
men det er hoyst uvanlig, for ikke 4 si merkelig, om noen paberoper seg 4 like
«pop/rock/jazz og visemusikk» (en samlekategori som i tillegg ser ut til & inklu-
dere country & western, etnisk musikk og korps/janitsjar-musikk!). Dette er
ikke pd noen mite en meningsadekvat kategorisering sett fra publikums syns-
vinkel. Det ser ogsa ut til at konserter med musikk av type (1) ikke bare inklu-
derer «klassisk musikk og samtidsmusikk», men ogsd kirkekonserter og kor.
Dette innebearer at for eksempel gospel-konserter med kor blir klassifisert som
«type (1)-konserter», mens gospel-konserter med band ma klassifiseres som
«type (2)-konserter». Dette gir neppe god mening sett fra publikums synsvin-
kel. Hvis denne inndelingen ikke fyller et minimumskrav til meningsadekvans
ndr det gjelder vanlige oppfatninger om musikkformer, hva slags kategorisering
er det da?

Logikken bak klassifikasjonen barer preg av & vere utformet p4 bakgrunn av
en bestemt kulturpolitisk interesse som dreier seg om 4 evaluere publikumstil-
stremningen til musikkformer som har et serlig omfattende system for offentlig
finansiering (dvs. «type (1)-konserter»), kontra musikkformer som tradisjonelt
ikke kom inn under disse stotteordningene.”” Det dreier seg altsi om «kulturad-
ministrative kategorier». Selvfolgelig vil den norske staten, med sitt store system
av stotteordninger, med god grunn vere opptatt av 4 evaluere virkninger av disse
ordningene, og selvfolgelig er SSB et viktig redskap i denne sammenhengen.
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Men denne typen pragmatiske motiver gir ikke treffsikre kategorier sett fra syns-
punkeet til et musikkinteressert publikum.

Datamaterialet inneholder ogsa enkelte opplysninger som bygger pd en mer
findelt klassifikasjon av musikkgenrer (nd med den uklare hybriden «pop/rock»
som en hovedgenrer). Denne noe mer findelte klassifikasjonen brukes i forbin-
delse med spersmil om man har vart pd konsert med den eller den typen musikk
siste ar. Det er altsd spersmél om atferd («Har du veert p konsert med ...?»), ikke
om smak («Liker du ...?2»). Denne behavioristiske tilnzermingsméten er kanskje
egnet til 4 gi et bilde av den aggregerte ettersporselen etter visse musikkgenrer i
befolkningen, men den kan ikke gi noe bilde av preferansene til individer, eller
til grupper av individer. Det skyldes at denne fremgangsmaten ikke gir informa-
sjon om hva slags konserter en person pleier 4 gi pd, eller hva slags konserter en
person foretrekker i gi pa.”

De foregdende betraktningene er relevante i forhold til hva slags informasjon
det er mulig 4 f3 ut av data om konsertbesok. I sammenheng med analysene i dette
kapittelet ville det blant annet vert interessant & vurdere musikkgenrer i forhold
til alderseffekter og generasjonseffekter, for eksempel hvilke musikalske genrer
som fungerer som «integrasjonsmusikk» pa tvers av generasjoner, i hvilken grad
bestemte genrer forblir «ungdomsmusikk», og i hvilken grad de som tilherer en
bestemt generasjon fortsetter & oppsoke konserter med en type musikk som preget
denne generasjonen i skjellsettende ungdomsér. For 4 kunne analysere forhold av
denne typen, m& musikkformene klassifiseres i kategorier som er langt mer
meningsadekvate fra et publikumsperspektiv enn den todelingen SSBs kultur-
bruksundersgkelser bruker for 4 registrere opplysninger om antall konsertbesok.

Ser vi pd den aldersbetingede sannsynligheten for 4 ha vert publikum pa
forestilling med «dans» viser dette ogsd et aldersrelatert menster, der
sannsynligheten for deltagelse er hoyest blant de yngste og lavest blant de

eldste (se figur 6).

31 Etlignende klassifikasjonsprinsipp ser ut til & legge til grunn for kulturstatistikkens
Klassifikasjon av litteratur, der skillet mellom norsk og utenlandsk skjennlitteratur star
sentralt.

32 Ogsa dette problemet dukker opp igjen ndr det gjelder data om boklesing og litterare

genre.
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Sannsynligheter (p) for & besgke danseforestilling
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Figur 6 Diagrammet viser aldersbetingede sannsynligheter for & ha veert pa fore-
stilling med «dans» siste ar (p1), for & vaere blant de 25 % som har veert pa
forestilling med «dans» oftest siste ar (p2), og for a veere blant de 10 % som
har vaert pa forestilling med «dans» aller oftest siste ar (p3). Det er skilt
mellom brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsynligheter er esti-
mert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for effekter av
utdanning, inntekt, kjgnn, bosted, yrkesstatus og familiefase. Fordelin-
gene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997 og
2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 8o ar.

Det er overraskende at SSB presenterer denne aktiviteten («dans») under
overskriften ballett (se f.eks. Vaage 2001). Ser vi pd hva dette faktisk
omfatter viser det seg at det ikke bare inkluderer «klassisk ballett», men
ogsd den svert vide kategorien «moderne ballett/dans», samt «folkedans/
etnisk dans», «selskapsdans» og «annen type dans». Igjen har vi altsd et
eksempel pa at SSBs klassifikasjonspraksis tar utgangspunkt i svert hete-
rogene og upresise kategorier, mens SSB i presentasjonen av oversikter
bruker langt mer spesifikke betegnelser (her «ballett») som kan gi svart
villedende assosiasjoner. Nar det har vart en viss okning mot slutten av

33 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulcurbruk,
se Vaage 2001.
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1990-tallet i andelen respondenter som opplyser at de har vert pa fore-
stillinger med det SSB kaller «ballett», er det mer sannsynlig at dette hen-
ger sammen med gkende oppmerksomhet om showdance og breakdance,
enn gkende interesse for det som vanligvis kalles «ballett». Hvis dette er
situasjonen, blir det ogsd mer forstdelig hvorfor sannsynligheten for &
vere publikum pa disse arrangementene er hoyest blant de yngre alders-
gruppene. Et annet forhold som ogsd spiller inn er at en betydelig del av
publikum pa slike forestillinger sannsynligvis selv er utevere, og at disse
rimeligvis er unge.

Godt voksen kultur: kunstutstilling

Finnes det eksempler pd den motsatte typen aldersskjevhet blant publi-
kumsgrupper? Publikumstilstromningen p& kunstutstillinger viser seg &
folge noe i retning av et motsatt monster, med okende sannsynlighet for
& vare publikum i godt voksen alder (se figur 7). Men denne generell
pastanden krever et par presiseringer. Det finnes opplagt kunstutstillinger
med et publikum som fordeler seg annerledes. Publikum pa Astrup
Fearnley Museet for Samtidskunst inngdr ogsé i observasjons- og datama-
terialet for denne publikumsstudien, og gjennomsnittsalderen for dem
som besvarte sporreskjema der var 38 ar. Det finnes ogsd andre arenaer
for billedkunst som ikke er med i denne undersokelsen, der det er en kob-
ling mellom ungdommelighet og bevissthet om & representere «det nye».
Ser vi derimot pa publikum ved den spesialutstillingen pd Nasjonalgalle-
riet som inngdr i observasjons- og datamaterialet for denne publikumsun-
dersokelsen,” viser det seg at gjennomsnittsalderen for respondentene
der var 58 4r. Det er mer i trdd med de aldersfordelingene for publikum
pa kunstutstillinger som fremkommer av SSBs kulturbruksundersekelser.
Ser vi pd den samme typen sannsynlighetsfordelinger som vi har anvendt
i de foregiende avsnittene, finner vi tegn til det som med et statistisk
begrep kalles en bi-modal fordeling, det vil si en fordeling der det er to
markerte toppunkter (se neste avsnitt for en nzrmere diskusjon av denne
typen fordelinger). En god del av denne «bi-modaliteten» forsvinner hvis
vi forholder oss til de korrigerte nettoeffektene. Ser vi pd den delen av
kunstpublikum som gr relativt ofte pa utstilling (p2 og p3), viser netto-
effektene en markert tendens til en rent linezr okning i den aldersbetin-

34 Det dreier seg om betalingsutstillingen «Svermeri og virkelighet. Miinchen i norsk
maleri».
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gede sannsynligheten for & ga pa kunstutstilling. Nar disse alderseffektene

vurderes er det ogsa viktig 4 ha den tidligere diskusjonen om alder og akti-

vitetsnivi i bakhodet. P4 de fleste omrader er det som nevnt sinn at akti-

vitetsnivd viser en fallende tendens med hoyere alder. Vi mé ogsé regne

med at aldersbetingede forhold som hemmer utfoldelsen gjor seg gjel-

dende i forhold til det & g pd kunstutstilling. Desto mer bemerkelsesver-

dig er det at sannsynlighetsgrafene bare viser en svake fallende tendens i

den eldste aldersgruppen nar det gjelder oppslutning om kunstutstillin-

ger (se figur 7).
Sannsynligheter (p) for & besgke kunstutstiling
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Figur7 Diagrammet viser aldersbetingede sannsynligheter for & ha besgkt kunst-

utstilling siste ar (p1), for & veere blant de 25 % som besgkte kunstutstilling
oftest siste ar (p2), og for & vaere blant de 10 % som besgkte kunstutstilling
aller oftest siste ar (p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynlighe-
ter, der nettosannsynligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjons-
analyse med kontroll for effekter av utdanning, inntekt, kjgnn, bosted,
yrkesstatus og familiefase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i
Norge i drene 1991, 1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om
7938 personer fra g til 8o ar.*

35 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.

BEHAGET | KULTUREN

51



52

Ser vi pé grafene for gjennomsnittlig antall besgk pa kunstutstilling siste
ar (for de som har vert en eller flere ganger pd utstilling), viser disse en
ganske entydig tendens til aldersbetinget stigning (se figur 8).

Gjennomsnittlig antall besgk for de som har besgkt kunstutstilling siste ar
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Figur 8 Diagrammet viser gjennomsnittlig antall besgk pa kunstutstilling siste ar
for de som har vaert pa en slik utstilling, fordelt pa aldersgrupper. Det er
skilt mellom brutto- og nettogjennomsnitt, der nettogjennomsnitt er esti-
mert ved hjelp av linezr regresjonsanalyse med kontroll for effekter av
utdanning, yrkesstatus, inntekt, kjgnn, familiefase og bosted. Fordelin-

gene bygger pa data om kulturbruk i Norge i drene 1991, 1994, 1997 og
2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 8o ar3¢

De aldersbetingede sannsynlighetene for & ha vert publikum pi opera
danner et lignende monster som for kunstutstilling. De viser altsd okende
sannsynlighet for besok med okende alder, i hvert fall frem til pensjons-
alderen. Det er likevel mindre grunn til 4 legge veket pa aldersfordelingen
blant operapublikum fordi det dreier seg om en aktivitet som ganske fi
deltar i (samlet sett opplyser 5,5 % av respondentene i de fire undersokel-

36 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrds undersokelser av kulturbruk,

se Vaage 2001.
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sene at de har vert pa opera siste ar, mens det tilsvarende tallet for kunst-
utstilling er 43 %).”

Integrasjonskultur: konserter med
«klassisk musikk» og museumsbesgk

Ser vi pd den registrerte alderssammensetningen blant publikum p4 kon-
serter med musikk av den typen som SSB rutinemessig kaller «klassisk
musikk» viser aldersfordeling en form vi finner varianter av ogsa i andre
sammenhenger, for eksempel blant publikum som besgker museer, blant
publikum pa forestillinger med barneteater (se avsnittet om aldersmessig
homogenitet), og til dels blant publikum pé kunstutstillinger (se sann-
synlighetskurvene pl og p2 i figur 7). Det dreier seg om en sdkalt bi-
modal fordeling. Bi-modalitet indikerer her at sannsynligheten for 4 hore
med blant dem som har benyttet et tilbud, eller som benytter det ofte, er
hey i de yngste aldersgruppene, for deretter 4 avta utover i 20-drsalderen,
for s3 & stige igjen frem mot godt voksen alder.

Ser vi for eksempel pa sannsynligheten for vare blant dem som har
gitt «ofte»’® pa konsert med «klassisk musikk» siste &r (p2 i figur 9), er
denne praksisen omtrent dobbelt sd sannsynlig for personer i aldersgrup-
pene 9—15 ar og 45-80 4r, som den er for personer i aldersgruppen 25—
34 ar. Her er det ogsé en klar forskjell mellom brutto- og nettosannsyn-
ligheter. Forskjellen viser betydningen av kontroll for utdanning og inn-
tekt, som begge deler er positivt korrelert med det 4 gi pa konsert med
«klassisk musikk». Siden bdde utdanning og inntekt er hgyest i de midlere
aldersgruppene vil en korreksjon for effekten av disse variablene bidra til
i tydeliggjore u-formen som skyldes de rene alderseffektene. For den 10-
delen som gir oftest pd denne typen konsert (noe som vil si fire eller flere

37 De statistiske modellene forklarer bare et par—tre prosent av variasjonen i fordelingen
ndr det gjelder operabesgk. Beregningene av gjennomsnittlig antall besok pa opera
siste ar (for dem som har vert en eller flere ganger pd opera), viser overhodet ikke
noen alderseffeke, og grafene er derfor heller ikke gjengitt her (grafene viser nar hori-
sontale linjer i nederste del av diagrammet).

38 «Ofte» er her definert som & vare blant de 25 % som oftest benytter tilbudet, noe
som i forhold til konserter med «klassisk musikk» inneberer & hva vart pé slike kon-
serter minst to ganger siste dr.
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ganger i dret) er aldersfordelingen noe mer homogen, men fortsatt kjen-
netegnet ved en slags u-form.”

Sannsynligheter (p) for a besgke konsert
med klassisk musikk eller samtidsmusikk
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Figur 9 Diagrammet viser aldersbetingede sannsynligheter for 3 ha besgkt konser-
ter med «klassisk musikk» siste ar (p1), for a vaere blant de 25% som
besgkte konserter med «klassisk musikk» oftest siste ar (p2), og for a vaere
blant de 10 % som besgkte konserter med «klassisk musikk» aller oftest
siste ar (p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der net-
tosannsynligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med
kontroll for effekter av utdanning, inntekt, kjgnn, bosted, yrkesstatus og
familiefase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene

1991, 1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer
fra g til 80 ar.*°

De bi-modale aldersfordelingene kan tolkes som det samlede resultatet av
to ulike alderseffekter: For det forste en positiv alderskorrelasjon, for det
andre en alderseffekt av «tradisjonsformidlingy. Den forste av disse effek-

39 Siden utgangssannsynligheten her er lav kan grafen lett gi et villedende inntrykk
fordi den ser noksa flat ut. Men i realiteten skjer det en dobling av sannsynligheten
for & vaere blant de 10 % som gir oftest pd konsert med klassisk musikk eller sam-
tidsmusikk hvis vi gér fra aldersgruppen 25-34 ar og over til aldersgruppen 5566 ar.

40 Fordelingene er basert pé data fra Statistisk sentralbyrés undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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tene er en alderskorrelert gkning i sannsynligheten for 4 ga pa konsert
med «klassisk musikk» — en tendens av samme type som den vi fant nér
det gjaldt sannsynlighet for 4 g& pa «kunstutstilling». Denne alderseffek-
ten skaper en topp i de eldre aldersgruppene. For 4 illustrere denne effek-
ten ytterligere er det nok 4 se pa aldersfordelingen for et utvalg av publi-
kum p3 to konserter med henholdsvis Oslo-Filharmonien og Géteborg-
symfonikerne i Oslo Konserthus hesten 2003 (se figur 9). Dette var
kveldskonserter, og i dette utvalget av publikum fra Oslo Konserthus var
de yngste aldersgruppene fraverende mens de to eldste aldersgruppene
inkluderte til sammen 90 av de 115 personene (dvs. 78 %) i utvalget.
Egne observasjoner av publikum ved disse konsertene stotter opp under
det bildet de kvantitative dataene viser, altsi en hoy konsentrasjon av
publikum i de eldste aldersgruppene.

Aldersfordeling pa to konserter med symfoniorkester ved Oslo konserthus

45
40

25 — ]

20 — —

Prosent

10

\ \ \ \ \ \ \ \
o
9-12 13115 16-19 20-24 2534 3544 4554 5566 67-80

Aldersgruppe (ar)

Figur 10 Diagrammet viser aldersfordelingen blant et utvalg blant publikum pd to
konserter med henholdsvis Oslo-Filharmonien og Goteborg-symfonikerne
i Oslo Konserthus hgsten 2003. Stolpediagrammet viser prosentfordeling,
utvalgsstgrrelsen n=102 personer.*

41  Aldersfordelingene er basert pd opplysninger fra sperreskjemaet som er bruke i for-
bindelse med denne publikumsundersgkelsen. Sperreskjemaet ble, sammen med
beskrivelse av undersgkelsen og frankert svarkonvolutt, distribuert i annenhver
gruppe av personer som passerte to tilfeldig valgte billettorer i inngangen til konsert-
salene i Oslo Konserthus.
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Den andre av disse alderseffektene er en hoy sannsynlighet for at barn og
ungdom i grunnskolealder skal vere publikum, og en gkende sannsyn-
lighet for & vare publikum etter 35-4rsalderen. Dette u-formede forde-
lingsmensteret kan tolkes som resultat av to former for tradisjonsfor-
midling, former som kan beskrives med begrepene integrasjonskultur og
pedagogiske prosjekter. Dels dreier det seg om kulturelle praksiser som
forener to generasjoner ved at foreldre tar med familiens yngre pa sosiale
sammenkomster som er organisert rundt et kulturelt samlingspunke (de
statistiske beregningene underbygger dette ved at de viser at forsergeran-
svar for barn ikke minsker sannsynligheten for & gi pd denne typen kon-
serter). Dels dreier det seg om kulturelle praksiser som har et klarere
pedagogisk siktemal, der konsertbesgk og andre kulturelle praksiser som
museumsbesgk, ikke bare skaper sosiale samlingspunkter og gir kultu-
relle opplevelser der og da, men ogsa bidrar til 4 gjere barna kjent med
kunst og kulturverdier. Pedagogiske siktemél av denne typen blir til en
viss grad ivaretatt av skolen, og det er rimelig 4 anta at mange av 9-15-
dringene som har besekt konserter av denne typen har deltatt pd utfluk-
ter i regi av skolen, eller har hatt besgk fra for eksempel Rikskonsertene
eller fylkesmusikere. Videre kan vi anta at besekshyppigheten pa slike
konserter blir lavere nir de pedagogiske instansene blir svekket, det vil si
etter at barna har utviklet seg til mer egenridige ungdommer, og er fer-
dige med den obligatoriske skolegangen. Dermed dannes det en u-for-
met aldersfordeling.

Sannsynlighetene for museumsbesek viser et lignende u-formet mon-
ster, men her finner vi ikke tegn til den forste av de to alderseffektene, dvs.
okende av sannsynlighet for deltakelse i de eldre aldersgruppene. Det er
altsd ingen tendens til at oppslutningen stiger med alderen for de som er
over 50 ar (hgur 11).

Gar vi nd tilbake og ser pd den aldersbetingede sannsynligheten for &
vere publikum pé kunstutstillinger, ser vi at styrken pd de to alderseffek-
tene (alderskorrelasjon og effekt av tradisjonsformidling) her er motsatt:
Tendensen til at oppslutningen stiger med alderen dominerer, men vi ser
ogsé tegn til bi-modalitet som antagelig skyldes det som ovenfor er omtalt
som integrasjonskultur og pedagogiske prosjekter. Monsteret tyder altsd pa
en viss tilstedevarelse av «pedagogiske instanser» som ensker & formidle
billedkunst til barn (vi kan f.eks. se for oss skoleturer til Nasjonalgalleriet
eller Munch-museet) og foreldre som tar med barn pé sendagsutfluke til
kunstgalleri (en svart vanlig foreteelse f.eks. pd Galleri F15, i natur-
skjenne omgivelser pa Jeloya).
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Figur11 Diagrammet viser aldersbetingede sannsynligheter for a ha besgkt
museum siste ar (p1), for 3 veere blant de 25 % som besgkte museum oftest
siste ar (p2), og for a vaere blant de 10 % som besgkte museum aller oftest
siste ar (p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der net-
tosannsynligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med
kontroll for effekter av utdanning, inntekt, kjgnn, bosted, yrkesstatus og
familiefase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene
1991, 1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer

fra 9 til 80 ar.#

Alder og kunst- og kulturinteresser

De foregiende avsnittene har fokusert pa aldersrelaterte markedssegmenter.
Utgangspunktet har vert opplysninger om hvilke kunst- og kulturtilbud
personer i ulike aldersgrupper har benyttet. Dette er en velprovd frem-
gangsmate for 4 kartlegge markedssegmenter innenfor en sektor. Opplys-
ninger om besgkshyppighet ved ulike typer arrangementer kan selvfolgelig
si noe om folks praksis i forhold til kunst- og kulturtilbud. Men forteller
det noe om hva folk er interessert i? Enkelte behavioristiske retninger innen

42 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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okonomisk teori hevder at interesser og preferanser per definisjon alltid
viser seg gjennom de valgene konsumenter gjor pd markedet, men det kan
veere flere grunner til 4 sette sporsmalstegn ved dette. En opplagt innven-
ding er at det folk gjor i hoy grad berer preg av de tilbudene som til enhver
tid finnes, og at det derfor kan finnes en latent ettersporsel som ikke blir
dekket. En annen innvending er at folk ikke nedvendigvis har tid, penger,
muligheter, tiltakslyst eller kapasitet til & oppseke arrangementer de i
utgangspunkeet er interessert i. Alt i alt kan det derfor vare interessant &
forsoke & kartlegge hva folk er interessert i, uavhengig av hvilke type arran-
gementer de faktisk har vart pa. Det kan ogsa veere interessant & vurdere om
folks interesser samsvarer med det de gjor.

Kulturbruksundersokelsene til SSB inneholdt i 1994, 1997 og 2000
sporsmil om interesse for ulike kunst- og kulturformer, og respondentene
ble i denne sammenhengen ogsd bedt om & gradere kulturinteressene.
Tabell 1 viser variablene som beskriver de kulturinteressene som sokes
kartlagt (en variabel for hver linje i tabellen), og verdiene som beskriver
graden av interesse (en verdi for hver kolonne i tabellen).

Denne typen skjematisme reiser en rekke spersmél: Hva vil det egentlig
vil si & veere interessert i noe? Hvor gir skillene mellom & vare «meget,
«ganske» eller dlitt» interessert? Hva slags boker, filmer, teaterstykker, utstil-
linger og konserter er det her snakk om? Stilt overfor det omtrentlige i disse
svaralternativene er det ikke vanskelig 4 slutte seg til den vanlige kritikken
mot slike undersgkelser som gér ut pd at de ikke gjengir annet enn omtrent-
ligheter, og at de ikke gir noe realistisk beskrivelse av folks virkelige interes-
ser. Men kunne det vaert serlig annerledes? Er ikke det vi vet om folks inter-
esser som regel noksa omtrentlig? Vi vurderer det folk sier om sine interesser
i lys av det de gjor, og det de gjor, i lys av det de sier om sine interesser.® Vi
kan for eksempel slutte oss til at en skuespiller med stor sannsynlighet er
interessert i teater, men & sporre om vedkommende er mer eller mindre
interessert i teater enn en teaterelsker som bruker all tilgjengelig fritid pa sin
lidenskap, blir lett meningslost: Meningslast fordi det ikke finnes noen
mélestokk for & sammenligne interesser pé dette detaljeringsniviet. Meng-
den tid og penger som brukes pa en interesse, og den kunnskapen den
interesserte har om sin interesse, indikerer noe, men det dreier seg like fullt
noen annet enn selve interessen. Jo mer presist man forsgker 4 méle inter-
esser opp mot hverandre, jo mer ser interessen ut til 4 opplese seg i noe

43 Med andre ord kan det sies 4 vaere en indre relasjon mellom interesser og handlinger;
se Dsterberg 1980.
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Tabell 1 Kunst- og kulturinteresser - variabler og verdier

Verdier
Variabler 1 2 3 4 5
Interessert i a lese Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
boker interessert  interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i a lese Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
ukeblader interessert interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i kino Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
interessert  interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i teater Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
interessert interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i opera Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
interessert  interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i ballett Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
interessert  interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
bibliotek interessert interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert museum Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
interessert  interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i kunst- Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
utstilling interessert interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i idretts- Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
arrangement interessert interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i klassisk Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
konsert interessert  interessert interessert interessert Vet ikke
Interessert i annen Meget Ganske Litt Ikke Ubesvart/
konsert interessert  interessert interessert interessert Vet ikke

annet. Betyr det at 7nferesse er et meningslast begrep, eller et begrep som
bare ber brukes i forhold til personer vi kjenner pa en mite som det verken
er mulig eller onskelig & kjenne en hel befolkning? Ferst og fremst viser
dette at znzeresser ikke er noe personer har, pi lignende mate som de kan ha
et bankkort eller en attest pa plettfri vandel. Hvorvidt noe er en persons
interesse, og hvor sterk denne interessen er, ma forstds i sammenheng med
hva vedkommende ellers er opptatt av, og lar seg fascinere av. Det md videre
sees i sammenheng med hva personen bruker tid pd, og hvordan vedkom-
mende forholder seg til andre.

De forgiende betraktningene om interesser viser at prinsipper for
meningsfortolkning kan sette ganske uoppnéelige standarder sd lenge
utgangspunktet bare er informasjon fra en sperreskjemaundersokelse.
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Skal vi analysere de statistiske opplysningene om kulturinteresser som
finnes i SSBs kulturstatistikk ber vi derfor ikke ha illusjoner om at svar
pa denne typen sporsmil kan gi et dekkende bilde av respondentens
dypeste interesser. Valg av alternativer og rangeringer i et sporreskjema
kan likevel ha en viss informasjonsverdi dersom svarene tolkes relasjonelr,
det vil si i forhold til de andre alternativene i sporreskjemaet som respon-
dentene kunne ha valgt. Det gir altsd an 4 tolke avkrysningene og range-
ringene som spor etter valg der det snarere har dreid seg om 4 velge bort
alternativene som absolutt ikke passer, enn om 4 finne det ene alternativet
som helt presis uttrykker personlige og dyptfelte interesser. I trdd med
dette kan for eksempel det & krysse av at man er «Meget interessert» i den
ganske upresise kategorien «Klassisk konsert», og «Lite interessert» i den
sveert omtrentlige kategorien «Annen konsert», sees som respondentens
posisjonering og selvpresentasjon i forhold til disse alternativene, og det
& uttrykke stor interesse for begge typer konserter kan sees som et uttrykk
for en generell «kulturell velvilje» i forhold til musikk.

Ser vi pd de aldersbetingede fordelingene av uttrykte interesser for de
ulike kunst- og kulturaktivitetene som er tatt opp tidligere i dette kapit-
telet, slik disse er fremstilt i figur 12, viser fordelingsmensteret to tydelige
aldersprofiler: P4 den ene siden har vi de yngre aldersgruppene som
uttrykker kulturell velvilje overfor «Kino» og «Annen konsert», pd den
andre siden de eldre aldersgruppene som uttrykker kulturell velvilje over-
for «Museumy, «Teater», «Kunst», «Klassisk konsert» og «Opera». Nér det
gjelder «Museum» og «Teater» ser vi ogsé tegn til en bi-modal fordeling.
Alt i alt viser disse grafene at de aldersbetingede fordelingene av opplys-
ninger om interesser i grove trekk folger de samme menstrene som forde-
lingen av aktiviter. Dette er ikke overraskende, folk er tilbeyelige til & si
at de er interessert i den typen arrangementer de oppseker, og til & opp-
soke arrangementer som de sier seg interesserte i (se figur 12).

Tolkning av alderseffekter

A papeke at det finnes sammenhenger mellom alder og oppslutning om
bestemte kulturaktiviteter er verken nytt eller overraskende. At enkelte av
disse sammenhengene er velkjente bidrar likevel ikke i seg selv til 4 for-
klare dem, snarere tvert imot. En av «den sunne fornufts» vanlige feilslut-
ninger er at det vi tar for gitt ikke trenger noen ytterligere forklaring.
Hvordan kan de tydelige sammenhengene mellom alder og tilboyelighet
til & oppseke kunst- og kulturarrangementer fortolkes?
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Figur12 Diagrammet viser prosentandelene som opplyser at de er interessert i
ulike former for kunst og kultur, etter alder. Fordelingene bygger pa data

om kulturbruk i Norge i arene 1994, 1997 og 2000, og omfatter data om til
sammen 5937 personer fra g til 8o ar.**

Aldersprogrammering

En innlysende bakgrunn for alderseffektene er at bestemte kulturelle for-
mer blir produsert og distribuert med tanke pd bestemte aldersgrupper.
Dette gjelder selvfolgelig alt som begynner med forstavelsene «barne-» og
«ungdoms-». Det at ogsd voksne med forsergeransvar tilegner seg barne-
beker, barneteater og barnefilm, bidrar dessuten til noen u-formede
aldersfordelinger blant publikum, altsd fordelinger av den typen som her
er blitt tolket som uttrykk for «integrasjonskultur». «Ungdomsbeker» er
en genrebetegnelse som indikerer at det dreier litteratur som er ment &
appellere til personer som vil lese om tidlige forelskelser, problemer med
foreldre og laerere, nysgjerrighet pa livet, og s videre. Mye film og musikk
produseres og markedsfores med sikte pd ungdom, selv om «ungdoms»-
betegnelsen ikke brukes som merkelapp. Denne formen for «alderpro-
grammeringy gjelder likevel bare en avgrenset del av kulturformidlingen,
og kan neppe forklare aldersfordelinger innenfor andre segmenter. Hvor-

44 «% som er interessert» omfatter prosentandelen som hevder & vere «Meget interes-
sert» og «Ganske interessert». Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyras

undersgkelser av kulturbruk, se Vaage 2001.

BEHAGET | KULTUREN

61



62

for finner vi alderseffekter som ikke har noen sammenheng med en slik
«aldersprogrammeringy?

Alderspsykologiske forhold

I innledningen til dette kapittelet ble det skissert noen vanlige svar, knyttet
til det som ble kalt «alderspsykologiske forhold». Disse tolkningene av
alderseffekter forutsetter to former for essensialisme som kan betegnes som
«aldersessensialisme» og «kulturessensialisme»: For det forste en antagelse
om at folks psykiske konstitusjon er formet av den livsfasen de befinner seg
i, og for det andre en antagelse om at kulturelle former har iboende egen-
skaper som gjor at de appellerer til personer med en bestemt psykisk kon-
stitusjon. For eksempel kan vi tenke oss at mye film som vises pa kinoene
serlig appellerer til ungdom, fordi film er et medium der hendelser og folel-
ser utfolder seg i raskt tempo, noe som kan tenkes 4 tilfredsstille ungdom-
melige behov for fart og spenning. Filmmediet gir ofte lite tid til refleksjon
underveis, og dette forholdet kan tenkes 4 distrahere voksne mennesker
som i storre grad onsker rom for egne vurderinger og ytringer. Resonne-
menter av denne typen vil nok kunne hente en viss stotte fra psykologi og
hjerneforskning, men stir svakt innenfor kulturteori der essensialisme lenge
har vert et «fy-ord». Kulturteori kan neppe tillegges stor veke nér det gjelder
nevrofysiologiske og alderspsykologiske forhold, men kan med storre faglig
tyngde bestride at bestemte kulturelle former har iboende egenskaper som
predisponerer dem for bestemte aldersgrupper. Som tidligere antydet kan
«alderspsykologiske sammenhenger» lett omtolkes i en mer eksistensialis-
tisk eller konstruktivistisk retning: Heller enn & forutsette at det er en type
drsaksforbindelse mellom alder og kulturuttrykk gir det an & anta at folk
aktivt skaper sine aldersidentiteter ved & knytte an til kulturelle former som
tenkes & uttrykke bestemte idealer og livserfaringer. Vi kan for eksempel se
for oss at ungdomlighet kan uttrykkes gjennom symboler pa utdlmodighet
og respektlashet i forhold til det etablerte, mens «<modenhet» kan uttrykkes
gjennom kulturelle former som formidler erfaring, ettertenksomhet og vis-
dom. At det etableres meningssammenhenger og aldersidentiteter av denne
typen er utvilsomt viktig for & forstd noen av de observerte sammenhengene
mellom alder, kulturinteresser og kulturell praksis.

Kulturell kompetanse

Det er vanlig & rangere kunst og kultur i forhold til om det dreier seg om
«krevende», «tunge», «avanserte» og «utilgjengelige» former og uttrykk,
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eller «enkel», «letter, «populere» og «tilgjengelige» sddanne. Det er videre
vanlig & mene at de forstnevnte forutsetter hoy kompetanse blant publi-
kum, og at dette er noe som bare kan tilegnes over tid. Kunst og kultur for
barn m4 vere lett 4 tilegne seg. Det samme gjelder mye av filmene, popu-
leermusikken og litteraturen som er myntet pd ungdom, og som ungdom
i stor grad ser ut til 4 foretrekke. Kanskje har vi her forklaringen pé kon-
trasten i kulturelle preferanser mellom unge og eldre? Det kan vere et visst
hold i dette, men det kan ikke tjene som noen universalforklaring. Det kan
vere gode argumenter for & hevde at tilegnelse av «Konserter med klassisk
musikk, samtidsmusikk, osv.» og «Kunstutstillinger» krever kompetanse
pa et hoyere nivd enn det som er ngdvendig for 4 tilegne seg de typene film
og musikk som mange ungdommer liker, og at dette forklarer de alders-
fordelingene som finnes i SSBs materiale. Slike sammenligninger blir like-
vel alt for grovmaskede, fordi de sammenstiller praksiser som har oppslut-
ning blant omtrent halvparten i en aldersgruppe med praksiser som har
oppslutning blant nesten alle i en annen aldersgruppe.®

Gjor vi en mer spesifikk sammenligning, for eksempel mellom publi-
kum pd ulike typer kunstutstillinger, viser datamaterialet som ble samlet
inn til vir publikumsundersekelse aldersforskjeller av en noe annen type:
50 % av publikum p3 utstillingene med modernistisk/postmodernistisk
kunst i Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst var i alderen 20-34 &r,
mens 50 % av publikum p3 utstillingen i Nasjonalgalleriet om innflytelse
fra Miinchen pa norsk 1800-tallskunst var i alderen 55-66 ar. Dette stér
i motsetning til forestillinger om at personer i de yngre aldersgruppene péd
grunn av mangel pi erfaring og kulturelle kompetanse, foretrekker de for-
mene som er «lettest tilgjengeligy.

Spesifikk kulturell kompetanse er etter alt 8 domme sterkest konsentrert
i de midlere aldersgruppene, ikke i de eldre. Tilegnelse av denne typen
kompetanse foregir hovedsakelig gjennom studier, og andelen personer
med heyere utdanning er storst i de midlere aldersgruppene. Uspesifikk
kulturell kompetanse som ofte blir akkumulert over lang tid innenfor et
milje der det kultiveres fortrolighet med den mest legitime kulturen, er
sannsynligvis sterkest konsentrert blant godt voksne. Dette disponerer for
i vektlegge kulturelle tradisjoner heller enn innovasjoner. En rimelig hypo-

45 Blant de 7938 personer som var med i SSBs undersokelser om kulturbruk i 1991,
1994, 1997 og 2000, opplyste i alt 51 % av respondentene i aldersgruppen 45-54 &r
at de hadde veert pa kunstutstilling siste &r, mens 94 % i aldersgruppen 16-19 opp-
lyste at de hadde vert pa kino siste ar.
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tese er derfor at de eldste aldersgruppene er overrepresentert blant publi-
kum pd usstillinger med kanoniserte kunstnere og kunstverk, og derfor ved
veletablerte institusjoner som tradisjonelt har hoy kulturell legitimitet.

Identifikasjon og gjenkjennelse

I fortolkningen av alderseffekter kan det ogsi vere grunn til 4 reflektere
over betydningen av gjenkjennelse og identifikasjon mellom publikum og
kunstnere. Uten & gd inn pd vidleftige psykodynamiske forutsetninger, kan
det veere grunn til 4 anta at en vesentlig komponent i resepsjonen av kunst
og kultur er en form for publikumsidentifikasjon med kunstnere, og en
erfaring av & kjenne seg igjen i deres prosjekter. Dette er trolig en viktig bak-
grunn for den store ettersporselen etter biografier og anekdoter om kunst-
nere og kulturprodusenter. Det er rimelig 4 anta at et ungdommelig publi-
kum lettere identifiserer seg med prosjektene og ytelsene til kunstnere og
kulturprodusenter som er pi samme alder eller noen ér eldre. Motsatt er det
grunn til & tro at godt voksne mennesker ofte kan ha problemer med & gjen-
kjenne seg i prosjektene til unge kunstnere og kulturprodusenter, spesielt
hvis de yngre ikke bare er unge, men ogsa vender ryggen til det som fore-
giende generasjoner har stdtt for. Motsetningen mellom de etablertes
dominans og nykommernes utfordringer er ifolge Bourdieu en grunnleg-
gende dimensjon ved kulturproduksjonsfelt, og denne strukturen uttrykkes
ogsé gjennom skillet mellom ulike fraksjoner blant publikum som gjen-
kjenner seg i ulike segmenter av kulturfeltet (Bourdieu 1993). Selvfolgelig
kan det finnes mange eksempler pa relasjoner som bryter med dette hoved-
mensteret, for eksempel «unge tradisjonalister,» som uten nevneverdig
opposisjon felger standardene som allerede er etablert innenfor en genre,
eller personer i de eldre publikumsgruppene som ikke bare behersker tradi-
sjonen innenfor feltet, men som ogsé er genuint interessert i 4 folge med pd
«alt nytt som rorer segr. Kunstnere og utevere som var unge da de skapte
sine viktigste bidrag, men som nd er dede eller inaktive, kan ofte fd en mer
tvetydig betydning ndr det gjelder gjenkjennelse og anerkjennelse fra publi-
kum i ulik aldersgrupper: P& den ene siden vil de gjerne veere inkorporert i
en tradisjon som blir forvaltet av godt vokse formidlere, og som tiltrekker
seg et godt voksent publikum. P& den annen side vil unge mennesker ikke
sjelden identifisere seg med «unge dede», og noen ganger gi nytolkninger
av deres prosjekter. Identifikasjon og gjenkjennelse kan altsd vare et
moment i fortolkningen av alderseffekter, selv om det ikke alene kan for-
klare de observerte statistiske variasjonene.
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Generasjonseffekter og periodeeffekter

I de foregiende avsnittene er alderseffekter stort sett blitt forstdtt med
utgangspunke i at kulturinteresser og -aktiviteter endrer seg gjennom livs-
lopet.*® Et grunnprinsipp i tolkning av alderseffekter er at man ma vur-
dere om effektene skyldes endringer gjennom livslgpet, eller om det skyl-
des forskjeller mellom generasjoner (eller kohorter, dvs. personer som er
fodt i en bestemt tidsperiode). Generasjonsforskjeller kan illustreres med
et aktuelt eksempel: Kulturinteresserte har med bekymring registrert en
nedgang i lesechyppighet blant ungdom, serlig blant unge gutter (selv om
de siste drenes interesse for fantasy-litteratur kan ha bidratt til & snu noe
pd denne trenden). Nir denne nedgangen i lesehyppighet vekker bekym-
ring, er det ikke bare fordi det regnes som en verdifull erfaring for ung-
dommer 4 lese skjonnlitteratur, ikke minst som en motvekt mot TV og
dataspill. Det er vel si mye fordi man antar at mangel pd tidlig leseerfa-
ring kan skape nye generasjoner som ikke er disponert for & bli gode lesere
senere i livet. Hvis det har skjedd en slik endring kan vi snakke om en
generasjonseffekt. Det er en situasjon der registrerte forskjeller mellom
aldersgrupper ikke skyldes forskjeller mellom livsfaser alle gjennomleper.
Forskjellene mellom aldersgrupper skyldes tvert imot at nye generasjoner
skaper nye kulturelle praksiser. Registrerte alderseffekter skyldes ofte en
kombinasjon av livsfaseeffekter og generasjonseffekter, men det kan vere
vanskelig 4 vurdere hvorvidt den ene eller andre effekten dominerer.

En av alderseffektene som ble diskutert ovenfor var oppslutningen
om kunstutstillinger blant godt voksne personer. Dette ble tolket som
uttrykk for variasjon i kunstinteresse mellom personer i ulike lvsfaser.
Men denne alderseffekten kan ogsé tolkes som en generasjonseffekr. Med
dette utgangspunktet blir det interessant & sperre om dagens «unge
voksne» vil utvikle en sterkere interesse for billedkunst nir de er i 60-
drsalderen. For & forseke & vurdere en mulig generasjonsforskjell gar det
an 4 omgruppere alderskategoriene i datamaterialet fra SSBs kultur-
bruksundersekelser, slik at vi i stedet for 4 operere med felles alderska-
tegorier for alle respondenter som var i samme alder pé de fire underse-
kelsestidspunktene, heller samler alle respondenter som ble fodt
innenfor et gitt tidsrom og regner disse til samme kohort. De aldersko-
hortene som da fremkommer kan brukes som utgangspunkt for & stu-
dere generasjonsspesifikke variasjoner i interesse for kunstutstillinger.

46 Unntaket er diskusjonen omkring endringer i besokshyppighet pa kino, der det ogsd

er noen betraktninger om forskjeller mellom generasjoner.
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(Det er her mest interessant & sammenligne opplysninger om interesser,
fordi det 4 indikere interesser ikke er underlagt de samme praktiske og
okonomiske begrensninger som deltagelse i aktiviteter, og derfor lettere
lar seg sammenligne pd tvers av generasjoner.) Figur 13 viser andeler
respondenter som uttrykker interesse for kunstutstillinger, fordelt pa
tolv alderskohorter.”” Fordelingen viser en sliende topp nar det gjelder

4 uttrykke interesse for kunstutstillinger blant respondenter som ble
fodt i perioden 1941-46.

Andel som uttrykker interesse for kunstutstillinger,
fordelt pa 6-ars alderskohorter
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Figur13 Diagrammet viser prosentandelene som opplyser at de er interessert i
kunstutstillinger, fordelt pa 6-arskohorter. Fordelingene bygger pa data

om kulturbruk i Norge i arene 1994, 1997 og 2000, og omfatter til sammen
data om 5937 personer fra g til 8o ar.4®

47 En kohort er definert som personer som er fodt innenfor en avgrenset tidsperiode.
Den forste og den siste av disse kohortene er ganske ufullstendige, inneholder fa
respondenter, og ber derfor ikke tillegges noen stor vekt.

48  «% som er interessert» omfatter prosentandelen som hevder & vere «Meget interes-

sert» og «Ganske interessert». Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyras
undersgkelser av kulturbruk, se Vaage 2001.
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Tolkninger av hva denne toppen skyldes, kan — i mangel av grundigere
data — ikke bli annet enn spekulasjon. Det virker lite trolig at det & vere
fodt under eller rett etter 2. verdenskrig i seg selv skulle gjore folk dispo-
nert for & uttrykke interesse for kunstutstillinger. Vi ber da heller rette
blikket mot den perioden hvor de som ble fodt under 2. verdenskrig
gjorde viktige ungdomserfaringer, erfaringer som kan tenkes 4 prege
mange i denne generasjonen videre i livet.” Den generasjonen som ifolge
materialet fra kulturbruksundersekelsene peker seg ut ved & uttrykke ster-
kest interesse for kunstutstillinger, er generasjonene forut for den berom-
melige babyboom-generasjonen fra etterkrigstida (som noe misvisende
ogsd omtales som 68-er-generasjonen). Hva preget situasjonen da de som
ble fodt i perioden 1941-46 var rundt 20 ar gamle, det vil si forste halvdel
av 1960-tallet? I Norge var dette en periode der TV var i sin spede barn-
dom, mens billedkunstfeltet fikk relativt mye offentlig oppmerksomhet
pd grunn av kontroverser omkring «<moderne kunst», «figurativ» versus
«nonfigurativ» kunst, osv. Billedkunstfeltet ble etter hvert dominert av
det som enkelt i dag omtales som «klassisk modernisme» eller <hgymo-
dernisme». Det er ikke utenkelig at for mange av dem som var rundt 20
ar tidlig pd 1960-tallet, og som da var opptatt av 4 orientere seg i verden,
fremsto billedkunst som en viktig formidler av, og et viktig symbol p4,
«det nye». «Moderne kunst» inntok en synligere og mer kontroversiell
posisjon i offentligheten og var etter alt & demme viktigere for offentlig
meningsdanning enn det billedkunsten er for dagens 20-ringer. En del
av den alderseffekten vi har observert nér det gjelder interesse for kunst-
utstillinger og tilbeyelighet til 4 besoke kunstutstillinger, kan med andre
ord tenkes 4 henge sammen med generasjonserfaringer som er mest pata-
kelige for 1941—-46-generasjonen, men er ogsa merkbar i generasjonen for
og etter. Dette er selvfolgelig en post hoc-tolkning (med alt det innebarer
av vilkarlighet), og i mangel av longitudinelle data er det umulig & vurdere
hvilken rolle en slik generasjonseffekt spiller, ssammenlignet med de tidli-
gere nevnte livsfaseeffektene.

Med utgangspunkt i datamaterialet fra SSBs kulturbruksundersgkel-
ser er det forelopig vanskelig & vurdere om flere av de observerte aldersef-
fektene kan tolkes som generasjonseffekter. Til det har undersgkelsene

49  En viktig referanse for dette resonnementet er Mannheims klassiske artikkel om gene-
rasjonsspesifikke erfaringer (Mannheim 1952), der Mannheim er opptatt av hvordan
historiske hendelser som inntreffer mens personer er i slutten av tendrene og begynnel-
sen av 20-4rene, lett kommer ¢l & prege disse personenes verdensanskuelse videre i livet.
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pagitt over for kort tid (ca. 10 4r), og utvalget av respondenter er heller
ikke gjort med sikte pd denne typen sammenligninger.

Registrerte alderseffekter kan ogsd skyldes forhold som i en periode
var noe szregent for en bestemt aldersgruppe, men som over tid er blitt
mindre aldersspesifikt; det som i faglitteraturen gjerne kalles en periode-
effekt. Det kan dreie seg om innovasjoner som ofte plukkes opp av ung-
dommer, men senere blir allment utbredt. Dersom vi for eksempel hadde
hatt mulighet til & sammenligne interesse for rockemusikk over noen
generasjoner, ville dette for noen tidr siden fremstitt som en typisk ung-
domsinteresse, mens det i dag kan interessere personer som narmer seg
pensjonsalderen (noe som utvilsomt har gjort rock til en genre med
okende kulturell legitimitet).

Brukssammenhenger

Brukssammenhengene rundt tilegnelse av kunst og kultur er hovedtema
for del II i denne studien, men det er rimelig 4 foregripe et poeng her. Det
er nemlig spesielt relevant 4 legge vekt pa brukssammenhengen rundt til-
egnelsen av kultur for 4 forstd hvorfor ungdom tiltrekkes av kino, og hvor-
for kino mister sin tiltrekningskraft pd dem som er noe eldre. Kino er et
vanlig samlingspunkt for vennegjenger, og det er en arena for det som i
USA, og etter hvert i Norge, kalles «dating». Den hoye besoksfrekvensen
pa kino blant personer i slutten av tendrene er bare forstdelig dersom vi tar
i betraktning kinoens bidrag til 4 innlede og opprettholde parforhold og
vennskap blant ungdom. Selv om parforhold ogsd innledes i andre alders-
grupper, og selv om ogsd personer i andre aldersgrupper kan gjore kinobe-
sok til en ramme rundt stevnemoter, er flere personer i slutten av tendrene
og begynnelsen av 20-drene engasjert i denne typen aktiviteter, og det har
bidratt til 4 definere meningssammenhengen rundt kinobesek. Kino er
blitt en arena for meter mellom unge mennesker, og filmselskapene har til-
passet seg denne situasjonen i mange av sine produksjoner. Hvorfor er
kino en arena som egner seg for denne typen bruk? At det skyldes at kino-
salen er et sted der det gér an 4 utveksle uforstyrrede kjeertegn i merket, er
antagelig mer en klisjé enn en realitet. Flere andre forhold spiller trolig en
vel s stor rolle: Kino er et sted der det gir an & tilbringe tid sammen, uten
noe annet felles prosjekt enn & se en film og uten noe at det oppstir behov
for konversasjonskunst eller sporsmél om hva relasjoner skal gi ut pa. Film
skaper et felles fokus og felles opplevelser, som ogsa kan gi felles samtale-
emner og en folelse av felles erfaringer. En del filmer inngdr ogsd i en form
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for «overgangritualer» mellom barn og voksen, bide fordi de gir glimt inn
i en voksen verden, og fordi de kan fungere som en type «<manndomspre-
ver» (enten det skyldes innslag av sex, vold eller skrekk og gru). Kino er
ogsa et sted 4 bli sett sammen, og pa den méten fremstd som et par eller en
gruppe overfor andre. Dette er antagelig ogsa en viktig motivasjon for ven-
negjenger som ser filmer sammen.

Det at noe over tid har utviklet seg til & bli en arena for ungdom vil i
seg selv kunne bidra til at eldre mennesker foler at de er havnet pa feil
sted. Motsatt er de ikke utenkelig at arenaer som tiltrekker seg godt
voksne mennesker ofte er attraktive for disse aldersgruppene, nettopp
fordi de 7kke er samlingssteder for ungdom og preget av ungdommelige
omgangsformer.
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KAPITTEL 3

Kjgnnet publikum

I kultur- og samfunnsteori har det de siste tidrene vart gjort en rekke
analyser av «kjonnede» eller kjonnsrelaterte oppfatninger og praksiser
innenfor ulike felt. Et synspunkt som har vokst ut av denne typen stu-
dier er at betydningen av kjonn er situasjonell, og at det er store varia-
sjoner i hvorvidt, og pa hvilken mate, kjonn gjores relevant i forskjellige
situasjoner (Moi 1998). Det er en vanlig erfaring at kjenn kan vere
relevant innenfor kunst- og kulturlivet. Med dette utgangspunktet er
det gjort studier av begrensninger i kvinners tilgang til kunstnerrollen
(Pollock 1988; Annfelt 2002), og det er ogsd publisert studier av
kjonnsrelaterte ulikheter i produksjon av litterere tekster og andre
kunstneriske uttrykk (Tuchman 1989). Mye av interessen pé dette feltet
har dreid seg om hvordan kjenn og kjennsrelasjoner blir representert og
reprodusert pd innholdsplanet. Spersmal angiende kjonnede kunstfor-
mer og kjennede uttrykk, for eksempel sparsmélet om hva som kjenne-
tegner kvinnelige og mannlige skriveméter, er ogsd blitt viet oppmerk-
somhet. Studier av kjennsforskjeller nir det gjelder tilgang pa kulturelle
goder blant publikum, og av «kjennede markedssegmenter», har ikke
pakalt tilsvarende interesse.”® En grunn kan vare at kjonnsforskjeller
her har vart mindre markerte, eller markerte pd en annen madte, enn

50 Ansatser til analyser av kjennsforskjeller blant publikum finnes hos Hovden og
Gripsrud 2000 og Hovden 2002.
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innenfor felt som er preget av maskulin dominans. Kunst og kultur har
tradisjonelt veert et felt hvor kvinner har felt seg vel sd hjemme som
menn. Leserundersekelser viser at en stor del av det boklesende publi-
kum er kvinner (spesielt gjelder dette «poesielskere»).

I flere samfunnsvitenskapelige studier er det blitt hevdet at det er en
tendens til at felt der kvinner dominerer, eller der det er hoy rekruttering
av kvinner, fir lavere samfunnsmessig anseelse.’! Dette ser ikke ut til &
vere tilfellet innenfor viktige deler av kulturlivet, i hvert fall ikke dersom
vi tar utgangspunkt i publikum. Ser vi pé skjennlitteratur, er det ikke bare
sann at kvinner er i flertall blant det boklesende publikum, men det ser
ogsd ut til & vere en tendens til at kvinner i storre grad leser den litteratu-
ren som har hoyest anseelse. Dette gjelder serlig blant yngre mennesker,
der tendensen ser ut til 4 vaere at unge kvinner i storre grad leser forfattere
som er anerkjente innenfor det litterere systemet, mens unge menn i
storre grad foretrekker «urene» genrer som fantasy- og science fiction-lit-
teratur. Det er ogsd en lang tradisjon for & betrakte kvinner som eksperter
pa dagliglivets estetikk, og dette samsvarer med en generell tendens til at
kvinner er mer interessert i kunst og kultur. Disse forholdene har gjort at
kulturlivet noen ganger beskrives som et felt som stér i et komplementart
forhold til tekniske og skonomiske omrider, der den maskuline domi-
nansen fortsatt er fremtredende. Sammenhengene er likevel ikke s enkle.
Innenfor felt der kunst og kultur blir produsert og distribuert har det tra-
disjonelt vert en patagelig mannlig dominans (selv innenfor et felt som
dans, der kvinnelige utevere er i klart flertall, har ledende instruktorene
ofte vaert menn).

Det er altsd variasjoner i kjennsfordelingen blant kunst- og kulturpu-
blikum, for eksempel i forhold til genre og uttrykk. Et utgangspunkt for
4 studere i hvilken grad og pé hvilken mate publikum er «kjonnew, er &
analysere de kjonnsfordelinger i som fremkommer SSBs publikumsun-
dersekelser. Dette er tema for de neste avsnittene.

Kjennsmessig likevekt

Det klareste eksempelet pa «ukjonnet publikum» — dvs. publikum der det
alt i alt ikke er noen overrepresentasjon av kvinner eller menn — finner vi
hvis vi ser pa kjennsfordelingen blant publikum pi museer. Fordelingene

51 Teigen 1990 diskuterer pdstanden: «Der kvinner kommer inn forsvinner makten
uw, og er kritisk til at denne generaliseringen er holdbar.
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Sannsynligheter (p) for a besgke museum
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Figur14 Figuren viser kjgnnsbetingede sannsynligheter for & ha besgkt museum
siste ar (p1), for & vaere blant de 25 % som besgkte museum oftest siste ar
(p2), og for & veere blant de 10 % som besgkte museum aller oftest siste ar
(p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsyn-
ligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for
effekter av alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og familiefase. For-
delingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997 og
2000, og omfatter til ssmmen data om 7938 personer fra g til 8o ar*

i SSBs kulturstatistikk beskriver noe nar kjennsmessig likeveke blant
museumspublikum, bade i gruppen som har besgkt museer minst en
gang siste dr, og blant dem som oppseker museer ofte eller svart ofte (se
figur 14). De svake kjonnsforskjellene som vises ved at grafene ikke fol-
ger eksakt horisontale linjer, er statistisk sett ubetydelige. Det samme
gjelder forskjellene mellom brutto- og nettoeffekter. Det er lett & tenke
seg i hvert fall tre grunner til at vi finner denne homogeniteten. For det
forste foregar museumsbespk — som nevnt i avsnittet om alderstrender
— ofte i regi av «pedagogiske instanser» som skole, foreldre eller foren-
inger. Dette bidrar til kjgnnsmessig heterogene grupper. For det andre
er museumsbesek gjerne et innslag i feriereiser og sendagsutflukter, og

52 Fordelingene er basert p4 data fra Statistisk sentralbyras undersokelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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denne typen «kulturisme» forgir ofte i regi av familiegrupper som ogsa
har en kjonnsmessig blandet sammensetning. For det tredje finnes det
en «kjennsmessig komplementaritet» i tilbudet av museer. Datamateri-
alet fra SSB skiller ikke mellom ulike typer museer, s det er ikke mulig
4 gi noe statistisk belegg for dette, men det er grunn til 4 anta at tilbudet
av billedkunstmuseer, som har serlig appell til kvinner,*® balanseres av
et relativt stort tilbud av teknisk orienterte museer, som tradisjonelt
appellerer mest til menn.

Sannsynligheter (p) for a besgke kino
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Figur 15 Figuren viser kjgnnsbetingede sannsynligheter for 3@ ha besgkt kino
siste ar (p1), for @ vaere blant de 25 % som besgkte kino oftest siste ar
(p2), og for a veere blant de 10 % som besgkte kino aller oftest siste ar
(p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der netto-
sannsynligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse
med kontroll for effekter av alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkessta-
tus og familiefase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge
i drene 1991, 1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om 7938
personer fra g til 8o ar.’*

53 Atbilledkunstutstillinger alt i alt har storst appell til kvinner, fremgér av fordelingen
som blir gjengitt nedenfor, i avsnittet om «feminin dominans».

54 Fordelingene er basert pd data fra Statistisk sentralbyrds undersokelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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Kinopublikum viser ogsa en klar tendens til kjonnsmessig likevekt (se
figur 15). Nar det gjelder sannsynlighet for 4 ha vaert pd kino siste ar tyder
bruttoeffekten pa likhet, men viser en svak feminin overvekt hvis vi ren-
dyrker effekten av kjonn ved & kontrollere for andre relevante variabler.”
Den kjonnsmessige balansen forteller selvfolgelig at bide (unge) kvinner
og menn liker & g& pa kino. Dette er i trdd med det bildet som ble tegnet
i forrige kapittel av alder og kulturelle brukssammenhenger, der kino ble
omtalt som en velkjent sosial arena for stevnemeter mellom unge men-
nesker, og ofte av motsatt kjenn.

Maskulin dominans?

Blant de kunst- og kulturformene som tas opp i SSBs kulturbruksun-
dersokelser er det bare et felt som ser ut til & appellere mer til ett mann-
lig enn til et kvinnelig publikum, og som dermed har et visst preg av &
vere et mannsdominert markedssegment. Det dreier seg om det som i
«SSB-terminologi» kalles konserter med «populeermusikk». Overskrif-
ten «maskulin dominans» overdriver de statistiske tendensene som viser
seg i dataene fra SSB om kjennsfordelingen blant publikum pa slike
konserter. Det er snakk om en noks& svak mannlig overvekt (se figur
16). Fordelingen viser dessuten sammensetningen av publikum pi
svart ulike typer arrangementer.’

Det er grunn til 4 tro at fordelingen kunne gitt en av overvekt av
unge kvinner dersom konserter med «pop» i betydningen «listepop»
hadde vert skilt ut som en egen kategori, og at den maskuline overvek-
ten ville vert mye klarere dersom for eksempel rock, «metal», blues, rap
og moderne jazz hadde vert skilt ut som egne kategorier. Det er ikke
noe statistisk belegg for disse pdstandene, de bygger pa observasjoner og
skjonnsmessige vurderinger. Observasjonene har ogsa bidratt til & kor-
rigere fordommer om en fullstendige maskulin dominans innenfor
enkelte av de nevnte genrene. «Svart metall» er en genre som ofte opp-
fattes som en «gutteklubb» for dystre unge menn. Publikum pa Inferno-
festivalen inngikk i observasjons- og intervjugrunnlaget for denne

55 Trolig har denne forskjellen mellom bruttoeffekt og nettoeffekt sammenheng med
kontroll for familiefase (barnefamilie vs. ikke-barnefamilie). Forsgrgeransvar for
smdbarn virker trolig mest begrensende pd aktivitetsnivaet blant kvinner.

56  Alle kritiske innvendinger som ble reist mot den konturlgse kategorien «populermu-
sikk» i forrige avsnitt, er fortsate gyldige og relevante.
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publikumsundersgkelsen. Etter alt & demme var den maskuline over-
vekten blant publikum pé dette arrangementet neppe mer markert enn
tilfellet er pd vanlige rockefestivaler, eller pd konserter med nyere norsk
jazz. Uavhengig av hvordan den neyaktige kjonnsfordelingen blant
publikum er innenfor spesialiserte genrer av «populermusikk», er det
rimelig & konkludere med at publikum i deler av «populeermusikkfeltet»
danner markedssegmenter som i noen grad er dominert av menn.

Sannsynligheter (p) for & ha vaert pa konsert med pop, rock, jazz, osv.
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Figur 16 Figuren viser kjgnnsbetingede sannsynligheter for & ha veert pa konsert
med «populeermusikk» siste ar (p1), for a vaere blant de 25 % som var pa
konsert med «populaermusikk» oftest siste ar (p2), og for a vaere blant de
10 % som var pa konsert med «populaermusikk» aller oftest siste ar (p3).
Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsyn-
ligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll
for effekter av alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og familie-
fase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991,
1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer frag
til 8o ar.

57 Fordelingene er basert pd data fra Statistisk sentralbyrds undersokelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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Feminin dominans?

Innenfor alle de andre feltene som inngér i SSBs kulturbruksundersokelse
er det en overvekt av kvinnelig publikum, og innenfor noen felt er denne
overvekten sé stor at det kan vere berettiget 4 snakke om «feminin domi-
nans». A sammenligne rent kvantitative sannsynlighetene for kvinnelig
overvekt innenfor de ulike feltene kan lett virke villedende, fordi det
dreier seg om praksiser som har svert varierende oppslutning. Under 5 %
av mennene hadde vert pa danseforestilling siste 4r, og det ekstra antallet
kvinner pa disse forestillingene trenger derfor ikke vere sé stort for det er
dobbelt si sannsynlig for kvinner som for menn 4 oppseke arrangementer
av denne typen. Nesten 40 % av mennene i utvalget hadde vart minst en
gang pa teater siste dr, og selv om kvinner er i overtall ogsa blant teater-
publikum, matte det ha vart en massiv oppslutning om teater blant kvin-
ner hvis det skulle ha kommet opp i en dobling av sannsynligheten i for-
hold til menn. Dette kan vare nyttig 4 ha i bakhodet nér vi nir ser
nermer pa kjonnsfordelingen innenfor de feltene der kvinner er i flertall
blant publikum.

Figur 17 viser den kjonnsbetingede fordelingen av sannsynligheter for &
ha vert pd opera og pd forestillinger med dans siste ar, relatert til en skala
for sannsynlighet som gar fra 0 ¢il 0,1 2.8 Fordelingen viser, ikke uventet, at
den feminine dominansen er serlig stor nar det gjelder forestillinger med
dans. Det siste bekreftes av egne observasjoner. Publikum pa noen forestil-
linger med moderne dans ved Black Box Teater i Oslo inngikk i observa-
sjons- og intervjugrunnlaget for denne publikumsundersgkelsen, og publi-
kum her var gjennomgaende dominert av unge kvinner. Ved 4 sl sammen
alle typer dans (og kalle det «balletv»!), nedtoner kulturbruksundersekel-
sene til SSB den feminine dominansen blant publikum pa den typen dan-
seforestillinger som har heyst kulturell legitimitet (dvs. det som vanligvis
kalles «ballett» eller «<moderne dans»). En del av respondentene som svarer
at de har vart pa forestillinger med dans kan ha vert pd oppvisninger i
showdance, selskapsdans, eller forestillinger med breakdance, og i den sist-

58 For 4 illustrere den markerte kjonnseffekeen i forhold til sannsynlighet for & ha vart
publikum pa opera og pa forestillinger med dans, er det, pd grunn av den lave
utgangssannsynligheten for disse aktivitetene, mest illustrerende & bruke en annen
mélestokk i diagrammet som viser sannsynligheter enn skalaen fra 0 ¢l 1 som er
bruke i alle de andre sannsynlighetsdiagrammene. Det er her ogsd mest interessant &
se pd fordelingene for de som har vart minst en gang pa denne typen arrangement
siste &r, dette fordi andelene i utvalget som har vart «ofte» og «svart ofte» pa denne
typen arrangement er svart lav.
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nevnte gruppen er det grunn til & tro at innslaget av unge menn er langt
heyere enn pé forestillinger med kunstdans.

Sannsynligheter (p) for & besgke opera og danseforestillinger
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Figur1z Figuren viser kjgnnsbetingede sannsynligheter for & ha veert pa opera og pa
forestillinger med dans siste ar. Grafene viser bare nettosannsynligheter
som er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for
effekter av alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og familiefase. For-
delingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997 og
2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 8o ar*®

Nir det gjelder de andre feltene som er inkludert i SSBs kulturbruksun-
dersokelser, dvs. kunstutstillinger, teater og konserter med klassisk
musikk / samtidsmusikk, viser det seg at kvinner har en klar og statistisk
signifikant tendens til & oppseke slike tilbud oftere enn menn. Men det
dreier seg ikke om noen overveldende og entydig «feminin dominans,
noe som ogsd ville ha vert overraskende ut fra hva man kan observere pd
denne typen arrangementer.

Kjonnsfordelingen blant publikum pa kunstutstillinger og teater er
sveert lik. Grafene som indikerer kjonnsfordelingen blant publikum pé

59 Fordelingene er basert pd data fra Statistisk sentralbyrds undersokelser av kulturbruk,

se Vaage 2001.
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kunstutstilling viser et er nar eksakt sammenfall mellom brutto- og net-
toeffekter, noe som forteller at effekten av kjonn pa besokshyppighet for-
blir uforandret etter kontroll for andre relevante variabler (se figur 18).

Sannsynligheter (p) for & ha besgkt kunstutstilling
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Figur 18 Figuren viser kjgnnsbetingede sannsynligheter for & ha vaert pd kunstut-
stilling siste ar (p1), for @ veere blant de 25 % som var pa kunstutstilling
oftest siste ar (p2), og for a veere blant de 10 % som var pa kunstutstilling
aller oftest siste ar (p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynlighe-
ter, der nettosannsynligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjons-
analyse med kontroll for effekter av alder, utdanning, inntekt, bosted,
yrkesstatus og familiefase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i
Norge i arene 1991, 1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om
7938 personer fra g til 8o ar.*°

Egne observasjoner av publikum pd kunstutstillinger peker i samme
retning som SSBs kulturbruksundersokelser. Kjonnsfordelingen blant
publikum pd kunstutstillinger som besvarte vart sporreskjema bekrefter
ogsd denne tendensen. Av de til sammen 390 respondentene blant
publikum ved F15, Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst og Nasjo-
nalgalleriet, var 66 % kvinner og 34 % menn. Selv nér vi korrigerer for
den usikkerheten som kan ligge i at kvinnene blant publikum pé kunst-

60 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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utstillinger kan vaere mer «pliktoppfyllende» nar det gjelder & besvare
sparreskjemaer, viser dette et «<kvinneoverskudd» pd kunstutstillinger pa
minst samme niva som det som fremkommer i SSBs kulturbruksunder-
sokelser.

Grafene som viser kjonnsbetingede sannsynligheter for 4 ha besokt
teater indikerer en viss forskjell mellom brutto- og nettoeffekter for de
som gir ofte og oftest pd i teater (se figur 19). Dette kan skyldes kontrol-
len for bosted, fordi det er en sammenheng mellom bosted og narhet til
teater, men denne forskjellen er uavhengig av kjonn og har derfor ingen
betydning i vir sammenheng.

Sannsynligheter (p) for & besgke teater
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Figur 19 Figuren viser kjgnnsbetingede sannsynligheter for a ha vaert i teater siste
ar (p1), for a vaere blant de 25 % som var i teater oftest siste ar (p2), og for
a veere blant de 10 % som var i teater aller oftest siste ar (p3). Det er skilt
mellom brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsynligheter er esti-
mert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for effekter av
alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og familiefase. Fordelingene
bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997 0g 2000, 0g
omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 8o &r.

61 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrds undersokelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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Ogsa kjonnsfordelingen blant publikum fra Nasjonalteateret som besvarte
sporreskjemaet i var publikumsundersgkelse, bekrefter tendensen til «femi-
nin dominans» blant teaterpublikum. Her var fordelingen 74 % kvinner og
26 % menn (men ogsa disse tallene er ganske usikre, fordi den kan vare
grunn til 4 anta at en del kvinner besvarte skjemaet i egenskap av & vare
«representant» for en familie). En lignende fordeling ble resultatet fra den
tilsvarende sporreskjemaundersokelsen av publikum pé teaterforestillinger
under Festspillene i Nord-Norge, der 67 % av respondentene var kvinner
og 33 % menn (tallmaterialet her er ganske lite, men denne fordelingen
samsvarer med observasjoner fra et par av forestillingene).

Sannsynligheter (p) for & ha besgkt konsert
med klassisk musikk eller samtidsmusikk
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Figur 20 Figuren viser kjgnnsbetingede sannsynligheter for & ha veert pd konsert
med klassikk musikk eller samtidsmusikk siste ar (p1), for a vaere blant de
25 % som var pa konsert med klassikk musikk eller samtidsmusikk oftest
siste ar (p2), og for & veere blant de 10 % som var pa konsert med klassikk
musikk eller samtidsmusikk aller oftest siste ar (p3). Det er skilt mellom
brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsynligheter er estimert ved
hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for effekter av alder,
utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og familiefase. Fordelingene byg-
ger pa data om kulturbruk i Norge i drene 1991, 1994, 1997 0og 2000, og
omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 8o ar.®

62 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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Til slutt i dette avsnittet kan det vare verd 4 reflektere litt over kjonns-
fordelingen pé konserter med det som i SSB-sprak kalles «klassisk musikk
og samtidsmusikk».”> Grafene viser ogsi her en overvekt av kvinnelig
publikum, men ikke sd utpreget som pa de foregiende feltene (se figur 20).

Det bildet som tegnes av disse grafene, og de mentale bildene dette
fort kan produsere, stemmer ikke uten videre overens med resultatene fra
analyser basert pd egne publikumsundersgkelse. Dette har utvilsomt sam-
menheng med de slappe klassifikasjonene av musikk som SSB anvender.
P4 grunnlag av egne undersekelser som gir presis informasjon om hvilke
konserter publikum har vert pa, har det vert mulig 4 skille mellom publi-
kum p4 konserter med «klassisk eller tradisjonsorientert verk», og publi-
kum pa konserter med «samtidsmusikk» eller det noen kanskje vil kalle
«avantgardistisk musikk». Tabell 2 viser en oversikt over konsertene og
kjonnsfordelingen blant utvalget av publikum. (Det dreier seg om et
utvalg pa til sammen 210 personer, der 2/3 var publikum pa konserter av
den forstnevnte typen, og 1/3 pa konserter av den andre typen.

Tabell 2

Klassisk/tradisjonsorientert musikk Samtidsmusikk / avantgardistisk musikk

Utvalg fra publikum ved to konserteriOslo | Publikum pa to konserter under Ultimafestiva-
Konserthus med henholdsvis Oslo-Filhar- | len i Kulturkirken Jakob, med henholdsvis
monien og Géteborg-symfonikerne. Ensemble Ernst og verk av Salvatore Sciarrino.

Publikum ved to konserter under Festspil- | Publikum pa to konserter under Ultimafestivalen:
leneiNord-Norge, med henholdsvis Opera | En konsert pa Bld med japansk steymusikk
Nord og Trio Madival. En konsert pa Parkteatret med POING og SISU

Kjgnnsfordelingen blant publikum pa disse konsertene

Kvinner: 59 % | Menn: 41 % | Kvinner: 34 % | Menn: 66 %

Kjennsfordelingen viser altsd et nzr inverst forhold mellom andeler kvin-
nelig og mannlig publikum pa henholdsvis konserter med klassisk / tradi-
sjonsorientert musikk og konserter med samtidsmusikk /| avantgardistisk
musikk. Dette kan indikere at kvinner i storre grad slutter opp om tradisjo-
nelle musikkformer, mens menn er i overvekt blant dem som interesserer
seg for «samtidsmusikk». Dersom de to kjennsfordelingene over blir slitt
sammen, slik SSB i praksis gjor med sin kategorisering av musikk, blir for-
delingen omtrent 50/50, og dermed tilslores en interessant forskjell.

63 Alle ddligere nevnte innvendinger mot det upresise i denne kategorien er fortsatt gyl-

dige og relevante.
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Kjenn og kunst- og kulturinteresse

Av grunner som allerede er diskutert i kapittelet om alderseffekter, kan
det vaere interessant & supplere analysene av folks kulturaksiviteter med
informasjon basert pa spersmal om kulturinzeresser. Ikke minst kan dette
vere interessant for & vurdere i hvilken grad det er konsistens mellom
uttrykte interesser og de aktivitetene respondentene opplyser 4 ha vert
med pé. I prinsippet kan den enkelte tenkes 4 vare fri til & velge sine inter-
esser, uavhengig av praktiske begrensninger som lav tilgjengelighet, dérlig
tid, problemer med barnevakt osv. Men, som tidligere nevnt, vil de inter-
essene en person uttrykker i realiteten ofte vere preget av de aktivitetene
som tilbys, og gjerne fungere som begrunnelse for aktiviteter vedkom-
mende allerede er engasjert i.

Kulturinteresse etter kjgnn (%)
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Figur 21 Figuren viser prosentandelene som opplyser at de er interessert i ulike for-
mer for kunst og kultur, etter kjgnn. Heltrukne linjer viser sterke effekter
av kjgnn, brutte linjer viser moderate effekter av kjgnn, mens den stiplete
linjen viser ingen signifikant effekt av kjgnn. Fordelingene bygger pa data
om kulturbruk i Norge i arene 1994, 1997 og 2000, og omfatter til sammen
data om 5937 personer fra g til 8o &r.%

64 «% som er interessert» omfatter prosentandelen som hevder & vere «Meget interes-
sert» og «Ganske interessert». Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyras
undersgkelser av kulturbruk, se Vaage 2001.
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De prinsipielle og tekniske sidene ved dette ble tatt opp i forrige kapit-
tel, sa jeg skal her ngye meg med & vise et diagram over den kjonnsbetin-
gede fordelingen av interesser for de ulike typene kulturaktiviteter (se
figur 21). Fordelingene av interesser ligger ganske nar opp til fordelingene
av aktiviteter, men det viser seg at kvinner ogsa uttrykker storre interesse
for kino og konserter med «populermusikk». Det at kjennsrelasjonen nar
det gjelder interesser er den motsatte av det vi sd nar det gjaldt aksivireter,
kan innby til spekulasjoner om at kvinner egentlig onsker & gd mer pa
denne typen konserter, men lar det vere fordi det ofte er mannsdominerte
arenaer. Dette er som sagt spekulasjon, og det kan ogsa tenkes andre for-
klaringer som for eksempel har & gjore med tilbudet av konserter. Det kan
ogsd henge sammen med at kvinner generelt er tilboyelige til & uttrykke
storre kulturell velvilje (et tema vi kommer tilbake til nedenfor).

Tolkninger av kjgnnseffekter

De foregdende fordelingene har altsd vist noen markerte, og noen mode-
rate, effekter av kjonn pid kulturaktiviteter og -interesser. Hvordan skal
disse kjonnsforskjellene tolkes?

En vanlig tolkning av ulikheter mellom kvinner og menn nér det gjel-
der forhold til kunst og kultur, er at kvinner har spesielle anlegg og tilboy-
eligheter som disponerer for narhet til estetiske objekter. Det finnes
mange mdter & formulere dette synet pd, fra mytologiske inspirerte ideer
om kvinner som livgivende og derfor skapende; over til et romantisk syn
som fremstiller kvinner som preget av en szregen folsomhet og flyktighet
som blant annet kommer til uttrykk som estetisk sans; til bevissthets-
filosofiske ideer om en spesiell kvinnelig rasjonalitet som er mer orientert
mot helhetlige menstre; samt nevrofysiologiske betraktninger om
kjonnsspesifikk utforming og bruk av de to hjernehalvdelene. Plassen til-
later ikke noen grundig diskusjon av disse ideene, men betraktningene i
avsnittet om «alderspsykologiske forhold» har ogsé relevans her: I stedet
for & anta at det er en form for &rsaksforbindelse mellom kjonn og este-
tikk, gar det an 4 anta at dyrking av det estetiske er en mate kvinner aktivt
kan skape sin kjgnnsidentitet pd. Ideer om at dette skyldes egenskaper
ved kvinnenaturen eller ved kvinner psykologiske konstitusjon — ideer
som ikke sjelden blir presentert som fasttemrede vitenskapelige sannheter
— kan betraktes som utkast til hvordan den kulturelle betydningen av
kjonn skal fortolkes og legitimeres. Noe som underbygger at den kvinne-
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lige dragningen mot det estetiske ikke er et essensielt uttrykk verken for
kvinnenaturen, den kvinnelige psyken eller kvinnelig rasjonalitet, er at
kjennsfordelingen er ganske annerledes innenfor de feltene der kunst og
kultur blir produsert. Det er ogsa viktig 4 understreke at kjonnsforskjel-
lene varier mellom ulike felt og at det pa flere omrader bare er snakk om
en moderat overrepresentasjon av kvinner.

Hyvis vi like fullt holder fast ved at det finnes kulturelt betingede kon-
vensjoner som gjor at mange oppfatter det estetiske som noe som passer
serlig godt for kvinner, og som et felt der kvinner kan uttrykke noe femi-
nint, hvorfor er det sdnn?

En mulig fremgangsmite for 4 belyse dette sporsmélet, er & sporre
noen som selv er publikum. Temaet ble derfor tatt opp i de personlige
intervjuene som ble gjort som del av forarbeidet med & utvikle sporreskje-
maet til var publikumsundersokelse. Av praktiske grunner ble disse inter-
vjuene gjort med besokende ved Astrup Fearnley Museet for Samtids-
kunst og Galleri F15, og spersmaélet som ble stilt var: «Det ser ut til 4 veere
flere kvinner enn menn blant publikum pé dette stedet, har du noen
meninger om hvorfor det er sénn?» Det viste seg, litt overraskende, at
dette ikke var noe informantene hadde observert eller reflektert serlig
over. Noen av de mannlige informantene virket en tanke brydd over opp-
lysningen. Etter en tenkepause forsokte flere informanter spontant &
bedrive en slags «legmannssamfunnsvitenskap», og repliserte med den
typen begreper som samfunnsforskere ofte har for vane 4 sl om seg
med.” Det dreier seg om svar av typen: «Det er vel en del av kvinnerol-
len» eller «Det har vel noe 4 gjore med kvinnelige verdier», som dukket
opp flere ganger. Men forteller referanser til «kjonnsroller» noe mer enn
det som var utgangspunktet, altsd at kvinner oppseker denne typen
arrangementer oftere enn menn? Og hvordan kan «kvinnelige verdier»
tenkes & forklare denne sammenhengen?

Kjgsnnsmakt og det estetiske blikk

For jeg diskuterer disse spersmalene nermere vil jeg kort komme inne pé
en mulig tolkning av forholdet mellom kjonn og kunst- og kulturinteres-

65 Dette kan forstds som eksempler pa en type «sense-making» fra informantens side,
som lett far et sirkuleert preg: Informanter som blir intervjuet av samfunnsforskere
uttrykker seg i begreper de antar er passende fra et samfunnsvitenskapelig synspunke.
Det er dette etnometodologiske kritikere av vanlig samfunnsforskning har pdpekt at
ofte kommer ut av informantintervjuer; se Cicourel 1964: kap. 3; Garfinkel 1967.
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ser som kan virke sgkt, men som er i trdd med innflytelsesrike feminis-
tiske perspektiver pd kjonnsmaktsystemer. Hvis rddene samfunnsforhold
og kulturelle tradisjoner gjor kvinnen til «det annet kjonn» (de Beauvoir
2000), kan det innebzre at kvinner forstdr seg selv gjennom menns pro-
sjekter og derfor ser seg selv og verden ut ifra mannlige standarder. Alter-
nativt kan det tenkes 4 ha konsekvenser av den typen som Bourdieu skis-
serer i sin analyse av Virginia Wolfs roman 7o the lighthouse (Bourdieu
2000): Fordi kvinner ikke blir definert og godtatt som fullverdige delta-
kere i de spillene som strukturerer de prestisjetunge felt der menn domi-
nerer, blir kvinner disponert for 4 betrakte disse forholdene fra et utven-
dig, distansert perspektiv. Denne tilskuerposisjonen, som heller ikke er
underlagt de dominerende spillereglene i de mannsdominerte feltene, gir
en viss frihet til refleksjon og muliggjer et estetisk blikk pa verden.

Et bidrag til & fortolke hvorfor kvinner er mer tilbgyelige enn menn
til & oppseke og interessere seg for kunst og kultur er altsd at kvinners
plassering innenfor ridende kjonnsmaktsystemer, og gjor at kvinner i
storre grad enn menn blir disponert for 4 konstituere omgivelsene som en
verden av estetiske objekeer.

«Kvinnerollen» og kulturell godvilje

Begrepet «kvinnerolle» er uinteressant og overflodig dersom det bare fun-
gerer som en samlebetegnelse pa det som kvinner flest pleier & gjore. Skal
rolleteori bidra med noe mer enn omstendelige nybeskrivelser av hand-
linger, ma det vere ved & studere hvordan institusjonaliserte handlings-
menstre og vaeremdter har oppstitt som tilpasninger til bestemte forvent-
ninger, arbeidsoppgaver og autoritetsforhold. Videre ber rolleanalyser
vise hvordan disse menstrene over tid er blitt nedfelt som generelle og
anonyme forventninger til aktgrer som fyller en rolle, forventninger som
ogsé opptrer i andre sammenhenger enn det som var utgangspunkt for
utformingen av rollen. I forhold til den aktuelle problemstillingen ma vi
derfor sperre: Kan det forhold at kvinner er overrepresenterte blant publi-
kum pa mange typer kunst og kulturarrangementer, og at kvinner uttryk-
ker storst interesse for slike arrangementer, forstds pa bakgrunn av hvor-
dan bestemte oppgaver i samfunnet rutinemessig er blitt fordelt mellom
de to kjgnnene?

I en analyse av fordeling av oppgaver mellom kvinner og menn innen-
for ulike sosiale sjikt, gir Collins et bidrag til en slik forstdelse (Collins
1988a). Collins peker pd at det er en lang tradisjon, spesielt innenfor pri-
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vilegerte samfunnssjike, at kvinner har hatt oppgaver knyttet til 4 innrede
og dekorere, samt 4 planlegge og regissere ulike «hverdagsritualer».® Bade
innenfor arbeidsliv og familieliv har kvinner gjerne blitt tildelt og tatt &p
seg oppgaver som dreier seg om 4 organisere presentasjoner overfor omgi-
velsene, «vare et ansikt utad», representere.”’ Selv om det ofte kan vare
menn som formelt leder presentasjonsritualer, har kvinner gjerne tatt
hind om iscenesettelse av en representativ fasade («det stdr kvinner bak»,
osv.). Kvinners ansvar for slike hverdagsritualer har gjort at kvinner — ser-
lig kvinner fra privilegerte sosiale lag — har opparbeidet en spesiell kom-
petanse nir det gjelder konvensjoner, formgiving og estetiske kvaliteter.
Kompetanse innenfor de skjenne kunster har vert en del av denne gene-
relle kompetansen innenfor dekorasjon, formgiving og estetisering (noe
som tidlige ikke minst ble rendyrket i det britiske aristokratiet og i den
ovre middelklassen gjennom unge kvinners dannelsesreiser til Italia, men
har vart opprettholdt opp til nyere tid for eksempel gjennom praksisen
med 4 gi unge kvinner undervisning i pianospill). Alt i alt har dette skapt
en tradisjon for hvordan femininitet kan uttrykkes, og disposisjoner i
denne retningen er over til blitt en del av en generell kvinnerolle, altsd en
del av de anonyme forventningene som rutinemessig stilles til kvinner.
Noe som gjor dette mer komplekst, er at kjonn i kulturell forstand har
en helt annen «elastisitet» enn kjonn i fysiologiske forstand. A skille kate-
gorisk mellom «kvinner» og «menn» kan vere misvisende fordi det gir
inntrykk av at kjennsskillet er noe konstant, mens det kan vise seg & vere
ganske toyelig over tid og mellom ulike sosiale grupper. Dette er ikke en
pastand om noe spesielt oppsiktsvekkende. De er vanlig akseptert at
kjonnsskiller i tradisjonelle jordbrukssamfunn definerte kjonnsbestemte
arbeidsoppgaver i husholdet pd mater som i dag kan fremstd som gam-
meldagse og rigide. Videre er det vanlig & mene at det i viktoriatidens
Storbritannia ble definert dyder og idealer for kvinner fra i hoyere sosiale
lag som selvstendige kvinner ikke er tjent med. I var type samfunn finnes
det ogsa variasjoner i betydningen av kjonn, og dette gjor at generelle
pastander om sammenhenger mellom kjonn og kulturbruk ma modifise-

66 Collins (1988) omtaler dette som «goffmaniansk arbeid», et begrep som henviser til
den canadiske sosiologen Goffman, som serlig er kjent for studier av de ulike for-
mene for usynlig «rituelt arbeid» som former dagliglivet moderne samfunn, se f.eks.
Goffman 1967.

67 Deter her unedvendig 4 gé inn pd at i et mannsdominert samfunn har en svart viktig
del av disse representative oppgavene gitt ut pa «& vere representativ for sin mann,
dvs. «@ vare en representativ kvinne» ndr det gjelder utseende, kler og smykker.
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res. | Distinksjonen viser for eksempel Bourdieu at dersom vi beveger oss
fra sosiale posisjoner der folk generelt har lite ressurser, eller fra sosiale
posisjoner der folk primert har tilgang p& ekonomisk kapital, over mot
sosiale posisjoner der folk har mye utdanning og stor tilgang pa kulturelle
ressurser og kulturell kapital, finner vi ogsa en tiltagende femininisering
av menn (Bourdieu 1984). Oversatt til de temaene som er diskutert her
vil dette kunne bety at betydningen av kjenn for kulturbruk er mer mar-
kert blant folk med lav utdanning og manuelt arbeid.

Videre kan vi se for oss at den kjonnede strukturen som ble omralt
ovenfor, med kjonnsroller preget av at kvinner typisk bedriver en form for
presentasjons- og representasjonsarbeid som befordrer et estetisk forhold
til verden, har endret seg mye de senere drene. Stadig flere personer av
begge kjonn arbeider i funksjonaryrker og har oppgaver knyttet til gje-
nesteyting og service. Delvis som en folge av dette har det skjedd en viss
omdefinering av arbeidsdelingen i husholdene, i forhold til hva som defi-
neres som mannlige gjoremal og mannlige kvaliteter, noe ikke minst den
okende mannlige interessen for kokekunst, husgerdd og hjemmeinnred-
ning viser. Mye tyder pa at det parallelt med dette har foregitt en tilta-
gende estetisering av dagliglivet.

Sett i forhold til de temaene som blir diskutert her, kan dette innebaere
at betydningen av kjonn for kulturbruk generelt er blitt svakere i lopet av
1990-tallet, og at dette er en utvikling som vil fortsette si lenge en gkende
andel av befolkningen blir sysselsatt i «funksjonar- og serviceyrker».

«Kvinnelige verdier» og det ikke-instrumentelle

Det at kvinner jevnt over ser ut til & vaere mer interessert i kunst og kultur
enn menn, kan ogsé fortolkes med utgangspunkt i en tese om kjonnsspe-
sifikk fordeling av verdier. Kjonnsspesifikk fordeling av verdier kan bety
to ulike ting: Enten at det finnes et sett av kvinnelige verdier som har en
spesiell tilknytning til kunstens verdigrunnlag, eller at noen av de verdi-
ene som menn tradisjonelt har vart eksponenter for, og som kvinner i
mindre grad har vert forpliktet av, har et anstrengt forhold til kunstens
verdigrunnlag. Det er vanskelig 4 se at verdier som gjerne fremheves som
serskilt kvinnelige, for eksempel verdsetting av omsorg, trygghet og sosi-
alitet, har noen sterk indre sammenheng med kunstverdenens grunnleg-
gende verdier. Det andre alternativet virker derfor mer plausibelt: Tradi-
sjonelt har menns plassering i den samfunnsmessige arbeidsdelingen
bidratt til at menn har vert forvaltere av idealer om formalsrettet produk-
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tivitet, mens kunsten ofte beskrives som en verden for seg, og et mél i seg
selv (jf. «/art pour l'arp), altsd som noe som ikke mi underlegges vanlig
nyttekrav. Selv om realitetene i den samfunnsmessige arbeidsdelingen i
dag er endret, kan denne tradisjonen ha skapt historisk presedens for at
menn i sterre grad er tilboyelige til & vurdere kunst og kultur som en type
ledighetsbeskjeftigelse», som noe som md komme i annen rekke etter
«nyttige ting». Den tradisjonelle borgerlige familien plasserte kvinnen i
en sosial posisjon som var komplementer til den mannlige verdenen av
nytte. Hun skulle ikke arbeide eller vere involvert i den typen formélret-
tet virksomhet som kjennetegnet menns verden. Dette la grunnlag for
ideer om at kvinner hadde «ledig tid» til & engasjere seg i veldedighet og
kunst og kultur, og at dette var et uttrykk for kvinnelige verdier. Som sagt
er mye av det samfunnsmessige grunnlaget som skapte denne fordelingen
av verdier endret. Men dette verdimensteret kan like fullt ha fitt en egen-
dynamikk, og dette kan ha bidratt til asymmetri ndr det gjelder hvilke
forventninger som rettes til personer av de to kjenn om & vare forpliktet
overfor krav om formalsrettethet og nytte. P4 denne maten kan det ha
utviklet seg standarder for hvor mye tid og anstrengelser kvinner og menn
legitimt bor bruke pé aktiviteter som i sitt vesen stir i motsetning til det
nytteorienterte.

Huvis disse strukturene fortsatt er virksomme, kan det ogsé kaste lys et
visst lys over hvorfor kjennsfordelingen endrer seg som den gjor nar vi
beveger oss fra publikumsfeltet og over i feltene for produksjon av kunst
og kultur. A vere publikum kan kreve aktiv oppmerksomhet, men det er
ogsa forenlig med en kontemplativ, betraktende og passiv orientering.
Kulturproduksjonsfeltene er derimot gjerne preget av en sterk orientering
mot ytelse og prestasjoner (selv om dette i mange sammenhenger blir
underkommunisert). Det samme gjelder de ekspertsystemene som har
som formdl & reflektere over kunsten, og dens ulike uttrykk og genrer.
Viktige aktorer pd disse feltene har tradisjonelt veert menn.

Kvinneplikt

I flere studier av kjonnsforskjeller i skolen er det blitt papekt at jenter er
mer pliktoppfyllende og flinkere til 4 gjore skolearbeid enn gutter. Der-
som dette er en disposisjon som ogsd preger kvinner i andre sammenhen-
ger og aldersgrupper, kan det tenkes 4 ha relevans for fortolkningen
kjonnsforskjeller nar det gjelder kulturbruk og kulturinteresse. A avse tid
til kunst og kultur regnes i mange miljoer for & vare noe man bor gjore
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for & vaere et opplyst og dannet menneske. Kunst- og kulturarrangemen-
ter bygger ofte pd anstrengelsene til ildsjeler som legger ned mye arbeid,
og det er derfor noe man borstotte hvis man gnsker at denne typen tilbud
skal finnes. Dersom kvinner faktisk har en tidlig innlert disposisjon for &
vare mer pliktoppfyllende enn menn, kan det vare grunn til 4 anta at kvin-
ner med interesse for kunst og kultur ogsd er mer mottakelige for at man
bor delta pé denne typen arrangementer.

En delforklaring pa den hoyere oppslutningen blant kvinner kan altsd
vere at det er uttrykk for en form for pliktetikk som kvinner i storre grad
har internalisert. Kvinner kan tenkes a oppleve en sterkere grad av plikt
til & delta i aktiviteter som regnes som oppbyggelige, og til 4 stotte stotte-
verdige tiltak.
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KAPITTEL 4

Utdanning og kulturbruk

Det har lenge vart kjent at det er sammenheng mellom utdanningsnivi og
tilbeyelighet til & benytte ulike kunst- og kulturtilbud. Heyere utdanning
disponerer for et mer aktivt forhold til kunst- og kulturlivet og for mer spe-
sialiserte interesser. En betydelig del av publikum pa mange kunst- og kul-
turarrangementer har utdannelse langt over gjennomsnittet. Disse sammen-
hengene er klare og har vist seg & vare stabile over tid. At hoyere utdanning
disponerer for mer spesialiserte kulturinteresser gjor at utdanning ma regnes
som en av de viktigste faktorene bak segmenteringen av markeder for kunst
og kultur. Fordi det nare forholdet mellom utdanning og kunst- og kultur-
interesser stadig vedvarer, kan det gi inntrykk av at vi har 4 gjere med en slags
«lovmessigr sammenheng. Her, som ellers, er det grunn til 4 vare skeptisk
overfor forestillingen om «lovmessigheter» i samfunnslivet. Selv sosiale mon-
stre som kan virke sveert stabile er blitt til under bestemte historiske betin-
gelser og bygger pa spesielle fortolkninger av disse betingelsene. Kunst og
kultur er i stadig endring, og utdanningssystemet har i lopet av de siste tid-
rene vokst kraftig og blitt mer differensiert. Det er derfor grunn til 4 sperre
om sammenhengene mellom utdanning og bestemte kunst- og kulturtilbud
vil vedvare. Det er ogsé grunn til 4 reflektere narmere over hvordan disse
sammenhengene har oppstitt, og hvilken betydning de har.

En vanlig antagelse er at den sterke sammenhengen mellom utdanning
og interesse for kunst og kultur har sammenheng med det som tradisjonelt
kalles dannelse. Skalt «klassisk dannelse» innebarer & vere fortrolig med
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viktige bidrag innen kunst, litteratur, sprik og deler av vitenskapen. Et visst
niva av dannelse, serlig et visst kjennskap til kunst- og kulturhistorie, reg-
nes som en grunnleggende forutsetning for 4 kunne fortolke kunst og kul-
tur pd hoyt niv. Det er dpenbart at nyere idealer om dannelse legger storre
veke pd kjennskap til globale historiske, politiske og kulturelle forhold, enn
pa fortrolighet med klassiske europeiske sprik. I tillegg til uformell leering i
dannede omgivelser forutsette dannelse i dagens samfunn som regel solid
formell utdannelse. Utdannelse bidrar til allmenndannelse, og dette ser ut
til 4 vare bindeleddet mellom utdannelse og kunst- og kulturinteresser. At
utdannelse fungerer som et viktig prinsipp for segmentering av markeder
for kunst og kultur virker da nzrmest selvinnlysende.

Men det tilsynelatende selvinnlysende kan skygge for innsikt. Det kan
derfor vaere grunn til & reflektere neermere over disse antatte sammenhen-
gene. For det forste er ikke dannelse et entydig begrep. Dannelse refererer
ikke bare til fortrolighet med «kulturarven», men kan ogsd bety grunnleg-
gende beherskelse av kultiverte omgangsformer, og kompetanse i skikk og
bruk. For det andre formidler moderne utdannelsesinstitusjoner som
regel ganske lite av det som kalles dannelse i betydningen «fortrolighet
med de skjonne kunster». Det er derfor ngdvendig 4 vurdere andre for-
tolkninger av forholdet mellom utdanning og kunst- og kulturinteresser.
Det er tema for siste del av kapittelet.

Men for vi gir nermere inn pi tolkninger av hvilken betydning
utdanning kan ha for tilegnelse av kunst og kultur, skal vi som i de to
foregdende kapitlene nzrme oss hva som ligger i sammenhengene pa en
indirekte mite, ved forst & se pd noen statistiske fordelinger fra underse-
kelser av kulturbruk.

Den utdannede dominans

Som det sikkert har fremgdtt av kapittelet om alderseftekter, er det er relativt
komplisert 4 gi et bilde av de statistiske sammenhengene mellom alder og
kunst- og kulturbruk. Det skyldes at disse sammenhengene ikke viser noen
enkel stigende eller fallende tendens, og at menstrene varierer fra genre til
genre. Nir det gjelder utdanningseffekter er situasjonen langt mer entydig
og oversikdlig, og fremstillingen av disse effektene kan gjores tilsvarende
enklere: Uansett genre viser det seg 4 vare en positiv statistisk sammenheng
mellom utdanning og kunst- og kulturbruk. Heyutdanningssegmenter er
ogsd heyforbrukssegmenter. Styrken i disse sammenhengene varierer fra
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genre til genre, men det gjennomgiende mensteret er at utdanning er posi-
tivt korrelert med kunst- og kulturbruk. Dette er i hvert fall et monster som
gar igjen for de feltene som omfattes av SSBs kulturbruksundersokelser, og
det er grunn til 4 tro at dette ogsi er tendensen innenfor mange andre felt.

Utdanning samvarierer med andre egenskaper, for eksempel er det en
storre andel heyt utdannede personer i de midlere aldersgruppene, i
funksjonaryrkene og i byene. Er sammenhengen mellom utdanning og
tilboyelighet til & oppsoke kunst- og kulturarrangementer like klar og
entydig dersom vi kontrollerer for disse andre variablene? Svaret pd dette
sporsmalet er et klart ja. Dersom vi rendyrker netto utdanningseffekter
gjennom simultan kontroll for effektene av alder, yrkesstatus, inntekt,
bosted, kjonn og familiefase, viser det seg at den monotont oppadsti-
gende statistiske sammenhengen mellom alder og kunst- og kulturaktivi-
teter vedvarer, og ofte blir enda mer markert.

For & fi et overblikk over ssmmenhengene kan det vare nyttig 4 se p&
noen diagrammer. De mest markerte effektene av utdanning finner vi nar
det gjelder tilboyelighet til & besoke opera, kunstutstillinger, og konserter
med klassisk musikk / samtidsmusikk. Som tidligere nevnt er utgangs-
sannsynligheten for & besoke opera s lav at variasjoner i denne aktiviteten
slar sveert kraftig ut pd de statistiske mélene. For & fi et godt bilde av sam-
menhengene er det derfor bedre & se pé forholdet mellom utdanning &
besokshyppighet pd kunstutstillinger, og konserter med klassisk musikk /
samtidsmusikk, der utgangssannsynlighetene er hgyere. De to folgende
diagrammene (figur 22 og figur 23) gir en oversikt over disse forholdene.

Det mest sliende ved denne og den neste fordelingen er selvfolgelig de
sterke og nermest linezre sammenhengene mellom utdanning og besgks-
hyppighet.

En annet forhold som er verd & merke seg er at disse fordelingene viser
en betydelig okning i besgkshyppigheten mellom «Gymnasnivé» og «Uni-
versitet / hoyskolenivé I», og mellom «Universitet/hgyskolenivé I» og «Uni-
versitet/hgyskolenivé II». Det er seg altsd snakk om en klar effekt av Aoyere
utdanning, ikke bare av 7oe utdanning. Dette er enda mer markert dersom
vi ser pa fordelingen for «forestillinger med dans»*® (figur 24). Utgangs-
sannsynligheten er her si lav at skalaen som brukes for 4 vise sannsynlighet
m4 justeres (skalaen for sannsynlighet er 0-0,2 i stedet for 0—1 som i de
fleste andre diagrammene over sannsynligheter som er vist her).

68 «Forestillinger med dans» blir, som tidligere nevnt, rutinemessig blir omtalt som
«ballett» i SSBs kulturstatistikk.
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p (sannsynlighet)
o

0O,1

0,0

Sannsynlighet (p) for a ha besgkt konsert
med klassisk musikk eller samtidsmusikk

Ungdomskole  Videre- Hgyskole/  Hgyskole/

gaende Univ. 1 Univ. 2

Utdanningsniva

--O--- Brutto p1
—— Netto p1

o) Brutto p2
Netto p2

O Brutto p3
Netto p3

Figur 22 Diagrammet viser utdanningsbetingede sannsynligheter for a ha vaert pa

konsert med klassisk musikk eller samtidsmusikk siste ar (p1), for a vaere
blant de 25 % som var pa konsert med klassikk musikk eller samtidsmusikk
oftest siste ar (p2), og for a veere blant de 10 % som var pa konsert med
klassisk musikk eller samtidsmusikk aller oftest siste ar (p3). Det er skilt
mellom brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsynligheter er esti-
mert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for effekter av
alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og familiefase. Fordelingene
bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997 0og 2000, og
omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 80 ar.%

69 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrds undersokelser av kulturbruk,

se Vaage 2001.
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Sannsynlighet (p) for a ha besgkt kunstutstilling
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Ungdomskole  Videre- Hgyskole/ Hgyskole/
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Utdanningsniva

Figur 23 Diagrammet viser utdanningsbetingede sannsynligheter for a ha besgkt
kunstutstilling siste ar (p1), for & vaere blant de 25 % som besgkte kunstut-
stilling oftest siste ar (p2), og for a vaere blant de 10 % som besgkte kunst-
utstilling aller oftest siste ar (p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosann-
synligheter, der nettosannsynligheter er estimert ved hjelp av logistisk
regresjonsanalyse med kontroll for effekter av alder, utdanning, inntekt,
bosted, yrkesstatus og familiefase. Fordelingene bygger pa data om kultur-
bruk i Norge i arene 1991,1994, 1997 0og 2000, og omfatter til sammen data
om 7938 personer fra g til 8o ar.”®

70 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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Sannsynligheter (p) for & ha besgkt forestillinger med dans
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Figur 24 Diagrammet viser utdanningsbetingede sannsynligheter for a ha vaert pa
forestilling med dans siste ar (p1), for & veere blant de 25 % som var pa fore-
stilling med dans oftest siste ar (p2), og for a veere blant de 10 % som var
pa forestilling med dans aller oftest siste ar (p3). Det er skilt mellom
brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsynligheter er estimert ved
hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for effekter av alder,
utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og familiefase. Fordelingene byg-
ger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997 og 2000, og
omfatter til ssmmen data om 7938 personer fra g til 8o ar”

De utdanningsbetingede besokshyppighetene for teater, og for de to
«populerkulturelle» kategoriene pop/rock/jazz og visemusikk og kino,
viser et annet monster. Her er det i forste rekke effekten av 7oe utdanning,
ikke av hoyere utdanning, som gjor seg gjeldende. De folgende diagram-
mene (figur 25-27) viser flere detaljer.

71 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrds undersokelser av kulturbruk,
se Vaage 2001.
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Figur 25 Diagrammet viser utdanningsbetingede sannsynligheter for & ha besgkt
teater siste ar (p1), for a vaere blant de 25 % som var pa teater oftest siste
ar (p2), og for & veere blant de 10 % som var pa teater aller oftest siste ar
(p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der nettosann-
synligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kon-
troll for effekter av alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og
familiefase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene
1991, 1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer

fra g til 80 ar.””

72 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,

se Vaage 2001.
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Sannsynlighet (p) for a ha besgkt konsert med pop/rock/jazz osv.
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Figur 26 Diagrammet viser utdanningsbetingede sannsynligheter for & ha vaert pa
konsert med «pop/rock/jazz osv.» siste ar (p1), for @ veere blant de 25 % som
var pa konsert med «pop/rock/jazz osv.» oftest siste ar (p2), og for a veere
blant de 10 % som var pa konsert med «pop/rock/jazz osv.» aller oftest
siste ar (p3). Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der net-
tosannsynligheter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med
kontroll for effekter av alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og
familiefase. Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene
1991, 1994, 1997 0g 2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer

fra g til 8o ar.”?

73 Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyras undersokelser av kulturbruk,

se Vaage 2001.
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Figur 27 Diagrammet viser utdanningsbetingede sannsynligheter for & ha veert pa
kino siste ar (p1), for a vaere blant de 25 % som var pa kino oftest siste ar
(p2), og for & veaere blant de 10 % som var pa kino aller oftest siste ar (p3).
Det er skilt mellom brutto- og nettosannsynligheter, der nettosannsynlig-
heter er estimert ved hjelp av logistisk regresjonsanalyse med kontroll for
effekter av alder, utdanning, inntekt, bosted, yrkesstatus og familiefase.
Fordelingene bygger pa data om kulturbruk i Norge i arene 1991, 1994, 1997
og 2000, og omfatter til sammen data om 7938 personer fra g til 8o ar’

74  Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyrs undersekelser av kulturbruk,

se Vaage 2001.
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Utdanning og kunst- og kulturinteresser

P4 tilsvarende mite som i kapitlene om alderseffekter og kjennseffekter
er det ogsa her interessant 4 supplere dataene om aktivitet med opplys-
ninger om hvilke kulturinteresser respondentene gir uttrykk for. I figur
28 er forholdet mellom utdanningsnivd og kunst- og kulturinteresser
plottet inn i et diagram av samme type som det som ble bruke for & gi
oversikt over interesser i de to foregdende kapitlene. Fordelingen av inter-
esser folger i stort sett de samme menstrene som vi fant ndr det gjaldt
aktiviteter. De sterkeste effektene av utdanning pa den registrerte kunst-
og kulturinteressen finner vi nir det gjelder interesse for kunstutstillinger
og konserter med klassisk musikk / samtidsmusikk. Et annet forhold som
er verd 4 merke seg er at det er en ganske markert effekt av utdanning pa
interesser ogsd nar det gjelder sikalte «popularkulturelle» eller «lavkultu-
relle» former.

Kulturinteresse etter utdanningsniva (%)
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Figur 28 Diagrammet viser prosentandelene som opplyser at de er interessert i
ulike former for kunst og kultur, etter alder. Fordelingene bygger pa data
om kulturbruk i Norge i drene 1994, 1997 og 2000, og omfatter til sammen
data om 5937 personer fra g til 8o ar”

75 «% som er interessert» omfatter prosentandelen som hevder 4 vere «Meget interes-
sert» og «Ganske interessert». Fordelingene er basert pa data fra Statistisk sentralbyras
undersgkelser av kulturbruk, se Vaage 2001.
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Tolkninger av utdanningseffekter

Sammenhengene mellom utdanning, kulturbruk og kulturinteresser er
altsd tydelige og veldokumenterte, og tilsvarende monstre er ogsa beskre-
vet i andre land. Hvordan skal vi forstd disse sammenhengene? Det finnes
flere mulig tolkninger, som dels er konkurrerende, dels utfyllende.76
I innledningen til dette kapittelet ble det antydet at dannelse kan tenkes
& veere en underliggende fellesnevner mellom utdanning og kunst- og kul-
turinteresse. Som vi skal se er ikke dette den eneste muligheten. En annen
mulighet er at ssmmenhengene ikke skyldes noen underliggende felles-
nevner, men at det heller dreier seg om en direkte pavirkning fra det 4 ta
utdanning til det & vere opptatt av kunst og kultur. Vi skal forst se naer-
mere pi denne muligheten.

Utdanning som opphav til kunst- og kulturinteresse

En nerliggende tolkning av sammenhengene mellom utdanningsnivé og
kunst- og kulturinteresse er at det finnes en rsaksforbindelse, der utdan-
ning pévirker interesser og aktiviteter (en &rsaksforbindelse den andre
veien, fra kunst- og kulturinteresse til utdanning er ogsa fullt mulig, men
det er neppe kandidat til & vere en generell forklaring). Hvis utdanning
har en positiv statistisk effekt pd kunst og kulturinteresser ber vi sporre
hva det er ved utdanning som bidrar p4 denne méten.””

En mulig grunn til at utdanning kan ha en slik effekt er kunnskapstil-
egnelse. Hvis kunnskap formidlet gjennom utdanningssystemet gir mer
solid kulturell kompetanse er det forstdelig at de som far del i denne
kunnskapen ogsi fatter storre interesse for kunst og kultur og fir mer ut
av & oppseke kunst- og kulturarrangementer. Denne forklaringen passer
uten vider pd forholdet mellom utdannelse i estetiske fag og tilegnelse av
kunnskap som gir ekt interesse for & oppseke kunst- og kulturtilbud. Vi
forventer at utdanning innen estetiske fag gir kunnskaper som leder til

76 Dataene fra SSBs kulturbruksundersgkelser gir ikke mulighet til & skille mellom
ulike typer hoyere utdanning (f.eks. tekniske fag, estetiske fag, naturvitenskapelige
fag, humanistiske fag, samfunnsfag). Dette gjor at det ikke er mulig & g& i detalj nar
det gjelder statistiske fordelinger som kan tenkes & underbygge eller svekke ulike
tolkninger av utdanningseffektene.

77 Mye variabelanalyse noyer seg med 4 med & konstatere at for eksempel «utdanning
pavirker kunst- og kulturinteresser i positiv retning», uten & sperre hvilke prosesser
som ligger bak denne typen observerte sammenhenger. Et minimumskrav til sam-
funnsvitenskap ber vere 4 gi et trinn videre, og fokusere pd slike prosesser.
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storre interesse for kunst og kultur.”® Sammenhenger som dette kan ogsa
gjore seg gjeldende for studenter i andre humanistiske fag, og til en viss
grad for studenter med bakgrunn i enkelte samfunnsfag, i allmennlarer-
utdanning og allmennfag pa videregiende nivd. Her ma det skytes inn at
kritiske rester fra humanistisk hold ofte har bemerket at norsk allmenn-
utdannelse formidler lite kunnskap om kunst og estetikk. Dermed kan
det vaere grunn til 4 sperre om sammenhengen skyldes tilegnelse av spe-
sifikke kunnskaper i kulturfag, eller om det heller er snakk om tilegnelse
av holdninger i retning av & tillegge kunst og kultur hey verdi. Formidling
av denne typen «kulturell godvilje» kan vare en viktig indirekte lering i
fag som gir generelle oversikter i kulturhistoriske emner, uten at det er
snakk om spesialisert kunnskapsformidling i disse emnene.

Kunnskapstilegnelse innenfor estetiske fag og kulturfag, samt overfo-
ring av verdier og holdninger som disponerer for «kulturell godvilje», kan
vere viktige delforklaringer pd sammenhengen mellom utdanning og
kunst- og kulturinteresse. En annen mulig direkte effekt av utdanning —
spesielt av hoyere utdanning («universitet/hgyskole II»-nivd) — er at det &
tilegne seg kunnskap og teorier pa et visst abstraksjonsnivé kan gi storre
dpenhet og interesse for ulike kulturelle uttrykksformer og symbolske
universer. For eksempel hender det at forskere med spesialkompetanse i
kosmologi eller molekylerbiologi trekker paralleller fra sine forsknings-
felt til kunst og religion. Teoretisk refleksjon, ogsa pé et mer beskjedent
niv4, kan skape en «utvidet horisont». Dette kan bidra til sterre penhet
og interesse for ulike kulturelle former og nye symbolske universer, noe
som kan tenkes 4 lede til okt interesse for kunst og kulturelle uttrykk som
fremstir som seregne meningssferer.

A oppholde seg innenfor utdanningssystemet har ogsi mer daglig-
dagse og prosaiske sider som indirekte kan gke interessen for 4 folge med
i kulturlivet og for & oppseke kunst- og kulturarrangementer. Utdan-
ningsinstitusjoner er motesteder for unge mennesker som etablerer nye
relasjoner, og som gjerne er i ferd med 4 omdefinere og rekonstruere sin
egen identitet. Som svar pd denne situasjonen har det utviklet seg
bestemte koder for samhandling og kommunikasjon innenfor utdan-
ningsinstitusjonene. Det kan dreie seg om lokale tradisjoner som det ikke
er noen grunn til & gd inn pa her. Det kan ogsé dreie seg om mer generelle
tradisjoner som serlig kjennetegner heyere utdanningsinstitusjoner.

78 Samtidig kan vi regne med at alle som velger estetiske fag allerede har interesser i
denne retningen, interesser som forsterkes og spesialiseres gjennom utdanningen.
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Noen av disse tradisjonene er fagspesifikke, andre er del av en gammel
universitetskultur (en kultur som til dels er ved 4 forsvinne i1 takt med
utbyggingen av masseutdanningen). Kunst og kultur har tradisjonelt vart
en del av det kommunikative fokuset i mange universitetsmiljoer, og
denne tradisjonen blir viderefort ogsd i dag, selv om innholdet er modi-
fisert og innslaget av det som tidligere ble kalt «<massekultur» — og som nd
ofte omtales som «populerkultur» — er blitt betydelig storre (se Hovden
og Gripsrud 2000; Hovden 2002). En grunn til at kunst og kultur ofte er
fokus for samtaler og samhandling i universitets- og hoyskolemiljoer er
trolig at dette lett kan etablere generelle kommunikasjonskoder som kan
forflyttes mellom ulike kontekster (ofte pé tvers av landegrenser). Kunst
og kultur kan vare egnede temaer for samtaler mellom studenter som ofte
ikke har sa mange felles referanser (for noen tidr siden kunne samtaler om
politikk fylle noe av den samme funksjonen innenfor universitetsmil-
joer). En viktig grunn til at nettopp kunst og kultur ofte blir fokus for
samtaler og samhandling i universitets- og hoyskolemiljoer er at dette er
et felt som tradisjonelt har hatt hoy status i intellektuelle miljger, ikke
minst fordi det er et felt som kan uttrykke andfullhet og refleksiv bevisst-
het. Med Bourdieus kjente begrep er det her snakk om en del av den
«institusjonaliserte kulturelle kapitalen» innenfor den tradisjonelle uni-
versitetsverdenen (Bourdieu 1986). Denne tradisjonen har gjort at det er
knyttet prestisje til kompetanse i kunst og kultur, og at kulturfeltet derfor
ogsd kan vere et felt for & fremvise flinkbet (en underkommunisert, men
ikke undervurdert kvalitet i studentmiljger). Den enkelte som befinner
seg i hoyere utdanningsinstitusjoner kan derfor oppleve et press i retning
av & vaere «kulturelt oppdatert» for & kunne vare en kompetent deltaker i
institusjonens samhandlingsritualer.””

Utdanning, sosial seleksjon og kunst- og kulturinteresse

I det foregiende har det vert fokusert pé at det 4 tilbringe tid i utdan-
ningssystemet kan tenkes 4 ha tre typer effekter pd kunst- og kulturinte-
resser og aktiviteter: For det forste en direkte effekt av de kunnskapene og
verdiene som formidles gjennom utdanningen. For det andre en indirekte
effekt av & oppeve evne til abstrakt tenking. For det tredje en kontekstuell
effekt av kommunikasjonsformer som preger en del universitetsmiljoer.
Det er vanskelig 4 vurdere om dette er tilstrekkelig til & forklare de statis-

79 Se del II for en nazrmere gjennomgang av generelle perspektiver pa samhandlings-
ritualer.
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tiske sammenhengene mellom utdanning og interesse for kunst- og kul-
turaktiviteter. Sannsynligvis er det ikke det, fordi de foregdende forklarin-
gene ikke har tatt opp betydningen av seleksjon.

Dannelse ble nevnt som en mulig fellesnevner bak bide utdanning og
interesse for kunst- og kulturaktiviteter. Dannelse kan ogsd tenkes & vere
et seleksjonsprinsipp, altsd noe som bidrar til «overlevelse» innenfor hoy-
ere utdanning. Dannelse forstds da som en disposisjon som gér forut for
utdannelse og kulturinteresser. Det kan tenkes at allerede dannede men-
nesker sgker utdannelse for & utvikle sine anlegg og forheye sitt dannel-
sesnivd. Videre kan det tenkes at dannede mennesker har felsomhet for
det som uttrykkes i kunsten, og at nye erfaringer med kunst og kultur
bidrar til & forheye dannelsesniviet ytterligere. Men hva er i si fall dan-
nelse? Er det en szregen medfedt disposisjon, eller er det bare et ord som
beskriver summen av en del velkjente forhold som disponerer for «inde-
lige interesser»? Som tidligere nevnt er begrepet vagt og flertydig. Tradi-
sjonelt er begrepet gjerne blitt brukt for & beskrive karaktertrekk i retning
av det «aristokratiet av indsmennesker» som Ibsen ville fremdyrke (Dst-
erberg 1986a). Brukt pa denne méten viser begrepet til dndsevner eller
sjelelige kvaliteter som man kan ha eller ikke ha, og som man ogsa kan
anta at gir i arv (pd samme mdte som andre aristokratiske kvaliteter). Det
finnes mange eksempler pd unge mennesker fra kultiverte hjem som gjor
det eksepsjonelt bra innenfor utdanningssystemet, og som ogsd viser spe-
sielle anlegg for musikk, drama og billedkunst. Slike eksempler pd tilsy-
nelatende nedarvede og medfedte anlegg for lzrdom, kunst og kultur kan
kanskje tolkes som tegen pa at det eksisterer et ibsensk «aristokrati av
dndsmennesker». Men dette er eksepsjonelle tilfeller, det er ikke noe som
skaper statistiske sammenhenger mellom utdanning og kunst og kultur-
interesser. Kan det likevel tenkes at slike kvaliteter finnes i en litt mer
avdempet eller utvannet form, og at det finnes en ganske stor gruppe i
befolkningen som béde er disponert for & lykkes godt med utdanning og
for 4 forstd kunst- og kultur? Dannelse i denne betydningen er i sé fall et
litt gammelmodig navn pa disposisjoner som i dag heller gir under beteg-
nelsene intelligens og motivasjon.

Betraktninger om intelligens er dirlig likt i norsk pedagogisk kultur,
men det trenger ikke 4 bety at det er en uvesentlig faktor. Pedagoger som
bruker begrepet skiller ofte mellom ulike former for intelligens, for
eksempel i forhold til abstraksjonsevne, praktisk sans og estetisk demme-
kraft. Det er sannsynlig at noen av disse formene kan opptre i kombina-
sjoner. Hvis en tilstrekkelig stor andel av befolkningen har en kombina-
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sjon av intelligens som bade disponerer for rimelig gode skoleprestasjoner
og for gode evner til & oppfatte former og bearbeide symboler, kan det
resultere i den typen statistiske monstre som ble gjengitt ovenfor. Vi har
i s fall en seleksjonsforklaring, der fellesnevneren bak sammenhengen
mellom heyt utdanningsniva og kunst- og kulturinteresse er seleksjon av
personer med et visst niva og en viss kombinasjon av intelligens.

En annen seleksjonsforklaring gar ut pa 4 legge hovedvekt pd motiva-
sjon. Alle er ikke like motivert for & bruke tid og anstrengelser pé skolear-
beid og studier. Interesse for kunst og kultur er ogsé et sporsmél om mot-
ivasjon. Hvorfor utvikler noen disse formene for motivasjon? En historisk
viktig motivasjonsgrunn kan vare at bdde utdanning og kunst har repre-
sentert frihet. Det finnes en rekke beskrivelser av hvordan utdanning og
kunst har vist vei ut av trykkende sosiale omgivelser og snevre kulturelle
tradisjoner. Analysene til Emile Durkheim og Jean Paul Sartre av tenden-
sen til at personer med jodisk bakgrunn har gjort stor suksess i europeiske
akademiene og kunst, bygger pa denne typen resonnementer. Men pro-
sesser som dette kan bare i beskjeden grad forklare de observerte statis-
tiske monstrene.

En annen mulig ssmmenheng mellom motivasjon for utdanning og
motivasjon for & oppseke kunst- og kulturtilbud, er knyttet til det som
kalles sosial arv. Grunnleggende motivasjon bygger i hoy grad pa tidlig
innlerte vaner, vurderinger og verdsettinger. Tradisjonelt har store deler
av det hgyere utdanningssystemet og kunst- og kulturlivet veert dominert
av et sosialt sjikt (eller en «klassefraksjon», for & bruke Bourdiesu begrep)
som vi gjerne kan kalle dannelsesborgerskapet. Det dreier seg om miljger
som har forvaltet en praktisk syntese av hey utdanning og heykultur, og
som har bygd opp og viderefert motivasjon i denne retningen over gene-
rasjoner. Disse miljoene eksisterer fortsatt, og de viderefores fortsatt over
generasjoner. Dette er kjerneomradet for prosesser av den typen Bourdieu
har kartlagt og analysert under overskrifter som «reproduksjon av kultu-
rell kapital» og «konvertering av kulturell kapital til utdanningskapital».®
Forekomsten av denne typen miljger og reproduksjonsprosesser kan
utvilsomt bidra til & forklare de statistiske fordelingsmenstrene som er
beskrevet ovenfor. Samtidig er det klart at dette bare kan vare en delfor-
klaring fordi det dreier seg om relativt sma miljoer innenfor det norske
utdanningssystemet, og fordi disse miljgene har mistet mye av sin privi-

80 Bourdieu 1984; se ogsd Danielsen og Hansen 1999 for en diskusjon av disse begre-
pene.
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legerte tilgang til utdanningsinstitusjonene. Hvis dette var den eneste
virksomme faktoren burde vi derfor ha observert en svekkelse av sam-
menhengen mellom utdanning og kulturinteresse i takt med okende
masseutdanning. Det er ikke situasjonen.

Kunst og kultur som identitetsprosjekt for den nye,
utdannede middelklassen

I kapitlene om alderseffekter og kjonnseffekter ble det stilt sporsmal ved
4 tolke de statistiske sammenhengene mellom alder og kulturinteresser,
og mellom kjenn og kulturinteresser, utelukkende som en type &rsaks-
sammenhenger. Det ble understreket at ssmmenhengene like gjerne kan
forstds som tegn pd at personer aktivt former og uttrykker sin aldersiden-
titet og sin kjennsidentitet gjennom & knytte an til bestemte former for
kunst og kultur. Et lignende resonnement kan brukes for & forstd sam-
menhengen mellom utdanningsnivé og tilbeyelighet til & oppseke kunst
og kulturarrangementer. Det krever en liten omvei: Norge ligger i verden-
stoppen nér det gjelder andel av befolkningen som kan sies 4 tilhore den
halv- og helutdannede middelklassen. Dette er et resultat av at hoyere
utdanning er blitt tilgjengelig for svart mange, at en rekke yrker og pro-
fesjoner har oppgradert sine utdanningskrav, og at det finnes en stor
offentlig sektor som sysselsetter utdannet arbeidskraft. P4 mange méter et
sett av goder, gir det an & mene, men denne utviklingen har ogsi utilsik-
tede konsekvenser. Den gkende ettersporselen etter utdanning har bidratt
til 4 endre universitetene i retning av 4 bli institusjoner for masseutdan-
ning. Utviklingen har skap inflasjon i utdanningskvalifikasjoner: Utdan-
ning gir ikke lenger det samme utbyttet i form av status, lonn og fortrinn
pa arbeidsmarkedet som det gjorde for bare et par generasjoner siden.
Mange som har slitt med & tilegne seg utdanningskvalifikasjoner som i
foreldregenerasjonen kunne fortone seg som uoppnéelige, har etter hvert
innsett at utdanningen ikke ga noen inngangsbillett til «kunnskapens
republikk», men heller en vei inn i rutinemessig saksbehandling i offent-
lig forvaltning. Denne situasjonen kan lede til ettersporsel etter interesser
og aktiviteter som tross alt kan bidra til 4 opprettholde en identitet som
kulturell kompetent person med tilherighet i den utdannede middelklas-
sen. To aktiviteter peker seg ut: Reising, som bekrefter en kosmopolitisk
orientering,” og kunst- og kulturarrangementer som opprettholder en

81 Selvfolgelig ikke til masseturismens vanlige destinasjoner: heller «den moderne dannel-
sesreisen» som Jens A. Risnes s& malende kaller det i NRKs reisemagasin Ut i verden.
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vag forbindelse til tradisjonelle forestillinger om utdanning og «klassisk
dannelse». Den sammenhengen mellom et inflatert utdanningssystem og
ettersporsel etter kulturelle aktiviteter som kan bekrefte en identitet som
profesjonelt, velutdannet yrkesmenneske, gir et alternativt inntak til &
forstd den observerte statistiske sammenhengen mellom utdanningsniva
og interesser for kunst- og kulturaktiviteter.*

Kulturell altentenhet som nytt dannelsesideal?

Det gjenstar & belyse ett forhold: Fordelingsmenstrene i diagrammene
som viser sammenhenger mellom utdanningsnivd og sannsynlighet for &
ha besgkt «konsert med pop/rock/jazz» og sannsynlighet for & ha besgkt
kino, er umiddelbart overraskende. I de foregdende avsnittene er det
fokusert pd en rekke momenter som kaster lys over den statistiske sam-
menhengen mellom utdanningsnivd og fortrolighet med «de skjonne
kunster». Men hvorfor skulle det vare noen statistisk sammenheng mel-
lom utdanningsniva og tilbeyelighet til & oppseke det som ofte omtales
som «populerkulturelle former»?

Det observerte monsteret kan tolkes som en stotte til hypotesen om at
«kulturell altetenhet» er ved 4 bli (eller er blitt) et nytt ideal for kulturell
kompetanse.*” En konsekvens av den kulturelle deklassifiseringen som
har forgitt i de siste tidrene er at eksklusiv dyrking av tradisjonelle hoy-
kulturelle former i dag lett kan fortone seg sneversynt.®* Et nytt ideal for
kulturell kompetanse gir ut pa 4 vere fortrolig med tradisjonelt hoykul-
turelle former, men ogsé 4 ha oversikt over og innsikt i sikalt populerkul-
turelle genrer. Kjennskap til disse kulturelle formene er for eksempel blitt
en viktig del av kommunikasjonskodene blant ungdom i heyere utdan-
ning. Det er derfor en tendens til ensidig utflating av det tradisjonelle
kulturelle hierarkiet: Personer med hey utdanning og hey kulturell kom-
petanse viser tiltagende interessert for, og fortrolighet med, «populerkul-
turelle former». Det er derimot ikke noen tendens til utflating den andre
veien, i retning av at personer med lav utdanning i sterre grad er blitt
interessert i og fortrolige med det som tradisjonelt er blitt regnet som
«hgykulturelle former».

82 For en utdyping av disse av disse sammenhengene, se siste del i Danielsen 1998.
83 Se Peterson 1992.
84 Se DiMaggio 1987.
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KAPITTEL 5

Sosialiseringkunst

Nir folk oppsoker et kultur- eller kunstarrangement forholder de seg ikke
bare til de spesifikke kulturproduktene og/eller kunstuttrykkene som blir
formidlet, men ogsa til kulturelle og sosiale kontekster. Disse kontekstene
er i hoy grad med pd 4 gi mening til de kulturproduktene og kunstuttryk-
kene som blir formidlet.

I en viss forstand er dette bide anerkjent og verdsatt, noe som blant
annet kommer til uttrykk gjennom kunsthistorikeres iver etter & klassifi-
sere arbeider i forhold til perioder, genrer og stiler, og gjennom den
begeistringen for «intertekstualitet» og «sitater» vi finner i mange kultur-
studier og tekstorienterte «lesninger» av kulturuterykk.® T hovedsak
dreier dette seg om en type tolkninger som plasserer verkene eller objek-
tene i kontekster av andre verk og lignende objekter, samt i forhold til
kunstnere og andre sentrale aktorer innenfor feltet for kulturproduksjon.
Forsok pé 4 sette verk inn i en mer omfattende sosial sammenheng har
ofte fokusert pé forhold ved kunstnerens biografi. Tolkninger som inklu-
derer andre kontekster enn det rent intertekstuelle (eller «interobjektu-
elle») og biografiske, vil ofte relatere verkene til omgivelser som pa grunn
av avstand i tid og rom bare blir en svert forenklet rekonstruksjon av den
kulturhistoriske konteksten som verkene en gang befant seg i (jf. formu-

85 Den populere substitueringen av termen «tolkning» med «lesningy ser ut til 4 signa-
lisere at det er de tekstaktige sidene ved konteksten som har interesse.
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leringer av typen «kunstscenen i New York pé begynnelsen av 1960-tallet
var preget av ...»). Et kontroversielt alternativ til disse verk- og biografis-
entrerte tolkningene, har vart tokninger som med utgangspunke i den
marxistiske tradisjonen forsoker 4 relatere kulturell mening til bestemte
klasseinteresser og generelle sosioskonomiske samfunnsendringer.

Til tross for alle disse bestrebelsene pa kontekstualisering av kulturelle
objekter, er det en banal, men samtidig kompleks, side ved konteksten
som i liten grad blir tematisert i disse tolkningene av kontekstens betyd-
ning. Det som mangler, er et perspektiv pa hvordan kulturelle objekter
fir mening gjennom den méten de brukes pd i ulike sosiale grupper.
Publikum, i allmenn forstand, er ikke en sosial gruppe eller noe sosialt fel-
lesskap. Men innenfor den relativt konturlese kategorien «publikum» fin-
nes det en rekke avgrensede sosiale grupper som danner konkrete felles-
skap, og det finnes mer diffuse referansegrupper som er utgangspunkt for
Jorestilte fellesskap. Fellesskap av denne typen kan vokse frem gjennom at
deltakerne har kunst- og kulturuttrykk som samlingspunkt. Ofte kan
slike fellesskap vare preget av intense former for sosialitet, og de kan ha
stor betydning for deltakernes selvforstaelse og identitet. Fellesskap og
sosialitetsformer av denne typen kan derfor indirekte bli en viktig moti-
vasjon for & dyrke de kunst- og kulturuttrykkene man samles om.

Konkrete og forestilte fellesskap

Vanlig sosiologisk (snus)fornuft tilsier at i alle sammenhenger hvor men-
nesker motes finner vi former for sosialitet, dvs. samhandling mellom del-
takere som er involvert i hverandres aktiviteter, som stiller gjensidige for-
ventninger til hverandre, og som forholder seg til disse forventningene.
En hovedform for sosialitet er fellesskap, der deltakere bide gjenkjenner
hverandre og identifiserer seg med hverandre. Fellesskap kan anta ulike
former, fra intime relasjoner der personer tenker og foler ganske likt, til
temmelig abstrakt identifikasjon mellom personer som antar at de har lig-
nende opplevelser og interesser. Dette spennet mellom ulike former for
fellesskap finner vi ogsd nir det gjelder fellesskapene som oppstdr rundt
tilegnelse av kunst og kultur.

Et ytterpunket er former for fellesskap der deltakerne motes ansike til
ansikt og oppfatter seg som et «vi» med ganske klare grenser overfor
omverdenen. Tette nettverk som ofte etableres rundt produksjon og
distribusjon av kunst og kultur er utgangspunkt for det som kan kalles
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et assosiert publikum, det vil si et publikum som for en stor del bestar
av andre likesinnede kunstnere og kunstspesialister, samt venner og
bekjente. Enkelte kunstnere omtaler, lett ironisk, det assosierte publi-
kummet som en «menighet», noe som kan vare en god metafor for det
tros- og skjebnefellesskapet som kan forene aktorer innenfor smé kunst-
miljoer.*® Et assosiert publikum utgjor et konkret fellesskap der delta-
kerne ikke bare deler kunstneriske preferanser og estetiske opplevelser,
men gjerne danner en krets av omgangsvenner. Kjente og feirete kunst-
nere har selvfolgelig, per definisjon, et mye storre publikum enn det
assosierte. For kunstnere som dyrker det som ofte kalles «smale» genrer
og uttrykk, kan derimot det assosierte publikummet ofte utgjore
hovedtyngden av publikum.

En annen form for fellesskap, som det ogsd finnes en rekke eksempler
pa blant kunst- og kulturpublikum, er organiserte grupper som kunstfo-
reninger, dramatiske selskap, musikklubber og ulike typer venneforenin-
ger. Til forskjell fra det assosierte publikummet, er det her snakk om fel-
lesskap som er dannet med utgangspunkt i en planlagt virksomhet. Ofte
er slike organisasjoner bygd opp pé en tilnzrmet formell mate, med med-
lemskap og fordeling av bestemte verv. Det dreier seg altsd om sosialitets-
former som ikke trenger & involvere s mange sider ved personene som
deltar, og som kanskje bare angir dem i deres rolle som deltakere i den
organiserte virksomheten. Men selv der rammene er formelle, vil delta-
kere gjennom felles erfaringer som publikum gjerne utvikle et mer diffust
og omfattende fellesskap med hverandre. Aktiviteter av denne typen kan
ofte bli en svert viktig del av den enkeltes identitet, dvs. inngd i de selv-
beskrivelsene som personer kommuniserer over andre og overfor seg
selv.”” Et trekk ved moderne samfunn er at personlig og sosial identitet
kan vere like sterkt knyttet til deltagelse i denne typen aktiviteter som til
familie, slektskap, yrke, stand, og andre sosiale koordinater som er grunn-
leggende i mer tradisjonelle samfunn.

En tredje form for sammenslutning, som er losere organisert enn de
foregdende, er grupper av mennesker som opplever et visst interessefelles-

86 Denne sprikbruken kan f.eks. dukke opp i forbindelser med vurdering av publikum
pd utstillinger, og lede til spersmél av typen: «Var det andre enn menigheta som kom
pd utstillingen?» og «Har dette noen interesse utenfor menigheta?»

87 Kommunikasjon med eget selv, gjerne formidlet via ytre objekter og aktiviteter, kan
forstds som en av de grunnleggende prosessene som bidrar til 4 skape og opprettholde

egen identitet.
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skap i forhold til & veere kunstens og kulturens stottespillere. Det dreier
seg om sosialitetsformer som oppstdr i situasjoner der flere onsker & gjore
felles sak for & stotte opp om formidlere eller institusjoner som kan trenge
publikums stotte. Dette er saerlig aktuelt i sammenhenger hvor det har
oppstitt en presset pkonomisk situasjon, for eksempel pd grunn av
offentlige innsparinger, eller hvor grunnleggende verdier i feltet for kul-
turproduksjon blir utsatt for angrep, som i situasjoner der noen truer
kunstens autonomi gjennom sensur eller ved 4 legge innholdsmessige
foringer pa det som formidles. De sosialitetsformene som kan oppstd
blant publikum pa grunnlag av denne typen kulturpolitiske interesser
inkluderer som regel ogsd kunstnere og kulturformidlere. Ofte kan det
dreie seg om midlertidige allianser som forener personer og grupper som
star langt fra hverandre nar det gjelder kunstsyn og estetiske preferanser.

Graderer vi sosiale fellesskap med utgangspunkt i hvor ner deltakerne
star hverandre, bide sosialt og geografisk, finner vi pd den ene enden av
skalaen grupperinger av likesinnede som omggs ansike til ansikt, og pa
den motsatte enden av skalaen det som er blitt omtalt som «forestilte fel-
lesskap».*® Dette er en fjerde for form for fellesskap, som ikke forutsetter
tilherighet til en konkret gruppe, men heller er basert pa tilknytning til
det som i sosiologien kalles «referansegrupper», dvs. grupper av personer
man sammenligner og identifiserer seg med, men som man ikke ngdven-
digvis har noen direkte kontakt med. Ofte eksisterer ikke referansegrup-
pene som konkrete grupper i det hele tatt. De finnes bare som imaginzre
entiteter som personer identifiserer og sammenligner seg med.* De er
ikke dermed uten betydning eller konsekvenser. Tvert imot kan referan-
segrupper ha stor betydning for identitetsdannelse i moderne samfunn.
Dette gjelder ikke minst innenfor kunst- og kulturlivet, der entusiaster
innen ulike genrer kan finne en type samhgrighet som gér pa tvers av lan-
degrenser og andre skillelinjer. Moderne massemedier, og datanettverk,
har dpnet helt nye muligheter for utvikling av slike fellesskap. Selv om
samherighet av denne typen fra tid til annen kan vare utgangspunkt for
reelle fellesskap der folk med samme interesser moter hverandre og dan-

88 Begrepet forestilte fellesskap stammer fra Andersons studier av hvordan nasjonal

identitet utvikles — se Anderson 1983 — men tankegangen, og begrepet, kan lett over-
fores til andre felt.

89  Ofte kan slike forestilte fellesskap inkludere miljger som aldri kan inngd i noen reell
gruppe fordi de for lengst er blitt historie; jf. for eksempel det imaginare fellesskapet
med «Kristianiabohemen» som mange har dyrket.
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ner konkrete grupper, dreier det seg i hovedsak om forestilte fellesskap der
den enkelte har folelsen av & vare del av et storre vi.

De foregiende fire formene for publikumsfellesskap er eksempler sosi-
alitetsformer som kan oppstd med utgangspunkt i tilegnelse av bestemte
kunst- og kulturuttrykk. De er med andre ord basert pé felles estetiske
interesser og opplevelser. Mange sosialitetsformer som opptrer i tilknyt-
ning til kunst- og kulturtilegnelse er av en annen art. Det dreier seg om
grupper eller fellesskap som har oppsttt med et annet utgangspunkt enn
estetisk interesse, men hvor deltakerne like fullt samles mer eller mindre
regelmessig rundt tilegnelse av kunst og kultur. Historisk sett er selvfol-
gelig religiose seremonier et svert viktig eksempel p& denne formen for
sosialitet rundt kunst og kulturuttrykk. I disse sammenhengene er publi-
kum ogsd menigheter, i ordet opprinnelige forstand. Selv om det kan
vare vanskelig 4 vite noe definitivt om religioners historiske opphav, er
det rimelig & anta at ritualer og erfaringer med det hellige utgjor opprin-
nelige erfaringer som i neste omgang er blitt materiale for kunstnerisk
bearbeiding. Etter hvert kan de kunstneriske uttrykkene og representasjo-
nene ha fitt en mer sentral betydning gjennom & symbolisere og anskue-
liggjore andskrefter, og dermed skape praktiske holdepunkter for grup-
pens religiose liv. I mange tilfeller — som for eksempel den ortodokse
kirkes ikoner — er de kunstneriske uttrykkene og symbolene blitt en del
av det som helligholdes.

Det finnes en rekke andre eksempler pé fellesskap som samles rundt
kunst- og kulturuttrykk. Noen av disse fellesskapene kan ha et lignende
preg av kult og menighet som det vi finner i religiose grupper, men
oftere er det snakk om lgst forente grupper og miljoer. Vi kan se pd
noen eksempler her.

Politiske bevegelser og grupperinger kan noen ganger utforme este-
tiske prosjekter der de kultiverer egne symbolsystemer og kunstformer,
for eksempel en szregen litteratur, billedkunst, skulptur og musikk som
er «organisk» knyttet til bevegelsen.”” Kjernepublikummet for denne
typen kunst og kultur er den politiske bevegelsen, og bevegelsen utgjor
den grunnleggende sosialitetsformen. De estetiske uttrykkene fungerer

90 Den italienske kommunistiske samfunnsteoretikeren Antonio Gramsci bruker
betegnelsen «organiske intellektuelle» om filosofer og forfattere som slutter seg nart
til en politisk bevegelse (Gramsci 1973). Analogt til dette kan betegnelsen «organiske
kunstnere» beskrive kunstnere som er tilknyttet en politisk bevegelse, og som seker
4 uttrykke denne bevegelsens verdensanskuelse i sin kunst.
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da som gruppesymboler og bidrar til & forme og forsterke bevegelsens
identitet. Dette er en form for sosialitet som kan ligge nar opp til de reli-
gigse gruppene som ble nevnt ovenfor, men de bygger pa formidling av
mer spesifikke ideer og verdier, selv om generelle livsanskuelser og folel-
sesmessige opplevelser ogsd kan spille en vesentlig rolle. Et kjent og dys-
tert eksempel pa en politisk-estetisk konstellasjon av denne typen finner
vi i den nazistiske bevegelsens estetiske prosjekter (Karlsson og Ruth
1999; Spotts 2003). I perioder fantes det ogsd lignende tillop innenfor
kommunistiske bevegelser, for eksempel i forste tidrene etter revolusjonen
i Sovjet (Arvidsson og Blomgqvist 1987), og i forbindelse med kulturrevo-
lusjonene i Kina. Ogsd mindre dramafylte politiske bevegelser og gruppe-
ringer — for eksempel bevegelser som har arbeidet for nasjonal selvsten-
dighet — har skapt sammensveisede tilhengerskare der sympatiserene har
dannet kjernepublikummet for en revitalisert nasjonal litteratur, billed-
kunst, dans og musikk (@Dsterberg 1986b). Denne typen konstellasjoner
av politisk aktivisme, organisk tilknyttede kunstnere og et publikum av
meningsfeller, finnes det ogsd en rekke eksempler pa fra studentradikalis-
mens glansdager pd 1970-tallet, og i tilknytning til bevegelsene for kvin-
ners rettigheter, og bevegelsene for lesbiske og homofile rettigheter.

Religigse og politiske grupper av denne typen representerer spesielle
sosialitetsformer som ofte utvikler og dyrker helt seregne kulturelle
uttrykk. I moderne samfunn er andre former for gruppedannelser og fel-
lesskap knyttet til bestemte former for kunst- og kulturbruk mer typisk.
Det kan dreie seg om familiegrupper som samles rundt heytlesning av
romaner, som herer pd musikk sammen, og som arrangerer familieutfluk-
ter til kunst- og kulturarrangementer. Det kan dreie seg om vennegrup-
per som oppseker kulturarrangementer som del av en sosial sammen-
komst, eller som reiser pa festivaler sammen. Det kan videre dreie seg om
arbeidsplasser som arrangerer gruppereiser til kunst- og kulturinstitusjo-
ner, eller som p4 andre méter oppretter en forbindelse til bestemte kunst-
og kulturprodusenter. Slike arrangementer kan vere med pa & skape sam-
hold blant medarbeidere og tilhgrighet til arbeidsplassen, men det er ikke
uvanlig at slike arrangementer bare appellerer til bestemte undergrupper
eller klikker. Arrangementer som dette kan dermed ogsd vare med pé &
utdype skiller mellom ulike statusgrupper, yrkesgrupper eller uformelle
grupperinger pa en arbeidsplass. Denne dobbeltheten — altsd det at en
sosial gruppe skaper et indre fellesskap, men samtidig distanse til dem
som er utenfor — er en viktig side ved publikum som sosialitetsform, og
derfor noe vi kommer tilbake til i mer detalj nedenfor.
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Et videre eksempel pa sosiale enheter der tilegnelse av kunst- og kultur-
aktiviteter kan vere for & skape felles identitet, er det som kan kalles sosi-
ogeografiske fellesskap. Denne typen fellesskap kan besta av en rekke kon-
krete grupper, men ogsd av mer omfattende segmenter som har klare
innslag av & vere forestilte fellesskap. Ut ifra ideer om lokal identitet og
regional samherighet kan folk oppleve fellesskap med en noksé diffus sam-
ling personer som utgjor en bygd, en bydel, en by eller en region. Ofte blir
tilhorighet til slike fellesskap utviklet i opposisjon til andre like diffuse
regionale fellesskap, for eksempel gjennom mild rivalisering mellom byer
og landsdeler. Kunst og kultur blir i slike situasjoner ofte trukket aktivt inn
for & bygge opp og stryke regional identitet. En by kan for eksempel ha et
teater eller konserthus eller en festival som et av sine kulturelle kjennemer-
ker, og publikum kan erfare at det 4 slutte opp om arrangementer pi et
slikt sted ogsa bidrar til & forsterke identiteten som byborger (paradigma-
tiske eksempler er Festspillene i Bergen og Moldejazz). Men ogsé i slike
sammenhenger kan den formen for dobbelthet som ble nevnt i det fore-
gdende avsnittet gjore seg gjeldende: Det som gir felles identitet til en
bydel eller til bestemte grupper i en by, kan ogsa bidra til & understreke for-
skjeller overfor andre bydeler eller overfor andre grupper i byen. Mange
steder, serlig i sma og halvstore byer, eksisterer det arenaer for formidling
av kunst som fungerer som samlingspunkter for det som med et noe ana-
kronistisk uttrykk kan kalles det lokale «dannelsesborgerskapet», det vil si
et sjikt av relativt veletablerte personer som ofte har hoyere utdannelser og
yrkesmessig tilknytning til det gvre funksjonarsjiktet i offentlige og sterre
private virksomheter. Kulturarrangementene kan ofte vere med pé 4 gi en
tydeligere gruppeidentitet til sosiale sjikt av denne typen. Det finnes ogsd
eksempler pd at andre sosiale sjikt eller klassefraksjoner samler seg rundt
andre og alternative kulturelle uttrykk.

Sist, men ikke minst finnes det en rekke sosialitetsformer rundt til-
egnelse av kunst og kultur som oppstar relativt spontant, og som vanligvis
har begrenset varighet. Slike spontane og kortvarige fellesskap kan raskt fa
en ganske hey intensitet, for si og opploses og kanskje aldri gjenoppsta.
Denne typen kortvarige fellesskap mellom ukjente er en spesifikt moderne
sosialitetsform som serlig far utbredelse gjennom det moderne storbylivet.
Personer som har lest samme bok kan for eksempel komme i snakk om
dette, og for en kort stund danne et lite sosialt fellesskap basert pa innfor-
stitthet rundt noe som antas  vaere likeartede estetiske erfaringer. Folk som
er pd kunst- og kulturarrangementer kan utveksle blikk, gester og kom-
mentarer med utgangspunke i estetiske opplevelser, og nd og da ogsé bli
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involvert i hverandre. Mer typisk er det nok at erfaringer som publikum
leder til en opplevelse av et diffust fellesskap med de tilstedevaerende. Sosi-
alitetsformer som dette er en vanlig erfaring blant deltagere pa festivaler, og
det kan ogsa vare en viktig motivasjon for 4 oppseke festivaler.

Kunstens og kulturens sammenbindende kraft

Det er vanlig 4 si at mennesket er et sosialt vesen, men det er ogsa en inn-
sikt at sosialitet kan bli utvannet eller torke inn dersom det ikke finnes
noen felles oppgaver eller felles samlingspunkter som forener deltakerne.”
Det er lett & finne eksempler pa sosialitetsformer knyttet til kunst og kul-
tur. En grunntese i dette kapittelet er at kunst og kultur er spesielt egnet
til & skape samlingspunkter som kan vere utgangspunkt for sosialitet, og
som kan underbygge eksisterende sammenslutninger. Dette er i seg selv en
kunst, og med et par ordspill (eller bledmer) kan vi si at sosialiseringskunst
er en av kunstens ytelser, og at kunsten forener langt flere enn medlem-
mene av kunstforeninger. Slike ytelser er ikke noe som kan planlegges og
iverksettes ut ifra en oppskrift eller rasjonell kalkyle. Tvert imot er det
grunn til & tro at dette er noe som kan komme i stand sa lenge det skjer pa
underforstitte méter, og ikke er fullt ut erkjent blant deltakerne.

For & balansere det generelle bildet av kunst- og kulturpublikum og
sosialitet som skisseres i denne delen av undersokelsen, er viktig & skyte
inn at det 4 oppleve en form for sosialitet ikke er noe som automatisk fol-
ger med rollen som publikum. Det finnes individuelle mater 4 tilegne seg
kunst og kultur p4, der det sosiale ser ut til 4 vaere fraverende.” Det finnes
sikkert ogsd kunst- og kulturarrangementer som ikke skaper noen form
for sosialitet fordi de overhodet ikke skaper interesse, eller engasjerer noe

91 Dette forholdet har vert mye diskutert i relasjon til moderne parforhold, som har

gjensidig intimitet som sitt hovedinnhold, se f.eks. Giddens 1992; Beck og Beck-
Gernsheim 1995.

92 Vi forbigér her sporsmélet om hvor fullstendig individuelle sikalte individuelle erfa-
ringer er. En prinsipiell diskusjon av forholdet mellom det individuelle og det sosiale
ligger utenfor rammene for denne studien. Innflytelsesrike sosiologiske bidrag til
analyser av individet og selvet har lagt veke p4 at individet i utgangspunktet er sosialt
konstituert, slik at f.eks. individers tenkning foregir som en indre dialog med en vir-
tuell annen eller med et virtuelt publikum. Selv en ekspert pd Midtestens historie
som fordyper seg i Gilgamesj-eposet, vil sannsynligvis vere del av et mer eller mindre
reelt miljo av forskere, og vil kanskje ogsd oppleve et imaginert fellesskap med grup-
per av summerere og hetitter ...
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publikum. Det sistnevnte md ikke forveksles med darlige eller mislykkede
arrangementer, fordi slike arrangementer ofte kan frembringe et kritisk-
ironisk eller humoristisk fellesskap blant publikum. Det m4 heller ikke
forveksles med arrangementer som etterlater folelser av fremmedhet eller
meningslashet, fordi slike arrangementer kan skape sterke folelser blant
publikum; noen ganger folelser av kollektiv irritasjon, men antagelig
oftere folelser av tilfredshet over & dele en innforstatt kunnskap og av &
vere assosiert i et «avantgardistisk fellesskap».

Kunst- og kulturinteresser, verdiorienteringer og sosialitet

Hvis det alt i alt er riktig at kunst og kultur er spesielt egnet til & skape
samlingspunkter som kan forene en gruppe eller et mer diffust fellesskap,
er det grunn til & sporre: Hvorfor? Hva er det med kunst og kultur som
virker pa denne méten? For 4 gi et mulig svar pa dette sporsmilet er det
interessant 4 gi veien om noen teoretiske perspektiver pd hvorfor sosiali-
tet oppstdr. En rekke forhold kan ligge til grunn for at mennesker danner
grupper og andre sosialitetsformer, og i praksis vil ulike drsaker og moti-
ver vare vevd sammen. For oversiktens skyld kan det like fullt vere nyttig
& trekke noen distinksjoner. Hvis vi skal forstd bakgrunnen for gruppe-
dannelser og andre sosialitetsformer blant kunst og kulturpublikum kan
det vare nyttig & skille mellom pa den ene siden situasjoner der delta-
kerne samler seg om felles verdier, og pa den andre siden situasjoner der
deltakerne har likeartede 7nteresser. Interesser er et tvetydig ord som ma
presiseres nermere. En betydning av ordet viser til noe man ser seg tjent
med, altsd noe man hiper skal gi en form for vinning eller nytte (jf.
uttrykket «d ha interesser i en virksomhet»). En annen betydning av ordet
viser til noe man er nysgjerrig pa, eller oppslukt av, og gjerne vil ha mer
kunnskap om (jf. uttrykket «d ha interesse for samtidskunst»).

Interesser, i den forste betydningen, kan tenkes & ha en viss effekt pa dan-
ning og gjendanning av sosialitetsformer blant publikum. Personer kan ten-
kes 4 ha nytte av 4 vare del av et bestemt publikumssegment; for eksempel
er det mulig at noen kan ha interesser i 4 hore med blant kjernepublikum-
met ved et bestemt kunstgalleri fordi dette tenkes  gi innpass i et privilegert
sosialt sjike.”” Bestrebelser av denne typen er likevel neppe det vanligste
utgangspunktet for sosialitetsformer blant kunst- og kulturpublikum.

93  Aktiviteten som publikum kan i s fall vare et element i det Veblen kaller «igynefal-

lende forbruk»; Veblen 1976.
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Interesser, i den andre betydningen av ordet, kan derimot ofte vere
utgangspunke for gruppedannelser og sosialitetsformer. Mange blant
kunst- og kulturpublikum har spesialiserte interesser i forhold til kunst-
nere, stiler, epoker, uttrykk, teknikk og si videre, som interesse for barokk-
musikk spilt pd originale instrumenter, interesse for amerikansk seriell
musikk, interesse for symbolismen i fransk poesi, interesse for tidlig euro-
peisk progrock, osv. Det finnes en rekke eksempler pa at grupper av spesielt
interesserte innenfor bestemte kunst- og kulturfelt etablerer mer eller min-
dre faste nettverk, ofte med et tidsskrift eller en seksjon i et storre tidsskrift
som felles informasjonskanal. Slike nettverk kan ogsé vare utgangspunkt
for samlinger og festivaler. Med utbyggingen av Internett og Webressurser
er det blitt mulig & utvikle nye typer nettverk rundt svert spesialiserte
kunst- og kulturinteresser. Lose sosialitetsformer som dette pner for inten-
sivering av de interessebaserte sammenslutningene blant publikum.

Felles verdier kan ogsa gi grunnlag for gruppedannelser. Personer som
er interessert i bestemte kunst- og kulturformer vil ofte forsvare verdier som
bygger opp under disse formene. Det kan dermed vare en glidende over-
gang mellom det & veere interessert i noe og det 4 forfekte bestemte verdio-
rienteringer. Verdiorienteringene kan for eksempel dreie seg om & vare «tro
mot tradisjoner», «autentisitetssokende», «orientert mot nyskapningy,
«serips», «anti-konformy. Til tross for kontroverser og ulikheter i smak fin-
nes det ogsa grunnleggende verdier som forener grupper blant publikum pi
tvers av genre og uttrykk. For eksempel er overbevisningen om at kunstne-
risk og kulturell verdi ma vurderes ut fra andre malestokker enn de som
definerer pkonomisk verdi en vanlig oppfatning. Det er ogsd en ganske
utbredt oppfatning at kunst og kultur representerer verdier som ma3 forsva-
res mot ytre press, et press som saerlig antas & true sikalt «<smale» former og
det verdigrunnlaget disse formene forplikter seg pé (for eksempel «autenti-
sitet» og «antikonformisme»).

Med utgangspunkt i de foregdende betraktningene gir det an 4 skille
mellom to typer grunner som er viktige for 4 forsta tilbgyeligheten blant
kunst- og kulturpublikum til & danne grupper, allianser og andre sosia-
litetsformer:

Den forste typen grunner bygger pa interesser (i betydningen «d vaere
interessert i noe»). Den spesialiserte kunnskapen som er akkumulert i
ulike deler av kunst- og kulturfeltet, samt publikums interesse og godvilje
nar det gjelder & opparbeide kompetanse i forhold til dette, kan danne
grunnlag for en type interessefellesskap. A kultivere denne typen kompe-
tanse kan gi en egen innforstdtthet blant deltakerne som virker samlende
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og som markerer en forskjell i forhold til omgivelsene. I miljoer som dyr-
ker sdkalte «smale» genrer og uttrykk, er det som regel akkumulert mye
kompetanse pa omrader som per definisjon er lite tilgjengelige for andre.
Dette kan gi innforstdtte en erfaring av & ha del i en narmest esoterisk
innsike, og derfor gi tilegnelsen av kunnskap et preg av innvielse (det ritu-
elle grunnlaget for gruppedannelser er tema for neste avsnitt).

Den andre typen grunner har 4 gjore med de verdiene som kan ligge
innbakt i estetisk prosjekter. Som nevnt opplever mange at disse verdiene
er under press. Erfaringen av 4 vare del av et eget publikumssegment kan
derfor ogsd vere en erfaring av skjebnefellesskap. Opplevelser av ytre
press er vanligvis en sterk motivasjon for indre samhold. I henhold til
dette opposisjonsprinsippet kan det 4 vere del av et dedikert kunst- og
kulturpublikum oppleves som & vare deltaker i en pigiende kamp mel-
lom kunstens verdier og de vkonomiske og byrékratiske verdiene som
definerer rammene for mye av det som ellers foregér i samfunnslivet. Der-
med kan den serielle eksistensen som preger de markedsrelasjonene
publikum ogsa er en del av bli omformet til erfaringer av et felles prosjekt,
og gi grunnlag for & opptre som en gruppe (Sartre 1976).

Det foregdende har lagt vekt pd grunner og motiver for a belyse hvor-
for kunst og kultur er spesielt egnet til & skape samlingspunkter som kan
danne utgangspunkt for ulike former for sosialitet, og som kan under-
bygge eksisterende sammenslutninger. Men det finnes ogsd andre proses-
ser som bidrar til dette, og som gjor det pd en mer underforstitt og ube-
visst mate. Dette er tema i neste avsnitt.

Sosiale ritualer og kunst- og kulturopplevelser

En innflytelsesrik tradisjon i sosiologien har vart opptatt av & vise at folks
handlinger er strukturert ut ifra andre prinsipper enn rasjonell beregning,
og at ritualer kan gi en modell for 4 studere noen av disse prinsippene.”
Det finnes et stort spekter av samhandlingsformer som kan beskrives som

94  Det dreier seg om en teoritradisjon som gar tilbake til den franske sosiologen Emile
Durkheim, og som den den britiske sosialantropologen Mary Douglas videreforte
gjennom en teori om samfunnstyper, klassifikasjonsformer og rituell renhet og uren-
het, og som den nordamerikanske sosiologen Erving Goffman videreforte gjennom
analyser av mikroritualer i moderne storbysamfunn. Pierre Bourdieu og Randall Col-
lins har pa litt ulike méter syntetisert og utviklet disse ideene i retning av en teori om
symbolsk makt. Collins 1988b: kap. 6, gir en kort og oversikdlig presentasjon av
denne teoritradisjonen.
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ulike former for ritualer, fra de mest omfattende og rigide seremonier, for
eksempel i forbindelse med kongelige begravelser, til kortvarige og ufor-
melle hverdagsritualer, som i forbindelse med unnskyldninger og hilsing.
Et fellestrekk ved alle typer ritualer er at de for en stund skaper et felles
fokus hos en storre eller mindre gruppe. Dette skjer ved at alle deltakerne
retter oppmerksomheten mot et samlingspunkt, gjerne et konkret eller
abstrakt objekt. Etannet kjennetegn ved ritualer er at de definerer en type
emosjonelle omgivelser for dem som er involvert. Dette gjelder vel &
merke oppriktige deltakere, ikke observatorer eller kritikerer som betrak-
tere ritualet fra et utenforstiende synspunkt. De som tar del i et ritual vil
ikke bare rette oppmerksomheten mot det samme konkrete eller
abstrakte objektet, men ogsé ledes inn i et mer eller mindre klart predefi-
nert stemningsleie. I noen former for ritualer som begravelser, religigse
vekkelsesseremonier og enkelte typer politiske meater er bestemte emosjo-
ner klart foreskrevet, og blir ikke sjelden frembrakt gjennom prosesser
som utenforstiende kan kalle suggesjon. P4 den motsatte ytterligheten
finnes det kortvarige og ganske lost strukturerte ritualer der den emosjo-
nelle orienteringen er underforstitt, og der det skjer lite som foreskriver
en bestemt sinnsstemning blant deltakerne.

Uavhengig av hvor pi skalaen et ritual plasserer seg i forhold til disse
ytterpunktene er det en tendens til at oppriktige deltakere stiller seg inn
pa en type stemningsleie, og at det etter hvert skjer en synkronisering
av oppmerksomhet og emosjoner blant dem som er med. Ulike proses-
ser kan tenkes & bidra til denne synkroniseringen. En viktig prosess kan
vere at mennesker som omgés hverandre og er oppmerksomme pa
hverandre, ogsd er disponert for en spontan, men ganske subtil og
umerkelig, koordinering av bevegelser, gester og uttrykksmdter, og at
dette leder deltakerne inn i et felles stemningsleie.”” En annen viktig
prosess kan ha 4 gjore med menneskers kapasitet til 4 veksle mellom
ulike perspektiver, og til & forstd seg selv gjennom & gjenkjenne egne
reaksjoner i andres méter & forholde seg p;‘i.% Sist, men ikke minst, kan
en viktig prosess vare at personer som folger et ritual eller en forestilling
som utfolder seg i #d, opplever en gradvis synkronisering av sin indre,
subjektive tid, og dermed, for en kort stund, opplever  flyte med i en

95  Se Collins 1988b: 201-203 for en nzrmere omtale av disse antagelsene.
96 Denne prosessen star sentralt i den pragmatiske meningsteoriens analyser av signifi-
kante symboler; se f.eks. Mead 1934.
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felles tidsstrem.”” Uansett detaljene i disse prosessene, si hevder sosio-
logiske teorier om ritualer at dette har tre effekter:

For det forste leder det til at deltakernes emosjoner blir intensivert.
Deltakere som kommer inn i den stemningen et ritual legger opp til, vil
ikke bare motta en emosjonell bekreftelse, men oppleve en forsterkning
av sine egne emosjoner. Den enkelte deltaker som gar opp i ritualet, vil
kunne oppleve et emosjonelt intensitetsnivd som vedkommende ikke er i
stand til & frembringe pd egen hand. For eksempel vil den som gér inn i
en rituell sammenheng med en folelse av oppmerksom respekt, gradvis
kunne bli hensatt i en folelse av andektighet; et anstrok melankoli kan
gjennom deltagelse i en storre gruppe av likesinnede vokse til smerte;
mens den som med lattermild entusiasme hengir seg i humorens ritualer
lett vil la seg rive med i lystige stemningsbelger (et forhold komikere vet
3 benytte seg av).”

For det andre skapes det folelser av samhorighet mellom deltakerne.
Den som deltar i et ritual og erfarer intensiverte emosjoner gjennom felles
fokus og felles opplevelser, vil ogsd oppleve sterkere tilknytning til de
andre deltakerne. I hvilken grad dette skjer, avhenger selvfolgelig av hvor-
dan situasjonen var i utgangspunktet, men selv kortvarige og relativt flyk-
tige hverdagsritualer som «d hilse», «& prate om varet, « si farvel», vil
bidra til 4 knytte folk sammen i det Goffman omtaler som «samhand-
lingsordenen».”

For det tredje kan vellykkede erfaringer fra deltagelse i ritualer fungere
som en sdkalt «vitamininnspreytningy. Litt mer presist dreier det seg om
at den enkelte, gjennom 4 gjenkjenne seg i andres prosjekter og oppleve
emosjonell intensivering i samvar meda andre, kan fi fornyet tiltro til
egne prosjekter og egen identitet. Ritualer kan med andre ord gi «opple-
velser & leve videre pa», det vil si erfaringer som bidrar til fornyet selvtillit

97 Dette perspektivet pa forholdet mellom tid og sosialitet er sentralt i fenomenologiske
analyser av koeksistens; se Schutz 1972: del 2-4.

98 Morsomme eksempler pa det sistnevnte finner vi ogsa i situasjoner — bade i virkelige
og cksperimentelle — der en gruppe tror at den er samlet rundt inntak av alkoholhol-
dige drikker som vil bidra til & skape «feststemningy, mens deltakerne uten & vare
klar over det drikker noe alkoholfritt som utelukkende kan bidra til denne «feststem-
ningen» gjennom gruppens kollektive tro og rituelle samvarsform.

99  F.cks. hevder Goffman at det 4 «ta avskjed» er et hverdagsritual som uttrykker et slags
lofte om at relasjonen mellom deltakerne skal vaere vennskaplig nir de motes igjen

etter et avbrudd 1 tid; se Goffman 1967.
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og tro pa en meningsfull verden. Men i dette ligger det ogsi en dobbelt-
het: Mislykkede erfaringer med & delta i ritualer kan ha motsatt effeke.
Hyvis mislykkede erfaringer ikke bare kan overses eller omtolkes som uin-
teressante, vil de lett kunne bidra til & svekke den enkeltes selvtillit og gi
en folelse av meningstap.

Har dette relevans for & forstd de sosialitetsformene som preger kunst-
og kulturpublikum? I heyeste grad, ja. Mange erfaringer folk gjor som
publikum kan analyseres ved hjelp av samhandlingsmodeller som omfat-
ter rituelle strukeurer av den typen som ble skissert ovenfor. Svaret pa
spersmilet om hvorfor kunst og kultur kan skape samlingspunkter som
kan forene grupper eller mer diffuse fellesskap, er at tilegnelse av kunst og
kultur ofte inngdr i ritualisert former for samver. Dette perspektivet pd
publikum kan fi frem forhold som ikke fanges opp av de markedsmodel-
lene som ble diskutert i del I.

Noen vil sikkert mene at det er absurd & bruke modeller av sam-
handlingsritualer som utgangspunkt for 4 forstd kunst- og kulturtileg-
nelse. Selv om tradisjonell kunst ofte inngikk i en kultisk og rituell sam-
menheng, er det vanlig & fremheve at moderne kunst er radikalt anti-
ritualistiske. Mange er opptatt av & understreke den moderne kunstens
dpenhet for flertydige og individuelle fortolkninger, altsd forhold som
slett ikke kan reduseres til et kollektivt ritual. Men her er det viktig &
understreke at analyser av den sosiale organiseringen av publikum ikke
er ment 4 skulle gi en resept for fortolkning av kunstverk. At den sosiale
organiseringen av kunst- og kulturtilegnelse har sosiale effekter, angar
ikke uten vider de verk-sentrerte fortolkningene av kunsten (selv om
det kan finnes indirekte sammenhenger mellom sosial organisering og

) 100

kunstens meningsinnhold Men ogsd kunst som forstds som over-

skridende og anti-ritualistisk, blir ofte formidlet via samhandlings-

ritualer som ligner de som preger tilegnelsen av tradisjonell kunst.'”!

Publikum pé kunst- og kulturarrangementer inngér ofte i sosiale sam-
menhenger med en struktur som samsvarer godt med modellen av ritu-

100 Dette er kanskje noe av grunnen til at Kant ensket 4 skille radikalt mellom estetiske
dommer og emosjoner; se Kant 1995.

101 «Overskridelse» og «anti-ritualisme» kan dessuten skape sine egne genremessige kon-
vensjoner og ritualer for tilegnelse; se Martin 1981. Forsgk pd & omdefinere rollen
som publikum og gjore publikum til deltaker, resulterer gjerne i en rituell form for
deltakelse, jf. f.eks. Yoko Onos installasjon pa Astrup Fearnley Museet for Samtids-
kunst sommeren 2002, der publikum ble tildelt oppgaven 4 sld inn spiker i en hvit
tavle, og der mange lydig fulgte denne oppfordringen eller instruksen.
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aler som ble skissert ovenfor: Tilegnelsen foregir gjerne i sammenhen-
ger der det er fysisk nerhet med mange personer, og der det som blir
formidlet overfor publikum skaper felles fokus blant de tilstedeve-
rende. Svert ofte gir dette sammen med institusjonaliserte forventnin-
ger om visse typer emosjonell orientering. De klareste eksemplene pa
denne konstellasjonen finnes i tilknytning til scenekunst og konserter.
Publikum pa en forestilling er fysisk ner hverandre og har som regel
oppmerksomheten rettet mot det som foregir pa scenen, det forventes
oppmerksomhet, ofte stillhet, og forhindsomtaler og anslag gir en
pekepinn om hvilke emosjonell orientering som passer (drama, kome-
die, serigst, krevende, livsbejaende, osv.). Hvor sterke folelser av tilhe-
righet og innforstitthet som etter hvert fremkalles avhenger selvfolgelig
av genre og kontekst. Uansett kan opplevelser av denne typen gi de til-
stedeverende en folelse av & ta del i kulrurlivet, og dermed bidra til &
bekrefte deltakernes identitet som personer med interesse og forstelse
for kunst og kultur.

En opplagt innvending mot dette perspektivet er at det finnes andre
genrer og uttrykk enn scenekunst og konserter, og at publikum der
befinner seg innenfor en annen struktur. Mottakerne kan for eksempel
vere enkeltindivider som befinner seg i en privat ssammenheng. Det kla-
reste eksemplet pd dette er litteraturpublikum. Selv om det finnes littera-
turfestivaler, poesifestivaler og opplesningskvelder med forfattere, er
lesing i hovedsak en individuell og privat aktivitet. Dette gjelder ogsa
andre genrer og uttrykk, for eksempel formidles musikk i dag hovedsake-
lig via CD-er, mp3-filer, radio, TV og andre massemedier, og publikum
kan da vare separate individer. Det kan altsd se ut til at mye kunst- og
kulturtilegnelsen knapt har sosiale dimensjoner, og i hvert fall ikke er pre-
get av & veere viklet inn i sosiale ritualer.

Som sagt har ikke all kunst- og kulturtilegnelse en sosial dimensjon. Det
er opplagt mest nerliggende 4 anvende teorien om interaksjonsritualer i
sammenhenger der en forsamling overvarer fremforelser pi en scene. Men
det er lett & overse ett forhold: Tilegnelse av litteratur dreier seg svart ofte
om noe mer enn 4 lese i ensomhet. En viktig del av tilegnelsen er & snakke
med andre om det man har lest, presentere egne tolkninger og respondere
pa andres vurderinger. Og selv om musikk for en stor del blir mottatt p& en
individualisert mate, for eksempel gjennom hodetelefonene til personer
som forflytter seg i det offentlige rom, si er det & snakke om musikk,
utveksle meninger og felle estetiske dommer, osv., for mange en svert viktig
del av tilegnelsen. Slike samtaler og vurderinger skaper sekvenser av inter-
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aksjonsritualer som kan gi emosjonell energi og generere en felles medver-
den.'” De estetiske objektene som samtalene kretser rundt skaper et felles
fokus, og bide samstemthet og divergenser kan gi deltakerne emosjonell
energi. Selv en samtalesekvens der deltakerne utveksler sarkastiske kom-
mentarer om «det rituelle» ved en vernissasje, kan, med utgangspunke i de
foregdende betraktningene, analyseres som en form for ritual der det etable-
res innforstitthet mellom deltakerne. Slike dagligdagse interaksjonsritualer
har ikke den overveldende effekten som store seremonier kan ha. P4 den
annen side forekommer de mye hyppigere, og er gjerne kjedet sammen i
omfattende nettverk. Vi kan derfor se for oss at de rituelle sidene ved tileg-
nelse av for eksempel musikk foregir pa to nivier:

(1) Et dagligdags niva som bestér av kjeder av samhandlingsritualer der
smakskulturer bygges ved at en rekke personer forholder seg med
interesse, iver, intensitet osv., til de samme objektene og temaene, og
et stykke pd vei samstemmer i sine vurderinger.

(2) Et mer ekstraordinzrt nivd som bestdr av konserter som skaper et fel-
les fokus som er i stand til & trollbinde en hel forsamling og gi et sterke
emosjonelt loft, og som i noen tilfeller gir «en opplevelse for livet».

Som tidligere omtalt i kapittelet om utdanningseffekter, kan estetiske
objekter vare spesielt egnet for & danne felles fokus i samhandlingsritualer
som binder sammen sma grupper av relativt mobile, velutdannede, per-
soner, fordi kunst og kultur kan danne kommunikasjonskoder og kom-
munikative genrer som er tilstrekkelig generelle til & fungere pa tvers av
ulike miljger i relativ anonyme, urbane omgivelser. Videre kan kunst og
kultur formidle verdier knyttet til «tidsmessighet» og «symbolbeher-
skelse», som er viktige kvaliteter for identitetsbyggingen til mange perso-
ner i «de nye mellomlagene».

Sosialiseringskunstens utside

S4 langt i dette kapittelet har malet vert & reflektere systematisk over
hvordan ulike sosialitetsformer oppstar rundt tilegnelse av kunst og kul-
tur, og hvordan interessefellesskap, engasjement for kunstens verdier og

102 «Med-verden» kan kort beskrives som en situasjon der bevisstheten til flere aktorer
synkroniseres i tid. For en inngdende fremstilling av hva som ligger i begrepet, se

Schutz 1972.
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deltagelse i ulike interaksjonsritualer, bidrar til dette. Gruppedannelsene
og andre sosialitetsformer kan vere selvforsterkende nar de forst har opp-
statt. Organisering av publikumsgrupper og informasjonsnettverk kan
bidra til at det akkumuleres mer informasjon om det aktuelle kulturfeltet,
og dermed mer informasjon & fordype seg i for den som er interessert.
Kommunikasjon og deltagelse i feltets ritualer kan vere med pa & yterli-
gere styrke de kulturelle verdsettingene man samles om. Det eksisterer
innarbeidede konvensjoner for & beskrive forhold av denne typen, som
spesielt legger vekt p& kunstens og kulturens bidrag til 4 skape «verdifulle
fellesskap». Disse konvensjonelle beskrivelsene forsterkes av oppfatninger
om at livet i moderne samfunn er fragmentert og retningslest, og at men-
nesker derfor trenger noe 4 samles som peker ut over gyeblikket, og som
rommer viktige verdier. Kunst og kultur ser ut til 4 kunne vare nettopp
det. Men alt som forener innad, har ogsa en utside.

Som nevnt kan tilherighet til bestemte publikumssegmenter skape
sosialitetsformer gjennom 4 innstifte forskjell til det som er disse forme-
nes utside. Samhandlingsritualer bidrar ikke bare til forhgyet emosjonell
energi og internt samhold, men ogsd til & trekke tydeligere grenser i for-
hold til omgivelsene. Det som skaper felles fokus innenfor grupper og
nettverk kan, uten at det er tilsiktet av noen, komme til & markere dis-
tanse til det som er utenfor.'” Sosialitetsformer knyttet til tilegnelse av
kunst og kultur kan under bestemte betingelser vare et bindeledd mel-
lom det Bourdieu kaller «kulturell kapital» og «sosial kapital», for eksem-
pel ved at et visst nivd av kulturell interesse og kompetanse fungerer som
en nekkel som gir tilgang til et storre sosialt felt eller nettverk (Bourdieu
1986). Prosesser som dette kan kaste lys over den tidligere omtalte ten-
densen til at bestemte publikumssegmenter, serlig i smibyer og pd min-
dre steder, i praksis kan fungere som en type sosiale klubber. Sosialitets-
former av denne typen er formelt sett ikke eksklusive, tvert imot er de i
utgangspunktet &pne for alle interesserte. Men fordi kunst- og kulturin-
teresser er sosialt segmentert (som vist i del I), bygger disse sosialitetsfor-
mene opp under og forsterker samholdet blant dem som sogner til
bestemte smakssegmenter, for eksempel personer med hoyere utdanning,.
Dette resonnementet innebzrer ikke at det mé eksistere grunnleggende

103 I artikkelen «Ritualer som innstiftende handlinger» peker Bourdieu pd at en av de
viktigste performative ytelsene til et ritual, uavhengig av det konkret innholdet i ritu-
alet, er at det instituerer en grunnleggende distinksjon mellom et «oss» som ritualet
angdr og «de andre» som det er uaktuelt for (Bourdieu 1996b).
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atskilte klasser og klassekulturer, slik det gjerne blir forutsatt fra marxis-
tisk og populistisk hold. Utgangspunktet er heller at det finnes lokale sta-
tusgrupper som har affinitet til ulike kulturelle former, og at disse for-
mene derfor kan komme til 4 fungere som en type gruppesymboler som
differensierer mellom lokale «inne»- og «uter-grupper (Douglas 1970;
Bauman 2000). Hvorvidt disse gruppene uttrykker mer omfattende sosi-
ale ulikheter og overlapper med ekonomiske skillelinjer, er et dpent spors-
mil. Det er ogsd et dpent spersmal om tilgang til, eller avstand fra slike
grupper, har noen betydning for personers livssjanser, eller om det forst
og fremst har betydning for deltakernes sosiale identitet.
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KAPITTEL 6

Sosialitet, familiaritet,
tilhgrighet og identitet

Et mye omtalt trekk ved moderne samfunn er at folk ikke lenger identi-
fiserer seg med omfattende kollektiver eller organisasjoner. Folk bygger i
mindre grad sin identitet rundt nasjonal tilhgrighet, klassebakgrunn,
standsere, religios tro og slektskap, og bygger i storre grad sin identitet
rundt ideen om individet.'” Det er ikke entydig hvordan disse generelle
trekkene pavirker den sosiale organiseringen av kunst- og kulturpubli-
kum. Det er logisk sett to muligheter: Den ene er at kulturlivet folger det
samme mensteret som utviklingen i samfunnslivet for gvrig, og at kultur-
livet derfor blir stadig mer preget av individuelle preferanser og tilegnel-
sesformer. Den andre er at kulturlivet representerer en motvekt mot det
som er hovedmensteret og opprettholder reminisenser av tidligere sosia-
litetsformer, til dels som en kompensasjon for noe som ellers er gitt tapt.
I praksis kan det selvfolgelig finnes mange mellomformer og kombinasjo-
ner av disse mulighetene.

Noen trekk peker i retning av at kulturlivet kan fungere som en mot-
vek, eller komplementert. Deler av kunst- og kulturlivet dyrker en stil og
stemning som bidrar til 4 bevare noe av den sakrale atmosferen som tidli-

104 Den franske sosiologen Emile Durkheim hevdet allerede for over ett arhundre siden
at «kulten rundt individet» er et kjennetegn ved moderne samfunn.
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gere var forbundet med religion, og som forsvinner med overgangen fra
kollektive til personlige ritualer. Som tidligere nevnt kan scenekunst og
konserter vere strukturert pi méter som gjor at evenementene fungerer
som ritualer der deltakerne fir fornyet emosjonell energi og bekreftelser pa
sin identitet. Den ganske utbredte interessen for & formidle ikke-sakral
musikk via kirkekonserter, kan kanskje fortolkes som uttrykk for et anske
om at musikken skal fremfores i en kulturell enklave som videreforer en
rituell forbindelse med det sakrale. Det er ogsd ofte blitt bemerket at kon-
serter med rock og beslektede musikkformer kan ha en rituell struktur som
minner om det kultiske, og at dette kan bidra til noe i retning av ekstatiske
erfaringer blant publikum (Danielsen 1986). Dyrking av kunstens og kul-
turlivets mestere og stjerner kan ogsa anta halvreligiose dimensjoner. P& den
annen side kan den idoldyrkingen som formidles gjennom moderne mas-
semedier fortolkes som et tegn pi tiltagende individualisering.
Hovedmonsteret innenfor kulturlivet ser da ogsd ut til 4 vare det
samme som i samfunnslivet for gvrig. Det 4 ha en individuell smak og
individuell demmekraft i estetiske anliggender blir stadig fremhevet som
etterstrebelsesverdige idealer. Bruken av kunst og kultur i forbindelse
med store offentlige ritualer fortoner seg ofte hul, og blir mett med skep-
sis fra innflytelsesrike akterer i kunstfeltet. Norske nittenhundretalls-
poeter kunne tjene til det daglige brod ved & skrive kantater til offentlige
innvielsesseremonier, en praksis som i dag fortoner seg latterlig og kunst-
nerisk diskrediterende. Og selv om kunst og kultur som uttrykker nasjo-
nal identitet fortsatt har betydelig oppslutning, er ikke dette noe som
mobiliserer store grupper. Ideen om kunst og kultur som del av sam-
funnsklassers politiske prosjekter har stort sett mistet sin tilterknings-
kraft. De sterke koblingene mellom slekt, standsare og fast tilknytning til
bestemte arenaer for kunst- og kulturformidling har ogsa forvitret (faste
plasser i teatre gir for eksempel ikke lenger i arv i «kondisjonerte» slekter).
Det er likevel en feilslutning & tro at dette inneberer at alle erfaringer
folk nd gjor som publikum er strengt individuelle erfaringer. Modernite-
ten leder ikke bare til gkt individualisme, men ogsa til en sterk vektlegging
av intimitet, serlig intimitet knyttet til parforhold.'” Parallelt med den
svekkede tilknytningen til slekt, har det skjedd en intensivering av nzre
familiebind, og ikke minst parforhold. Ved siden av det Durkheim kalte
«kulten rundt individet», s& ma «kulten rundt parforholdet» regnes som en
del av det moderne samfunnets «sivilreligion». Aldri, i noen tdligere

105 Se Giddens 1992; Beck og Beck-Gernsheim 1995.
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epoke, har en s stor del av befolkningen levd i parforhold som i dag.'®
Hyvis vi skal studere sosialitetsformer knyttet til kunst- og kulturbruk, er
det derfor gode grunner til & se disse i sammenheng med de smi og typisk
moderne sosiale enhetene som dannes av par og av nzrmeste familie.

Resepsjon og intimitetsritualer

Figur 29 viser opplysninger om et utvalg av «publikumsenheter» som opp-
sokte en del kunst og kulturtilbud i Oslo og omegn sommer/host 2002.
Informantene ble bedt om & svare pd om de var pd stedet alene, eller
sammen med andre. Hvis det siste alternativet passet, ble de bedt om & svare
pa hvor mange andre de var ifolge med, og spesifisere relasjonen til disse
andre nzrmere. P3 grunnlag av dette er det mulig 4 lage en oversikt over de
ulike «publikumsenhetene» som informantene var del av. Begrepet «publi-
kumsenheter» viser altsd til den sosiale enheten som den enkelte blant
publikum inngdr i der og da, dvs. om informanten er der alene, er der som
del av et par (av en eller annen type), eller er der del av en gruppe pa 3 eller
flere personer.

Som den fremgar av figur 29, er den storste gruppen publikumsenheter
«par» som klassifiserer seg som «ektefeller/samboere/kjerester» (30 % av

respondentene var del av disse parene).'”

Den neste «par-kategorien»,
«familie» (der 5 % av respondentene herer med), bestdr av par som tilherer
samme familie, men som ikke er ektefeller eller samboere; som oftest mor
og ctt barn, eller far og ett barn, men kanskje ogsa ett og annet sgskenpar.
Alt i alt var halvparten av respondentene til stede sammen med en annen
person, altsd som del av et par. Det var ogsd en betydelig andel respondenter
(15 %) som var der som del av en familiegruppe pa tre eller flere personer,
eller som del av en vennegruppe pé tre eller flere personer (20 %). Blant
respondentene var det 15 % som opplyste at de var pd arrangementet alene.

Denne fordelingen indikerer en markert tilbgyelighet blant par, og da
spesielt blant ektefeller, samboere og kjarester, til 4 oppseke kunst- og

106 QDkende antall skilsmisser indikerer ikke nedvendigvis at parforhold har fitt mindre
betydning. Tvert imot kan det tolkes som et uttrykk for storre selektivitet nér det gjel-
der 4 finne den rette. Bestrebelsene pa 4 oppnd anerkjennelse for homofilt samboerskap
kan ogsa tolkes som et uttrykk for den generelle vekdeggingen av parforhold.

107 Sannsynligvis er 30 % et moderat anslag, fordi noen av parene som er plasserer seg i
kategorien «venner» kan antas 4 veere i ferd med 4 etablere seg som kjerestepar, uten
at de er rede til & bruke denne betegnelsen eksplisitt. Det kan dessuten vare enkelte
homofile par som foretrekker betegnelsen «venner».
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kulturarrangementer. Det kan selvfolgelig hevdes at par er noe man fin-
ner alle steder, men det er likevel grunn til & tolke denne hoye andelen
som noe mer enn en tilfeldighet. Spesielt supplert med observasjoner og
informasjon fra informanter som ble intervjuet pa F15 og Astrup Fearn-
ley Museet for Samtidskunst, er det gode grunne til 4 se dette som et
uttrykk for at felles erfaringer med kunst- og kulturuttrykk kan fungere
som integrasjonsritualer i parforhold, i hvert fall mellom personer som alle-
rede har en viss interesse for kunst og kultur.

Den sosiale innrammingen av kunstopplevelser

3+ Venner
kolleger 1Alene
gruppedeltakere
3+ Familie
2 Ektefelle
samboer
kjereste
2 Familie

2 Venn

Figur 29 Figuren viser fordelingen av ulike «publikumsenheter» tilknyttet personer
som oppsgkte ulike kunst- og kulturtilbud i Oslo og omegn. Tallene angir
hvor mange personer «publikumsenhetene» besto av (1 betyr at respon-
denten var alene, 2 betyr at respondenten var del av et par, og 3+ betyr at
respondenten var sammen med 2 eller flere personer). Tallmaterialet er
hentet fra svar pa spgrreskjemaer fra 920 personer som var publikum pa
Ultimafestivalen, F15, Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst, Bl3, Nati-
onaltheatret, Oslo Konserthus (Oslo-Filharmonien + Goteborg-symfo-
nikerne) eller Nasjonalgalleriet sommer/hgst 2002.

Hoyvis vi forseker 4 gi litt fenomenologisk substans til realitetene bak disse tal-
lene, er det for eksempel nerliggende & trekke frem den sosiale konteksten
rundt teaterbesgk (11 % av respondentene i datamaterialet var teaterpubli-
kum). Teaterbesok er sveert ofte del av et mer omfattende sosialiseringsritual
som gjerne inkluderer en viss oppdressing i forkant, og ofte restaurantbesgk i

NORSK KULTURRAD



etterkant. Teater er derfor en av de foretrukne kulturelle atspredelsene blant
arbeidskolleger fra firmaer eller etater som markerer noe, eller bare onsker &
ha en sammenkomst. I kontrast til dette er den avdempede og lett sakrale
atmosferen som ofte preger kunstutstillinger egnet til 4 skape en rituell
ramme av mer kontemplativ art rundt parforhold, og er derfor en egnet arena
for & underbygge og kanskje utdype denne sosialitetsformen. Dette gjelder
ikke utstillingenes rituelle hoydepunkt, vernissasjen, som ofte kan arte seg
som en feiring blant det assosierte publikummet, men som ogsi er et hoyde-
punkt for utvekslinger i skjeeringspunkter mellom kulturell og sosial kapital.

Hvorfor oppseker ikke flere enn 15 % av respondentene disse kunst-
og kulturarrangementer alene? Burde ikke strengt individuell tilegnelse
vert en foretrukket formen for resepsjon av kunst og kultur? Skal ikke
kunsten nettopp vere en formidler individuelle, ikke-identiske, erfarin-
ger? Er ikke forsok pd sosiale innramminger av den heyst individuelle
kunsttilegnelsen grunnleggende forstyrrende? En grunn til at s& f3 oppse-
ker de aktuelle utstillingene, konsertene og forestillingene alene, kan selv-
folgelig vare at det oppleves som uforenlig med et ideal om vere en sosi-
alt vellykket person. Men det er mer trolig at tilbgyeligheten til 4 oppsoke
arrangementene sammen med andre skriver seg fra at disse utstillingene,
konsertene og forestillingene erfares som sosiale situasjoner, og at de taper
noe av sin mening hvis opplevelsen ikke kan deles med andre.

I forlengelsen av dette kan det vaere interessant & spekulere litt rundt
hvilke konsekvenser det kan ha for resepsjonsteori og estetisk teori at folk
foretrekker & oppseke slike arrangementer sammen med andre, og serlig
som del av et par. Kritikere og spesialister pa estetikk kan godt tenkes &
vere overrepresentert i den kategorien personer som oppseker kunst- og
kulturarrangementer alene. I den profesjonelle orienteringen ligger det i
hvert fall foringer i retning av at det sentrale ma vere det estetiske mate-
rialet som presenteres, og ikke de sosiale rammene rundt presentasjonen.
I trdd med dette ser det ut til & vare en underforstatt forutsetning i resep-
sjonsteori og estetisk teori at det er individuelle subjekter som tilegner seg

verk, bearbeider dem og skaper assosiasjoner i sin individuelle psyke.108

108 Det vil si, dette ser ut til & vare en underforstitt forutsetning i den grad en mottaker
i det hele tatt tenkes & veere involvert. Mange betraktninger om kunstens virknings-
historie, spesielt i forhold til resepsjon av billedkunst, er fullstendig «verk-sentrert».
Konstitueringen av verkenes mening fremstilles en slags dialektikk pa objektsiden,
som utfolder seg ganske uavhengig av hvordan disse verkene blir mottatt, fortolket
og bruke av et subjeke eller av akterer.
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Men dersom resepsjonsteori skal vere et bidrag til 4 fortolke reelle resep-
sjonsprosesser — og ikke bare vare en normativ teori, eller en teoretisk
bearbeiding av teoretikerens egne, individuelle erfaringer — kan det vere
interessant 4 reflektere nzrmere over at de enhetene som svert mye kunst
og kultur i praksis henvender seg til ikke er individer, men sm4 sosiale sys-
temer. Dette har sarlig relevans for resepsjon av billedkunst, fordi galle-
ripublikum ofte bestédr av personer i par som betrakter det som er stilt ut
mens de samtidig er involvert i samtaler og annen kommunikasjon seg
imellom. Det kan derfor vare gode argumenter for at verkene ber fortol-
kes i forhold hvordan de intervenerer og skaper forstyrrelser i en allerede
pigdende samtale innenfor et lite sosialt system. Verkenes méte & pene-
trere denne typen kommunikasjonssystemer pa kan tenkes & vare vel si
interessant som deres evne til 4 produsere emosjoner og assosiasjoner i en
individuell, meditativ bevissthet. Sett mot denne bakgrunnen kan en
«kommunikativ vendingy i resepsjonsteori tenkes & vare mer interessant
enn diverse «lingvistiske vendinger».

Resepsjonens sosiogeografi

En annen, og langt losere, sosialitetsform som fortsatt har relevans i
moderne samfunn er stedstilhgrighet. Dette kan kanskje virke som en
tvilsom pastand siden hey mobilitet regnes som et typisk trekk ved
moderniteten.'” Fra og med modernismens gjennombrudd i kunsten har
ideen om en nyskapende kunst som opererer pa tvers av geografiske og
sosiale skiller vart toneangivende. Men idealet om en autonom og sosialt
frikoblet kulturell sfere stoter mot praktiske begrensninger. P4 tross av
okende «kulturisme», har de fleste i praksis ikke mulighet til & vere del av
et sosial og geografisk frikoblet, kosmopolitisk, publikum, og er for en
stor del henvist til massedias representasjoner av det som forgar rundt i
verden. I realiteten legger derfor lokale, regionale og nasjonale rammer
klare foringer pa hvilke typer arrangementer ulike segmenter blant publi-
kum oppseker. Det er ogsé tegn til at fysisk narhet til institusjoner og are-
naer for kunst- og kulturformidling kan gi et slags eieforhold til dem.
Dette samsvarer med en antagelse om at visse former for stedstilhorighet
fortsatt har stor betydning for folks identitet og aspirasjoner. Et par vik-
tige indikatorer pa hvilken betydning dette blir tillagt er boligstrukturen
og eiendomsmarkedet, serlig i storre byer. Blant deler av befolkningen er

109 For ikke & snakke om ved det som i kiosklitteraturen kalles «postmoderne samfunny.
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det for eksempel stor betalingsvilje for & kunne bosette seg i bestemte
bydeler. Har dette relevans for de sosialitetsformene som preger kunst- og
kulturpublikum? Ja, uten videre, siden nerhet til kunst- og kulturtilbud
er et argument som ofte brukes for 4 begrunne at bestemte boligstrek er
«attraktiven.

For 4 fi et mer realistisk utgangspunkt for & diskutere noen av disse
forholdene kan det igjen vere nyttig & se pi noen statistiske fordelinger:
Hovedmensteret som fremkommer i vér sperreundersokelse nar det gjel-
der publikumsgeografi, er at en anselig andel, 41-87 %, av publikum ved
arrangementene opplyser at de er bosatt i det fylket der arrangementer
foregar (se tabell 3). Dette er ikke overraskende, fordi vi kan anta at de
fleste kunst- og kulturtilbud tiltrekker seg folk som bruker ettermiddager
eller fridager i helgen til 4 oppseke noe som er innen rimelig rekkevidde.
De arrangementene som foregir i feriemanedene (i denne undersgkelsen
Festspillene i Nord-Norge og Moldejazz) vil av praktiske grunner ha
storre muligheter for 4 tiltrekke seg tilreisende. Storst «selvrekrutteringy
finner vi, ikke overraskende, i Oslo og Akershus. Dette skyldes neppe at
interessen for kulturtilbud er et overveiende urbant fenomen. I forste
rekke henger det nok sammen ned rent kvantitative forhold. Nér ca. 1/5
av Norges befolkning er hjemmehgrende i denne regionen mé det en rela-
tive stor kulturell valfarting til for at tilreisende skal kunne utgjore en
betydelig andel av publikum ved kulturarrangementene i hovedstaden.
P4 den annen side er vel Oslo det stedet i landet hvor det er flest tilrei-
sende og flest «kulturister», noe som til en viss grad kan virke utjevnende
i forhold til den geografiske rekrutteringen av publikum.

Ser vi pa de to institusjonene i undersgkelsen som bade i navnet og
formelt sett regnes som nasjonale kunstinstitusjoner, nemlig Nasjonalgal-
leriet og Nationaltheatret, si viser resultatene en lokal (Oslo-basert)
publikumsandel ved disse institusjonenes pa henholdsvis 65 % og 58 %.
Inkluderer vi nzromradet til Oslo, altsd Akershus fylke, oker den lokale
publikumsandelen til henholdsvis 83 % og 80 %. Dette er en lokal opp-
slutning som ligger noe hoyere enn hva vi finner for en av de sentrale are-
naene for samtidskunst i Oslo, nemlig Astrup Fearnley Museet for Sam-
tidskunst, der publikum fra Oslo og Akershus utgjer 78 %. Det nzrmer
seg nivdet for Oslo-klubben B4, der 91 % av dem som har svart pé spor-
reskjemaet opplyser at de kommer fra Oslo eller Akershus. Alt i alt viser
dette at «nasjonale kulturinstitusjoner» primert er nasjonale symboler og
ikke nasjonale arenaer, selv om publikumsfordelingen kan vere er noe
annerledes i sommermanedene.
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Tabell 3 Geografisk tilhgrighet for et utvalg av personer som var publikum ved ulike
arenaer for kunst- og kulturformidling (sommer/hgst 2002), fordelt pa om
respondentene har postadresse i kunst- og kulturarenaens «hjemfylket» og i
«hjemfylket» samt naermeste «nabofylke». Prosent (N=1283).

Publikumsandel (%)
fra «hjemfylket»
Publikumsandel(%) og fra nermeste
fra «hjemfylket» «nabofylke» (n)

Litteraturfestivalen 53 58 (40)
Festspillene 66 79 (209)
i Nord-Norge
Moldejazz 41 47 (123)
Ultimafestivalen 71(81)* 86 (166)
Galleri Fi5 44 64 (94)** (190)
Astrup Fearnley 68 (72)* 78 (114)
Museet
BIa 87 (91)* o1 (140)
Nationaltheatret 58 (73)* 80 (81)
Oslo-Filharmonien 53 (70)* 86 (18)
Nasjonalgalleriet 65 (75)* 83 (102)

*  Tallet i parentes viser prosentsatsen dersom akershuskommunene Barum og Akser
ogsa regnes med.

** Tallet i parentes viser prosentsatsen dersom bade Akershus og Oslo regnes med som
nabofylker.

To av festivalene viser et annet menster nir det gjelder publikumsgeo-
grafi. P4 Moldejazz og Litteraturfestivalen (ogsa kjent som Sigrid Und-
set-festivalen, Lillehammer) er det et visst innslag av tilreisende fra
andre landsdeler. Det er ikke snakk om noen massiv tendens, men for-
delingene gir like fullt en viss stotte til den vanlige oppfatningen om at
festivaler er happenings som tiltrekker seg «kulturister» og andre rei-
sende i kultur (et monster som ogsé ser ut til 4 prege de storste rocke-
festivalene og f.eks. Infernofestivalen). Festspillene i Nord-Norge og
Ultimafestivalen passer ikke inn i dette monsteret, siden den geogra-
fiske rekrutteringen her i hovedsak er «lokal» (i den grad avstandene i
Nord-Norge kan kalles «lokale»). Nar det gjelder Festspillene i Nord-
Norge, skyldes dette sannsynligvis at festivalen har en klar regional pro-
fil og satser mer pd breddekultur enn tematisk spesialisering. Nar det
gjelder Ultimafestivalen, ser ut til at denne festivalen i enda storre grad
henter sitt publikum fra Oslo enn tilfellet er for Oslo-baserte institusjo-
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ner som Nationaltheatret, Nasjonalgalleriet og Oslo-Filharmonien. Det
henger etter alt § domme sammen med to forhold, nemlig at Ultima-
festivalen for en stor del er en profesjonsfestival med oppslutning fra et
Oslo-basert profesjonsmiljo,'" og at festivalen i mindre grad enn de
andre har preg av & vere en happening, og for en stor del bestdr av en
koordinering av programmene ved etablerte Oslo-institusjoner, samt
arrangementer med utgangspunkt Musikkheyskolen.

Dersom vi konsentrerer oss om arrangementene som foregér i Oslo,
og ser pd hvor i Oslo og omegn publikum her kommer fra, gir tabell 4 en
interessant oversikt.

Tabell 4 Fordeling av postadresser i Oslo, samt Baerum/Asker og «Annet», blant et
utvalg personer som var publikum ved ulike arenaer for kunst- og kultur-
formidling i Oslo (sommer/hgst 2002). Prosent (N=732).

Kunst- og kulturarena i Oslo
Astrup National-  Oslo-Fil-  Nasjonal-

Adresser Ultima Fearnley  BId  theateret harmonien galleriet Total
Oslo  Oslon n 14 19 5 2 3 10
Oslo 2 6 6 7 7 1 14 8

Oslo 3 8 8 9 13 12 13 10

Oslo 4 9 7 15 7 3 6 8

Oslos 12 n 22 5 4 3 10

Oslo 6 6 8 5 5 2 5 5

Oslo 7 5 6 2 7 9 4 5

Oslo 8 7 4 4 4 4 7 5

Oslog o o 1 o 1 3 1

Oslo 10 1 o o o o 2 o

Oslon 4 4 3 4 3 5 4

Oslo 12 1 1 1 o 1 1 1
Baerum/Asker 10 10 4 4 15 17 10
Annet 23 22 27 9 28 32 26
Total % 100 100 100 100 100 100 100
(n) (172) (14) (140) (82) (122) (102)  (732)

110 Festivalen har ogsé et visst innslag av tilreisende fra profesjonsmiljger i utlandet, noe
som ikke blir fanget opp i denne norskspriklige sperreundersokelsen.
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I tillegg til de vanlige omridene for postadresser i Oslo, er Barum og
Asker tatt med fordi deler av disse kommunene representerer en ytre
bysone rundt Oslo vest, og fordi noen av de kunst- og kulturarenaene
som er med i undersokelsen har en betydelig del av sitt kjernepublikum i
dette omrddet. Det er en klar tendens til sosio-geografiske «klynger» i for-
delingsmeonsteret. For 4 gi et enkelt bilde av disse klyngene kan vi ta for
oss hver av de seks arenaene for kunst- og kulturformidling og legge
sammen prosenttallene til de tre postdistriktene som har heyest publi-
kumsoppslutning pd hvert av stedene. Vi finner da en tydelig klynge som
bestdr av omrddene Oslo 2, Oslo 3 og Berum/Asker og de tre institusjo-
nene Oslo-Filharmonien (39 %), Nasjonalgalleriet (36 %) og National-
theatret (35 %). Prosenttallene viser hvor stor andel av publikum som
kom fra de tre nevnte omridene, og gir med andre ord et uttrykk for hvor
konsentrerte klyngene er. Nesten 40 % av utvalget av publikum som var
pa konserter med Oslo-Filharmonien, kom altsd fra Oslo 2, Oslo 3 eller
Berum/Asker. I folge tallene i undersgkelsen har altsd Oslo-Filharmo-
nien, Nasjonalgalleriet og Nationaltheatret en tydelig tilknytning til vest-
lige bydeler.

En annen sterk geografisk klynge er knyttet til klubben BI3.""" Hele
56 % av publikummet som var med i undersekelsen herfra, opplyste at
de hadde bosted i Oslo 1, Oslo 4 eller Oslo 5. Den Griinerlgkka baserte
klubben viser altsd en tydelig tilknytning til sentrum-gst. De to institu-
sjonene Ultimafestivalen og Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst,
viser ogsd en viss affinitet til sentrum-gst, men har et mer heterogent geo-
grafisk nedslagsfelt.

Hva betyr disse geografiske konsentrasjonene? De har selvfolgelig en
viss relasjon til avstander i det fysiske rommet. Men bydeler er noe mer
enn det fysiske rommet.'"? Det er ogsi konsentrasjoner av personer med
bestemte sosiale kjennetegn. Bydelene rundt musikk-klubben B4 er pre-
get av en ung befolkning med relativt hoy utdanning og urban identi-
tet.'” Den store andelen av publikum pa Bla med bosted i omkringlig-
gende bydeler sier selvfolgelig noe om bekvemlighetshensyn blant
publikum. Men det forteller ogsd om betydningen av 4 ha et nzrmiljo, og

111 Bld har, som tidligere nevnt, status som nasjonal jazz-scene; med vekt pa ny jazz og
beslektede musikkformer.

112 Se i denne forbindelsen Bourdieus diskusjon av «Et steds betydning»; Bourdieu
1996b.

113 For nzrmere detaljer om dette, se Dalsgaard-Rervik 2004.
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om betydningen av Bld som et sted for 4 bygge opp og bekrefte en iden-
titet som ung, moderne, velorientert Griinerlgkka-beboer. P4 lignende
mate kan vi se for oss at tilknytning til Oslo-Filharmonien ikke bare er en
anledning til 4 here symfonisk musikk, men ogsa til 4 bekrefte en identi-
tet som et dannet, kulturinteressert menneske fra Oslos vestre bydeler.

Jeg har tidligere veert inne pd at sosialitetsformer ikke bare integrerer,
men ogsa skaper skiller eller distinksjoner rundt det som er deres utside.
Det gjelder ogsa lase sosialitetsformer knyttet til lose sosio-geografiske
identiteter. Et like sliende trekk ved den geografiske fordelingen av publi-
kum i Oslo som de tidligere omtalte klyngene, er den lave oppslutningen
blant innbyggere fra ostlige bydeler. Det gjelder spesielt bydelene Oslo 9
og Oslo 10. Dette innebzrer ikke bare en geografisk og sosial avskalling
fra viktige arenaer for kunst- og kulturformidling. Det innebzrer ogsa en
grunnleggende etniske segregering. I en by der rundt 20 % av befolknin-
gen har pakistansk bakgrunn, viserer vir publikumsundersgkelse ingen
tegn til deltagelse fra denne gruppen. Det ligger opplagt ikke noen slik
plan bak, men i praksis fungerer viktige kunst- og kulturarenaer i Oslo
som «etnisk rensede soner».
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KAPITTEL 7

Kunstoffentlighet

Som nevnt i innledningen henviste begrepet publikum opprinnelig til det
samfunnsmessige og politiske. Forstitt pd denne maten er publikum et
telt for offentlig meningsdanning, og derfor en viktig forutsetning for
demokratisk kultur. Kunsten stdr i et ambivalent forhold til denne typen
kultur: P4 den ene siden har deler av kunsten bidratt til 4 4pne opp kom-
munikasjonen om samfunnsmessige problemer, til & utvide synet pa
hvem som regnes som tilregnelige og betydningsfulle mennesker og hva
oppfattes som verdifulle menneskelige erfaringer. For eksempel har frem-
stillinger i litteratur og malerkunst av livet til bonder, industriarbeidere,
marginaliserte kvinner, kolonialiserte folk, fanger, etniske minoriteter,
seksuelle nonkonformister, osv. — kort sagt livet til verdens glemte, under-
trykte og moralsk fordemte — bidratt til & utvide folks horisont, og deri-
gjennom skape en mer inkluderende kultur. P4 den andre siden har deler
av kunsten definert seg gjennom distanse til enighet og felles verdier, og
etterstrebet ulike varianter av estetisk elitisme.''* Denne ambivalensen i
forhold til demokratisk kultur preger ogsd forstdelsen av publikums rolle
i forhold til kunsten.

114 Det finnes en rekke eksempler pa hvordan kunstnere i den tidlige borgerlige epoken
forfektet aristokratiske idealer i motsetning til «flertallets tyranni» eller «massens
tyranniy, se f.eks. Fosli 1994; Bourdieu 1993. Den elitistiske kunstoppfatningen har
ogsé hatt en rekke profilerte talsmenn, se f.eks. Ortega y Gasset 1964; Groth 1974.
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Begrepet kunstoffentlighet

Hvis kunst og kulturpublikum skal forstds som deltakere i en offentlig-
het, hva slags offentlighet dreier det seg om? Det ma i utgangspunktet
vare en seregen offentlighetssfeere, som vi her omtaler som kunsroffentlig-
heten. Begrepet kunstoffentlighet er ikke innarbeidet i vanlig norsk sprak-
bruk, men i praksis er ideen om en slik offentlighet grunnleggende for
den sosiale organiseringen av kunst og kultur: Det & henvende seg til en
offentlighet er en mer eller mindre uttalt premiss for kunstnerisk
produksjon. Komplementert til dette forutsetter rollen som publikum at
det er mulig & tilegne seg noe som blir formidlet til en offentlighet. Sist,
men ikke minst, henter virksomheten til kritikere, formidlere og kunst-
og kulturfortolkere mye av sin eksistensberettigelse fra pretensjoner om &
skape og opprettholder denne typen offentlighet. Selv om en slik kunst-
offentlighet i sitt vesen er omskiftelig, har den ogsd noen mer stabile
forutsetninger.

Ideen om en kunstoffentlighet star i et gjensidig avhengighetsforhold
til forestillinger om kunstnerisk seripsitet.> Det 4 inng i en kunstoffent-
lighet innebarer & krysse en uformell «serigsitetsterskel». Selv om kunst-
verdenens regler for serigsitet ikke er formelt kodifisert, s blir det forut-
satt at kunstoffentligheten utgjor sfeeren der man i praksis trekker opp
grensene mellom det serigse og det userigse, det talentfulle og det talent-
lose, det engasjerende og det uengasjerende, det ekte og det uekte, mel-
lom profesjonalitet og amaterisme, og, generelt, mellom kunst og ikke-
kunst. P4 denne maten gir reaksjoner i kunstoffentligheten betydning til
de arbeidene som blir presentert. Et slikt perspektiv pa kunstnerisk betyd-
ning og verdi kan tjene som en korreksjon til den sikalte «institusjonelle
kunstdefinisjonen», dvs. pastanden om at «kunst er det som formidles via
anerkjente kunstinstitusjoner»."'® Problemet med dette «institusjonelle»
perspektivet — som ofte fremstilles som det sosiologiske perspektivet pa
kunst — er at det er fastldst i det rent deskriptive, tillegger etablerte insti-
tusjoner for stor betydning, og ikke gir noen tilgang til & forstd og forklare
prosesser som ligger bak kontroverser i kunstfeltet og endringer i synet pa
hva som er kunst. En omskriving av den «institusjonelle kunstdefinisjo-
nen» i retning av at «kunst er det som anerkjennes som kunst i kunstof-
fentligheteny, gir et perspektiv som i storre grad vektlegger de definisjons-

115 For en diskusjon av kvalitet, og dermed indirekee serigsitet, i kunsten, se Bjorkas 2004.
116 Howard Becker regnes ofte som en talsmann for dette «institusjonelle kunstsynet;
se Becker 1982.
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prosessene og kontroversene som former det blir formidlet via anerkjente
kunstinstitusjoner.

I kunstoffentligheten settes altsd standarder for kunstnerisk serigsitet.
Det er dermed ogsd en sfere der akterer kan skape engasjement og
ergrelse gjennom & utfordre ridende forestillinger om kunstnerisk serig-
sitet. For at denne typen utfordringer skal bli tatt alvorlig som kunstne-
riske utfordringer, kreves det like fullt at de blir oppfattet som uttrykk for
en serigs intensjon. En kunstoffentlighet kan nemlig bare opprettholdes
hvis det eksisterer en utbredt overbevisning blant deltakerne om at det
som foregdr der er viktig. Med andre ord er kollektiv tro pd kunstens og kul-
turens betydning en nedvendig betingelse for at en kunstoffentlighet skal
vare mulig.'’

Etableringen av en kunstoffentlighet er ogsi en forutsetning for den
sosiale organiseringen av kunst som et eget gjenstandsfelt. Det er dermed en
forutsetning for den moderne differensieringen som tilkjenner kunst en
seregen status, atskilt fra religios og kultisk staffasje, hindverk og orna-
mentikk. Historisk sett har som kjent mange kunstneriske uttrykk sprun-
get ut av en brukssammenheng knyttet til religiose eller verdslige seremo-
nier. Etableringen av en kunstoffentlighet har bidratt til 4 losrive kunsten
fra slike sammenhenger. Presentasjoner i kunstoffentligheten inneberer
ogsd en losrivelse fra det private. Det er stadig kunstnere som hevder at det
de skaper utelukkende stammer fra indre impulser og private motiver. For
at kunst skal kunne utgjore en egen meningssfere, og overskride tilknyt-
ninger til personlige ritualer og individuell terapi, s& md det som presente-
res som kunst inng i en storre kontekst der det lokale og private fir mulig-
het til 4 pirre interessen til et storre publikum og dermed bidra til en mer
omfattende kulturell kommunikasjon. Kunstoffentligheten gir denne
konteksten, altsd en kontekst som muliggjor den moderne organiseringen
av kunst og kultur som et relativt autonomt system.

Eksisterer det en overgripende kunstoffentlighet?

Sé langt er kunstoffentligheten blitt omtalt i entall, altsd som om det
skulle finnes ez felles offentlighet av denne typen. Eksisterer det en over-
gripende kunstoffentlighet? Det er et komplisert spersmal som neppe
kan, eller ber, ha noe entydig svar.

117 Se Bourdieu 1979 for en analyse av hvordan formidling av kunst gdr sammen med
en «produksjon av tro» p& den spesifikt kunstneriske verdien til det som formidles.
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P4 den ene siden er det mye som peker i retning av at det ikke kan fin-
nes noen overgripende kunstoffentlighet, men bare lokale deloffentlighe-
ter. En rekke forhold splitter kunst- og kulturlivet, og etterlater et bilde
av publikum som et virvar av segmenter. For det forste er tilegnelsen av
kunst og kultur sammenvevd med sosiale distinksjoner (Bourdieu 1984).
Det er veldokumentert at kulturlivet lenge har hatt en uformell sosial
struktur organisert rundt prinsipper som sosial status, alder og kjenn (jf.
analysene av markedssegmenter i Del I). Dette gjor kunstresepsjon til et
sosialt stratifisert felt, med sterke kategorier for klassifikasjon og innde-
ling, og begrensninger pd kommunikasjon og mobilitet pa tvers av gren-
sene mellom ulike strata.''® For det andre har det, relativt uavhengigs av
sosiale distinksjoner, foregétt en tiltakende differensiering og spesialise-
ring i genrer og uttrykksformer innenfor kunsten. Dette har fort til at selv
profesjonelle formidlere og kritikere ikke makter 4 ha oversikt over mer
enn avgrensede segmenter, retninger og «ismer». Det kan se ut til at fore-
stillingen om en overgripende kunstoffentlighet sprang ut av idealer om
kulturell allmenndannelse som det ikke er mulig & leve opp til en globa-
lisert verden der kulturproduksjon er en stadig voksende sektor, og der til-
gangen pd bidrag som gjor krav pa kunstnerisk verdi er enorm. Det kan
dessuten argumenteres for at begrepet « kunswoffentligheter» (med veke pa
kunst) 1 seg selv fungerer splittende og ekskluderende heller enn sam-
lende, fordi begrepet kunsthar konnotasjoner som gjor at det klinger best
i forhold til bestemte genrer og uttrykk; for eksempel fungerer begrepet
«kunstfilm» snarere som en genrebetegnelse pd visse typer film, enn som
en allmenn kvalitetsbetegnelse innenfor dette mediet. Alt i alt peker dette
i retning av at det er villedende 4 snakke om ez overgripende kunstoffent-
lighet (sarlig hvis denne skulle tenkes & veere realisert pd nasjonalt niv),
og det indikerer at vi heller ber se for oss et sett av partikulere kunst- og
kulturoffentligheter med sine s@regne publikumssegmenter. Slike delof-
fentligheter kan vare organisert rundt bestemte ngkkelpersoner, lokalite-
ter, institusjoner, tidsskrifter, osv., som alle er assosiert med szregne
publikumssegmenter. Utviklingen av spesialiserte Internettsider og nett-
baserte diskusjonsgrupper kan tenkes & bidra ytterligere til en slik frag-
mentering.

P4 den andre siden kan det hevdes at selv om kunsten og kulturlivet
aldri har vert, og aldri vil bli, et enhetlig system, s& inngér kunst og kultur

118 For en utdyping av dette perspektivet pa klassifikasjoner i kunst og kultur, se

DiMaggio 1987.

NORSK KULTURRAD



i en «stor samtale» innenfor et diskursivt univers der stadig nye uttrykk
blir inkludert og vurdert. Vi kan anta at dette over tid skaper forestillinger
om «kunstens verden», «kunstens enhet», «<kunstneren» og «kunstkjenne-
ren»; kort sagt om Kunsten som en egen verden for seg. Hva avgrenser i
sd fall denne verdenen, og hvordan preger denne avgrensningen kunstof-
fentligheten og publikums rolle innenfor denne? Dette er selviolgelig
omfattende sporsmal som ikke kan tas opp i full bredde her. Det er likevel
ngdvendig & se pd noen sider ved disse spersmalene som har relevans for
diskusjonen omkring hvordan kunstoffentligheten er konstituert og hvil-
ken rolle publikum kan ha innenfor denne.'"” Klassiske og klassisistiske
forsek pé 4 avgrense kunstens verden gjennom 4 stille opp bestemte nor-
mer og regelsystemer ble forkastet fra og med romantikken. I stedet ble
forestillingen om god smak et organiserende prinsipp for 4 avgrense en
autonom kunstverden."”® Det smakfulle ble dermed et praktisk kriterium
for 4 vurdere kunst. Evnen til  skape kunst, og til 4 gjenskjenne og tilegne
seg kunstverk, ble forstitt som uttrykk den gode smak. Men, som Luh-
mann pipeker, var forestillingen om god smak ngye knyttet ssmmen med
et sosialt hierarki der konvensjoner i de «kondisjonerte klasser» definerte
hva som skulle telle som god smak. Luhmanns fremstilling er pd dette
punktet helt i trdid med Bourdieus sosioanalyser av smaken. Dette reiste
ifolge Luhmann spersmélet om hvorvidt kunstverdenen utelukket objek-
ter og former med opphav utenfor en noksi snever sosial ramme og kul-
turkrets. Med bakgrunn i dette sporsmalet oppsto det kontroverser om
forholdet mellom den etablerte kunsten og kulturen, og uttrykk som ikke
fikk innpass i de sosiale sirklene som omga dette etablissementet, jamfor
kontroversene om statusen til folkekunst og folkekultur, klassespesifikk
kunst og kultur, «uskjenn» kunst og kultur, etnisk kunst og kultur, regi-
onal kunst og kultur; osv. Luhmann hevder at forspkene pd & innramme
heyverdig kunst og kultur med utgangspunkt i forestillingen om «god
smak» bret sammen fordi dette viste seg snevert og partikularistisk, og at
det derfor matte etableres alternative kriterier for 4 avgrense kunstens ver-
den."”" Prinsipielt sett har Luhmann sikkert rett i at «god smak» som kri-
terium for kunst métte overskrides. Det er likevel ikke tvil om at mange,
slik Bourdieu viser, fremdeles holder fast ved forestillingen om «den gode

119 Den viktigste referansen for denne diskusjonen om kunstsystemets grenser er
Luhmann 2000.

120 Luhmann 2000: 80-81, 164, 200-201, 240-241.

121 Luhmann 2000: 81, 275-276.

BEHAGET | KULTUREN

147



148

smak» som avgrensningskriterium for kunst, og gér ut ifra at det er dette
som mj3 sette standarder i kunstoffentligheten.'*

Fins det alternativer til «den gode smak» for & avgrense hva som er
relevant i kunstverdenen, og for & sette standarder i en overgripende
offentlig diskurs omkring kunst og kultur? Mange kunstnere er kritiske
til ethvert forsek pd 4 avgrense kunsten og kunstverdenen fordi dette opp-
fattes som hemmende for en kunst som stadig finner nye uttrykk og
medier. Men denne skepsisen gir paradoksalt nok ofte sammen et dypt
engasjement i & kommunisere om hva kunst er og ber vere. Det er ogsd
dpenbart at de fleste som engasjerer seg i denne typen kommunikasjon
ikke onsker at vurderingskriteriene innen kunst og kultur skal vere et
emne for folkeavstemninger eller vilkarlig synsing, men tvert imot vere
noe som defineres innenfor en kvalifisert kunstoffentlighet. A skissere
prinsipper som avgrenser kunstens verden fra andre sosiale systemer og
meningssferer, er da ogsd noe ganske annet enn & forseke & sette opp
regler for kunstnerisk virksomhet.

I studien av Kunsten som et sosialt system peker Luhmann pé hvordan
fremveksten av ulike former for «2. ordens observasjon» av kunsten bidrar
til 4 avgrense den som et eget system. Kunst- og kulturhistorie, estetisk
teori og andre former for teoretisk refleksjon baret frem av spesialiserte
ekspertsystemer har vist seg 4 skape et diskursivt felt som over tid har kun-
net sammenstille, sammenligne og sidestille varierte bidrag fra ulike
kunstformer.'” P4 denne miten er det blitt skapt et felt som muliggjor
meter mellom former og uttrykk som ellers ville forblitt atskile i tid og
rom, og av sosiale barrierer. Denne muligheten produserer ikke uten
videre sammenheng og enhet. Det finnes mange eksempler pé at forsek
pa systematisering og refleksjon har bidratt til 4 bygge opp antagonistiske
«skoler» og «ismer». Det er ogsd mange eksempler pé at bestemte genrer
og uttrykk har utviklet en form for symbiose med ekspertsystemer, mens
andre genrer og uttrykk har vert avskaret fra dette. Ekspertsystemer kan
dessuten operere ut ifra ganske ulike forutsetninger (jf. hva som ser ut til
4 ha vert situasjonen innen musikklivet der det for eksempel har foregétt
lite kommunikasjon pé tvers av de ekspertsystemene som er bygd opp
rundt «folkemusikk», «samtidsmusikk» og «rock»). Men systematisering

122 Se Bourdieu 1984: Del I, for en kritisk analyse av det sosiale grunnlaget for forestil-
lingen om «den gode smak» i forhold til kunstresepsjon.
123 For en analyse av rollen til ekspertsystemer i «sen-moderne samfunn», se Giddens

1990.
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og teoretisk refleksjon dpner i prinsippet for en kommunikasjon som ville
vert fullstendig blokkert i et system som fortsatt var organisert rundt
forestillinger om «god smak».

Det er ogsd grunn til 4 tro at institusjonelle forhold knyttet til den
praktiske organiseringen av kunstformidling kan bidra til & bygge opp
ideer om en felles kunstoffentlighet. F.eks. kan utdanningsinstitusjoner
som samler ulike kunstutdanninger virke i denne retningen. Det samme
gjelder kunstsentra som integrerer ulike typer kunstnerisk virksomhet. Et
viktig tilskudd til dette er festivaler som legger opp til & inkludere ulike
genrer og uttrykksformer, og presentere dette overfor et sammensatt
publikum (spesialiserte festivaler kan tenkes 4 virke i motsatt retning, dvs.
bidra til oppsplitting i ulike deloffentligheter, selv om spesialiserte festi-
valer sannsynligvis tiltrekker seg et mer heterogent publikum enn spesia-
liserte institusjoner). Statlige stotteordninger som folger universalistiske
prinsipper kan ogsd bidra til & bygge ideer om en overgripende kunstof-
fentlighet, dersom det over tid foregdr en utvikling i retning av at ordnin-
gene inkluderer stadig flere genrer og uttrykk, slik at disse blir sidestilt og
vurdert ut ifra felles kriterier (dersom stotteordningene ikke folger uni-
versalistiske prinsipper, men bygger pa etablerte genreinndelinger og kvo-
teringer, s& vil de kunne ha en motsatt effekt).

Den foregdende skissen av prosesser som kan tenkes 4 bidra til & skape
en overgripende kunstoffentlighet legger vekt pa rollen til ekspertsystemer.
Gjennom refleksjonsformer som kunst- og kulturhistorie, estetisk teori og
resepsjonsteori kan ekspertsystemer bidra til 4 skape diskurser om kunst og
kultur som, i hvert fall i tilbakeblikk, forener genrer og uttrykk som tidli-
gere hadde et perifert forhold til hverandre. Det er selvfolgelig et sporsmél
om slike diskusjoner og vurderinger vinner innpass i en storre offentlighet
som innbefatter et mer generelt publikum, eller om de bare kommer til &
sitkulere i en kvalifisert offentlighet av eksperter og et allerede innforstact
publikum. Historisk kan det se ut til 4 ha foregitt en forskyvning fra en
type kvalifisert kunstoffentlighet som var organisert rundt «dannelsesbor-
gerkapets» forestillinger om «god smak», over mot en annen type kvalifi-
sert kunstoffentlighet som er organisert rundt de kommunikative kodene
som er utviklet innenfor noen dominerende ekspertsystemer.'**

Ogsé andre forhold enn kommunikasjon om kunst innenfor og pé
tvers av kunstens ekspertsystemer kan tenkes 4 bidra til & skape en enhet-
lig kunstoffentlighet. En faktor som kan tenkes 4 virke denne retningen

124 For en diskusjon av begrepet kvalifisert offentlig, se Habermas 1971.
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er genreblandinger og de «praktiske syntesene» som enkelte kunstnere til-
streber. Men hvorvidt dette pavirker strukturen i kunstoffentligheten
avhenger av hvordan det blir mottatt og fortolket i de etablerte ekspert-
systemene og publikumssegmentene. En annen faktor er endringer i
publikums vurderinger og preferanser. Selv om det har vist seg at publikum
i praksis har en tendens til 4 vaere trofaste mot, og til dels lukket inne i,
bestemte smakssegmenter, si kan det tenkes at endringer i mobilitets-
menstre og utdanningsbaner pavirker sammensetningen av publikum og
derigjennom endrer det tradisjonelle oppdelingen i separate smaksseg-
menter. Kanskje endringer i sammensetningen av publikum kan lede til
nyorienteringer og genreblandinger som ogsa har konsekvenser for hvor-
dan kunstoffentligheten konstitueres? Dersom nye publikumsgrupper
beveger seg pa tvers av etablerte skiller, kan de tenkes 4 bidra til praktiske
synteser og sammensetninger som forgriper, og etter hvert preger, de vur-
deringene som sirkulerer i kunstens ekspertsystemer. Men dette forutset-
ter at publikum spiller en rolle i kunstoffentligheten, eller, i hvert fall, at
kunstoffentligheten kommuniserer med en storre offentlighet. Det siste
reiser sporsmélet om hvilken rolle kunstoffentligheten(e) har i forhold til
et mer generelt publikum, eller, for 4 sette det pa spissen, om kunstoffent-
ligheten(e) i det hele tatt trenger publikum.

Kunstoffentligheten som selvrefererende system?

I del I av denne studien ble det papekt at kunst og kultur trenger publi-
kum, forstatt som markedsaktorer med interesse og betalingsvilje. Selvfol-
gelig gjelder dette serlig den konkurranseutsatte sektoren, der produk-
sjons- og distribusjonsforholdene krever umiddelbar oppslutning fra et
betalingsvillig publikum. I del II av undersgkelsen ble det videre papekt
at resepsjon hos publikums ofte er formidlet via sosiale enheter som gjor
kunstens og kulturens objekter til felles fokus, dermed gir praktisk
mening til disse objektene gjennom interaksjonsritualer der det skapes
emosjonell energi og styrket gruppeidentitet.

I dette kapittelet dreier det seg altsd om publikum som offentlighet.
I det foregdende er det blitt fremhevet at kunstoffentlighet er en forut-
setning for at kunsten skal kunne utgjore en relativt autonom sfere.
Men spiller publikum noen rolle innenfor en slik kunstoffentlighet?
Selv om ordet «publikum» opprinnelig henviste til det offentlige, sd kan
det tenkes at kunstoffentligheten(e) etter hvert har skilt lag med et mer
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allment publikum og en mer allmenn offentlig sfere. Sagt pa en annen
mate, kan det tenkes at selv om kunst kan fange interesse blant en gan-
ske stor og heterogen del av befolkningen, s& spiller reaksjonene fra
disse befolkningssegmentene liten rolle i den offentligheten der kunst-
ens betydning og grenser blir tematisert. Spesielt innenfor den skjer-
mede produksjons- og distribusjonssektoren kan det se ut til at det har
foregatt en tiltagende profesjonalisering som har gjort et ikke-kvalifisert
publikum overflodig.

En slik avsondring av kunstoffentligheten kan ha blitt forsterket gjen-
nom tendenser innen estetisk teori til & betrakte kunst som en form for
«filosoft med andre midler» (jf. Luhmann 2000: 248, 310). Vi ma vel til-
bake til den greske antikken for & finne serlig mange eksempler pa filosofi
som «tilskuersport».'” Serigs filosofi arbeider som kjent med 4 vinne ny
erkjennelse, ikke med & vekke offentlig oppmerksomhet, eller & bli for-
statt i en storre offentlig sammenheng. Profesjonell ontologi og erkjen-
nelsesteori trenger ikke noe publikum, bare et lite samfunn av fagfeller.
Kan ikke det samme gjelde for kunsten? Beskrevet i luhmannske, system-
teoretiske, termer, kan vi tenke oss at kunstoffentlighetens spesialiserte
kommunikasjonskoder gjor den til et operativt lukket system. Sett fra per-
spektivet til et slikt system kan «publikum» oppfattes som en term som
henviser til en diffus omverden rundt systemet, en omverden som bare
vekker interesse innad i systemet gjennom systemets interne referanser til
et «<noe» som finnes utenfor; et «<noe» som kanskje eller kanskje ikke mot-
tar output fra systemet. Den systeminterne betegnelsen pa dette «noe»
kan alts3 vaere «publikumy.'®

Opp mot denne konseptualiseringen av forholdet mellom kunszsyste-
met og publikum, gir det an & rette den tilsynelatende selvfolgelige inn-
vendingen at formidling er en viktig verdi i kunstoffentligheten. Er ikke
all den «utadrettede virksomheten» til kunst- og kulturinstitusjoner, og
det at kritikere og fortolkere publiserer synspunktene sine offentlig, bevis
gode nok pd at publikum er en integrert del av kunstoffentligheten? Ikke
nedvendigvis; uttrykk som «formidling» og «utadrettet virksomhet» viser
bare at kunstsystemet forutsetter en omverden, og antar at denne omver-

125 Jeg tenker ikke her pa forsgkene pé & popularisere filosof, jf. f.eks. suksessen til Sofies
verden, eller NRK P2 serie om Jazz og filosofi.

126 I baudrillarske termer kan «publikum» analogt med dette beskrives som en masse,
eller som et sort hull, der mening blir oppslukt og neytralisert, eller som Baudrillard
sier, der mening smploderer; se Baudrillard 1983.
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dene mottar output fra systemet. Selv om kunstens og kulturlivets insti-
tusjoner er bygd opp rundt «formidling» som en sentral verdi, innebarer
ikke det at en storre offentlighet, eller «allmennheten», spiller noen rolle
i kunstoffentligheten.

Men selv som det finnes tendenser til at kunstsystemet p& denne miten
lukkes i forhold til omverdenen, s3 stoter bdde ideen om & konseptualisere
kunst som «filosofi med andre midler», og forestillingen om kunstverde-
nen som et selvtilstrekkelig system, an mot hindringer: Til forskjell fra filo-
sofi, som primert opererer med begreper, dreier det meste av kunsten
(ogsé konseptkunsten) seg om & skape og bearbeide objekter. Disse objek-
tene kan iaketas av den som skaper dem, og bearbeides videre pd grunnlag
av slike iakttakelser (Luhmann 2000). Objektene (enten det nd dreier seg
om hdndfaste objekter som skulpturer eller malerier, eller flyktigere objek-
ter, som litteraere universer) kan ogsé observeres og erfares av andre, for
eksempel av andre kunstnere og kunstfortolkere, men ogsd av dem som
befinner seg utenfor kunstens ekspertsystemer. Selvfolgelig vil observasjo-
ner og kommentarer fra et storre publikum som ikke er del av ekspertsys-
temene rundt kunsten sjelden vare a jour med den profesjonelle kunstfo-
rtolkningens koder og vurderinger. Sett fra kunstens ekspertsystemer er
vurderingene fra utenforstiende for en stor del av uinteressante, og blir
ofte ignorert eller avvist som misoppfatninger. Men oppfatninger i en
storre offentlighet av ikke-innvidde vil likevel kunne sette premisser for
kommunikasjon innenfor kunstens ekspertsystemer. Ofte kan de fungere
som underforstitte negative referanser, for eksempel slik at verk som har
glidd inn i allmennkulturen, samtidig glir ut i periferien av kunstens
ekspertsystemer, dvs. mister interesse fordi de anses som «lite utfordrende»
eller «affirmative». Rddende synspunkter i en storre offentlighet kan dess-
uten inspirere profesjonelle fortolkere til nylesninger eller refortolkninger
som tar sikte pd 4 vise andre aspekter ved verkene, som et storre publikum
ikke har evnet & tilegne seg. Det finnes ogsa en lang tradisjon i kunstver-
denen for 4 tolke negative reaksjoner fra omgivelsene som et uttrykk for
kunstens betydning. Skandalen et institusjonalisert ritual i den moderne
kunstverdenens forhold til sine omgivelser.'”” En vanlig tolkning av skan-
dalen er at det skandalgse vekker oppsikt fordi det forteller sannheten om
det fortrengte, om «ubehaget i kulturen».'*® Det at noe oppleves som skan-

127 For en analyse av «grenseoverskridelse» som ritual, se Martin 1981.
128 Luhmann innvender at jakt pé det skandalgse er et symptom pé nyhetsjakt som sub-
stitutt for kompleksitet; se Luhmann 2000: 50.
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dalest kan tolkes som tegn pd motstand mot alt som bzrer bud om «det
nye», skandalen kan med andre ord forstds som forsvarsreaksjoner fra tra-
disjonsvoktere. Denne forstdelsen av skandalens forhold det nye er verd &
merke seg, fordi den kan betraktes som et spesialtilfelle av det som kan kal-
les «kunstsystemets store fortelling om forholdet mellom kunst og sam-
funn». Denne «store fortellingen» dreier seg om & beskrive kunsten som
«en veiviser som forgriper det nye», og om kunstverkene som en anvant
garde som innvarsler og fortolker kulturelle og sosiale endringer. Antagel-
sen er at kunsten kan vise det som ligger latent, uttrykke det som er i
emning, men som ennd er usagt. Vi kommer tilbake til denne «kunstsyste-
mets nokkelfortelling om forholdet mellom kunstoffentligheten og en mer
allmenn offentlighet» i neste avsnitt, men forst noen ord om en annen side
ved utvekslingen mellom kunstverdenen og et storre publikum.

At kunstens ekspertsystemer for en stor del fungerer selvrefererende
innenfor kunstverden er ikke overraskende, fordi disse systemene nettopp
er bygd opp med sikte pd & reflektere systematisk over kunsten. Men til
forskjell fra naturvitenskapenes ekspertsystemer, der diskusjoner om gyl-
dighet i dag stort sett er vitenskapsinterne anliggender, sd har deler av
kunstens ekspertsystemer lenge vert engasjert i 4 reflektere over kunstens
forhold til samfunnet rundt, hva kunsten er pavirket av, hva den sier noe
om og hva den kan bety i en storre sammenheng. Forholdet til omgivel-
sene opptrer i mange sammenhenger som en uttalt begrunnelse for kunst-
ens betydning og verdi, og dette er innreflektert i mange av de vurderin-
gene som sirkulerer innenfor kunstens ekspertsystemer. Denne interessen
for kunstens forhold til det som er utenfor kunsten, gjelder kanskje i enda
sterkere grad for mange kunstneres vurdering av sin egen virksomhet.
Kunstnerisk produksjon kan til en viss grad vare selvrefererende, i den for-
stand at den henter sine temaer eller sitt materiale, fra kunstinterne kilder.
Men svart mye kunst henter impulser fra andre kilder, og henvender seg
gjennom sitt valg av materiale og motiver til et storre publikum. Det fin-
nes ogsd en tradisjon i kunsten for 4 problematisere og kritisere tendenser
til selvtilstrekkelighet i kunstverdenen. Videre er det lett & finne eksempler
pa kunstinstitusjoner som ikke bare har formidling som en sentral verdi,
men som ogsd hevder 4 ville ha publikum i tale, eller involvere publikum
som deltakere ndr kunst skapes.'” Heller enn 4 forutsette at kunstverde-

129 I mange tilfeller kan det veere grunn til & sperre om slike prosjekter faktisk inneberer
en utvidelse av kunstoffentligheten ved & inkludere et storre publikum, eller om
publikum snarere fungere som en form for statister i en intern virksomhet.
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nen fungerer som et operativt lukket system (slik Luhmann gjer), kan
sporsmilet om kunstverdenens penhet overfor omgivelsene, og kunstof-
fentlighetens sammenfiltring med en storre offentlighet, betraktes som
sporsmil man diskuterer og strides om innenfor kunstverdenen. Dette er
en type stridigheter som bidrar til & definere kunstens betydning i forhold
til et storre publikum og en storre omverden.

Et forhold som er interessant for struktureringen av forholdet mellom
kunstoffentligheten, publikum og en storre offentlig sfere, er sporsmalet
om hvilke begrepsskjemaer og klassifikasjoner som organiserer diskurser
innenfor kunstoffentligheten, og hvilke former for klassifikasjon grupper
av publikum oppfatter som relevante. Skillet mellom «kunst» og «ikke-
kunst» er allerede nevnt som eksempel pd en grunnleggende klassifika-
sjon. Finnes det prinsipper for klassifikasjon som muliggjer meningsut-
vekslinger om kunstnerisk serigsitet og verdi, og som muliggjer refleksjon
over sporsmél og temaer utenfor kunsten, via kunstens uttrykk og for-
mer? Fra kunstfaglig hold er det ikke sjelden blitt ironisert over det
utbredte, og folkelige, bruken av kategoriene «stygt» vs. «pent» for &
beskrive og vurdere kunst og kultur. Kategoriene «stygt/pent» har utvil-
somt en klar pragmatisk funksjon i forhold til & vurdere sporsmil om
«hva man vil ha hengende pa veggen», «<hva man trives med 4 here pa»,
«hva det passer & ta med andre pd», osv. Innvendingene fra kunstfaglig
hold gir selvfolgelig pd at dette er et alt for snevert, anakronistisk og irre-
levant sett av kategorier for 4 vurdere nyere kunst, og for 4 forstd hva
denne kunsten kan yte. Men hva er alternativene, og i hvilken grad har
nye kategoriseringer fitt gjennomslag i kunstoffentligheten, og ikke
minst, i en storre «offentlig sfeere»?

I denne sammenhengen er det ogsa verd & neve en annen type utveks-
ling mellom kunstens ekspertsystemer og et storre publikum. Bade kunst-
nere og deltagere i kunstens ekspertsystemer viser stadig interesse for kul-
turelle uttrykk som allerede er populare blant et storre publikum, og har
sokt & bruke disse uttrykkene som utgangspunkt for bearbeiding og for-
tolkninger. Det er ikke i seg selv noe nytt at kunsten henter impulser fra
det som kunstens ekspertsystemer gjerne betegner som «populerkultu-
ren», men i dag finnes det ogsd egne ekspertsystemer bygd opp rundt
mange av de «populerkulturelle» uttrykkene, og en kompetent tilegnelse
av den sdkalte «populerkulturen» vil mitte involvere en utvidet kom-
munikasjon med disse «populerkulturelle» ekspertsystemene. Det at
kunstens etablerte ekspertsystemer ikke bare fortolker «populerkulturelle
uttrykk», men ogsé mé forholde seg til de diskursene og ekspertsystemene

NORSK KULTURRAD



som etter hvert er blitt bygd opp rundt deler av «populerkulturen», kan
over tid kan bidra til en utvidet kunstoffentlighet.

Et helt annet aspekt ved kunstverdenens og kunstoffentlighetens for-
hold til publikum, er at intensjonene om formidling og kommunikasjon
overfor en storre offentlighet har stor betydning for kunstinstitusjonens
legitimitet i samfunnet. Dette gjelder serlig den skjermede sektoren, som
i hoy grad er avhengig av offentlige bevilgninger, og derfor ma kunne
sannsynliggjore at kunsten har oppgaver ut over det & dekke rent kunstin-
terne interesser. Kunsten ma antas & ha verdi for et sterre publikum, og
kanskje ogsé 4 fylle oppgaver innenfor en storre offentlighet, for 4 forsvare
sin historiske stilling som sosial institusjon. Det reiser sporsmélet om
kunstoffentlighetens forhold til en sterre offentlighet (som den kan tenkes
& veere en del av). Det er dette sporsmalet som blir tatt opp i neste avsnitt.

Kunstoffentligheten og «den offentlige sfaere»

Det ser ut til & vere gode argumenter for 4 hevde at kunst- og kulturpu-
blikum, direkte eller indirekte, er med pa & forme kunstoffentligheten.
Dette sier likevel ikke noe om hvilken betydning den meningsdanning
som foregdr innenfor kunstoffentligheten har for en mer allmenn offentlig
meningsdanning. Sosialfilosofi og politisk teori har lenge fremhevet betyd-
ningen av at det finnes et «sivilt samfunn» og en «kritisk offentlighet» mel-
lom det private og det statlige (Habermas 1971, Sennett 1974). Selv om
offentligheten ikke er del av den formelle statskonstitusjonen, er forestillin-
gen om «offentlig meningsdanning» grunnleggende for legitimiteten til
alle politiske systemer som hevder & hente sitt mandat fra «folkeviljen».
Det er samtidig mange indikasjoner pa at det kan vare stor avstand mel-
lom idealer og realiteter nar det gjelder dette prinsippet. Hvordan er for-
holdet mellom kunstoffentligheten og den mer allmenne «offentlige
sfere»? Er de posisjonene som etableres i kunstoffentligheten viktige for
meningsdanning i en storre offentlighet? Har rollen som kunstpublikum
noen relevans for meningsdanning i en sterre offentlig sveere?

Historisk har kunstverdenen og kunstoffentligheten hatt stor innfly-
tese p& det offentlige livet i stater som definerte seg som kulturnasjoner.
I tilbakeblikk er det for eksempel sliende hvilken rolle kunstoffentlighe-
ten spilte for den europeiske nasjonsbyggingen pa 1800-tallet. For unge
nasjonalstater som Norge, hadde meningsdanningen rundt kunst og kul-
tur en avgjorende betydning for utformingen av forestillinger om nasjo-
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nale sertrekk, for konsolidering av en nasjonal historie og for den all-
menne politiske mobiliseringen rundt ideen om nasjonal uavhengighet.
Kunsten fikk pa denne méten en viktig plass i en representativ offentlig-
het og ble et viktig samlingspunkt for et publikum som sluttet opp om &
bygge en kulturnasjon. Med modernismens gjennombrudd kom slike
bidrag til kulturbygging i den offentlige sfeere i vanry innen innflytelses-
rike deler av kunstoffentligheten. De ble betraktet som en trussel mot
kunstens autonomi. En sann kunst skulle definere sin egen problematikk,
ikke vaere underlagt ytre foringer, og spesielt ikke fungere som leverander
av ornamentikk til offentlige ritualer. Denne omdefineringen av forhol-
det mellom kunstoffentlighet og politisk offentlighet forte til splittelser.
Deler av kunsten fortsatte 4 levere «rituell ornamentikk», men ble samti-
dig marginalisert innenfor kunstoffentligheten. Andre deler av kunsten
ble opptatt av utfordringer knyttet & bearbeide sitt eget materiale og utvi-
kle sine egne former, og engasjerte seg i mindre grad i forsek pa kommu-
nikasjon med en storre offentlighet. En tredje fraksjon forsekte 4 omde-
finere kunstens bidrag til offentlig meningsdanning i en kritisk retning.
Det sistnevnte la grunnlag for en lang og sammensatt tradisjon som tol-
ker kunstens og kunstoffentlighetens betydning ut ifra et ideal om at
kunsten ikke skal bekrefte og applaudere det som er rddende kulturver-
dier, men heller problematisere det vante og foregripe det nye. Den mest
spektakulere versjonen av dette, er ideen om kunsten som en fortropp —
eller avantgarde — som kan innvarsle og bane vei for «det nye».

Dette perspektivet pd kunstens betydning kan stette seg pé flere his-
toriske eksempler der kunsten, og meningsdanningen blant kunstpubli-
kum, har spilt en sentral rolle for generell offentlig meningsdanning. Det
har serlig forekommet i sammenhenger der offentlig kommunikasjon er
blokkert pa grunn av moralske tabuer, sosiale privilegier og/eller politisk
sensur. Kunsten har — ofte indirekte via fiksjoner og symboler — kunnet
tematisere det annen offentlig kommunikasjon ikke tar opp, og gjerne til-
dekker. Viktoriansk dobbeltmoral representerte nettopp en slik blokke-
ring av kommunikasjon om forholdet mellom «private laster og offentlige
dyder», og dette danner bakgrunn for mye av den realismen og naturalis-
men som kommuniserte om undertrykte og fortrengte erfaringer. Deler
av surrealismen var skandales og vakte offentlig debatt fordi den utfordret
den katolske kirkes kulturelle hegemoni. Kunstneriske manifestasjoner
bidro ogsa til & problematisere og undergrave de premissene for politiske
ytringer og politisk ansvarlighet som «Den kalde krigen» satte. Musikk
som blues, jazz og soul skapte et rom for & uttrykke erfaringer fra en del
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av USAs befolkning som hadde svart begrenset tilgang til annen offentlig
kommunikasjon. Et serlig interessant eksempel pa kunstoffentlighetens
betydning innenfor en storre offentlighet, er situasjonen i Sovjet, der
kunstnere og andre representanter for «intelligentsiaeny, til prisen av en
betydelig personlig risiko, kunne gjore kritiske intervensjonen som fikk
stor offentlig oppmerksomhet. Eksempelet er spesielt interessant fordi
det hevdes at kunsten og «intelligentsiaen» i Russland har glidd ut av
offentlighetens interesse i tak med de siste tidrenes systemendringer. Situ-
asjonen skal nd veere mer pé linje med det som kjennetegner vestlige sam-
funn, nemlig at kunsten ikke lenger skaper store kontroverser og blir mett
med forsek pa represjon, men at den heller blir marginalisert i en situa-
sjon preget av kommunikativ overflod. Det kan derfor se ut til at kunsten
og kunstoffentligheten primart har betydning for den mer allmenne
offentlige meningsdanningen i situasjoner der denne offentligheten er
preget av fortrengning, sensur og mangel pd dpen kommunikasjon.

Hvis dette er situasjonen, er det kanskje god grunn til 4 snakke om en
«marginalisering av kunsten, altsd en prosess der kunsten blir fortrengt
til det marginale og bare bidrar med randbemerkninger, eller der kunsten
har gétt i et selvvalgt indre eksil hvor den utfolder seg som en sarinteresse
for de fi. Men uttrykket «marginalisering» er misvisende dersom den
storre «kritiske offentligheten» ogsa har forvitret (eller dersom den alltid
har vart en illusjon). I sd fall finne det ikke noen «allmenn offentlighet»
& veere «marginal» i forhold til, og det er heller snakk om en ytterligere
forstumming av tillepene til «kritisk offentlig meningsdanningy.

Et klassisk, og svert innflytelsesrikt bidrag til diskusjonen om offent-
lighetens status, er Habermas’ studie av Borgerlig offentlighet (Habermas
1971). Habermas hever at det har foregitt en historisk endring fra en
situasjon i den tidlige borgerlige epoken hvor det fantes en kritisk, men
sosialt segregert offentlighet, over til en situasjon der sosialt strukturerte
hindringene for 4 delta i offentligheten ikke lenger kan opprettholdes,
men der meningsdanningen rundt samfunnsspersmal i tiltagende grad
blir forbeholdt en byrikratisk organisert, teknisk-vitenskapelig eksper-
tise. Habermas beskriver dette som en overgang fra «borgerlig offentlig-
hew til «kvalifisert offentlighet». I det foregdende har jeg pekt pa en spe-
sifikasjon av dette monsteret innenfor kunstverdenen, hvor det ser ut til
& ha foregdtt en utvikling fra en «borgerlig kunstoffentlighet» organisert
rundt klassespesifikke forestillinger om «god smak», over mot en «kvalifi-
sert kunstoffentlighet» organisert rundt det jeg har omtalt som noen av
kunstverdenens ekspertsystemer. Hvis denne beskrivelsen av situasjonen har
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noe for seg, kan det innebare at bade kunstoffentligheten og den all-
menne offentligheten fir mindre betydning pa grunn av ekende oppsplit-
ting og spesialisering.

Enkelt har antydet at kunsten likevel befinner seg i en serstilling i for-
hold til andre former for kommunikasjon, og at dette gir kunsten en unik
plass i en moderne, fragmentert kultur. Argumentet er at kunst danner
former for refleksjon og kommunikasjon som kan formidle mellom ulike
meningsuniverser. Dette fordi kunsten er dpen og grenselos, og derfor
kan forholde seg til, og bevege seg pa tvers av, ulike spesialfelt og kommu-
nikative genrer. Dette er selvfolgelig en mulighet, men det ser forelopig
ut til & veere lite empirisk belegg for en slik tolkning av kunstens bidrag
til en overgripende offentlighet. Det kan ogsa vere vanskelig 4 forestille
seg hvordan kunsten skulle kunne kommunisere pa mater som oppfattes
som relevante innenfor spesialfelt og meningsunivers som er organisert
rundt sveert forskjellige problematikker og som benytter svart ulike kom-
munikasjonskoder.

I sin stort anlagte analyse av «kunsten som et sosialt system» gir Niklas
Luhmann en tolkning av kunstsystemet som gir i motsatt retning av
ideen om at kunsten er et slags frittflytende metasprik som kan kommu-
niserer med seg selv og med publikum om temaer som gir pé tvers av alle
spesialiserte subsystemer. Luhmann forstdr tvert imot kunsten som et
seregent subsystem. Han hevder at dette systemet er grunnlagt pi en
svert spesialisert form for refleksjonen, som bunn og grunn dreier seg om
4 reflektere over skillet mellom persepsjon og kommunikasjon (Luhmann
2000). Forstitt pid denne mdten, dreier kunsten seg i liten grad om det
som foregdr innenfor andre subsystemer av samfunnet, men den har like-
vel allmenn interesser fordi den utfordrer alle til & reflektere over hva som
skiller det vi persiperer fra det vi kan snakke om.
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KAPITTEL 8

Vurderingskategorier
og offentlighet

Det ligger utenfor rammene for denne studien 4 gi nezrmere inn pa de
fleste av spersmalene som ble stilt i den foregiende omtalen av kunstsys-
temet, kunstoffentligheten og forholdet mellom kunstoffentligheten og en
mer generell «offentlig sfeere». For & utdype sporsmal av denne typen
trengs det mer spesifikke undersokelser og refleksjon med utgangspunkt i
detaljerte kasuistiske studier. Det ville for eksempel veert interessant & stu-
dere i hvilken grad kunstnere, kritikere, eksperter og publikum operer ut
fra forutsetninger om at Kunsten (i bestem form, med stor K) utgjor en
enhet, og hvordan denne forutsetningen sokes virkeliggjort i praksis.
Videre ville det veert interessant & vurdere dette opp mot mulige tendenser
til at Kunsten oppleses i en rekke genrer og miljger som utvikler seg i radi-
kalt ulike retninger og som appellerer til ulike publikumssegmenter. Det
ville ogsd vert interessant & studere hvilke koder og klassifikasjoner for-
skjellige segmenter og grupperinger blant publikum bruker for & vurdere
kunst og kommunisere om kunst. Dette er interessant for & belyse forut-
setningene for at kommunikasjon rundt kunst og kultur skal kunne inter-
venere i en mer generell offentlig sfere, og prege offentlig meningsdan-
ning. Isammenheng med dette ville det vert interessant 4 studere
eksempler der kunstneriske bidrag har vert med pa & prege oppmerksom-
heten i en storre offentlighet og sette dagsorden for diskusjoner og offent-
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lig meningsdanning. Det hadde vert interessant 4 folge spesifikke hendel-
sesforlop der bidrag fra kunsten pavirker eller intervenerer i en storre
offentlighet, og se hvilke utfall disse prosessene fir. Det hadde for eksem-
pel vart interessant & vurdere innenfor hvilke omrider dette forekommer,
og hvor det ikke forekommer eller mislykkes. Det ville ogsa vert interes-
sant 4 vurdere om det er tegn til at denne typen intervensjoner eller inn-
grep blir sjeldnere, om det skjer en dreining fra noen omréader av sam-
funnslivet til andre, om det er en tiltagende konsentrasjon rundt bestemte
forhold, og s& videre. P4 bakgrunn av slike undersekelser hadde det gétt
an & reflektere nzrmere over spersmalet om kunsten foregriper nye ten-
denser og innvarsler endringer, om kunsten er preget av representasjoner
som allerede sirkulerer i massemediene og i annen kommunikasjon i «den
offentlige sfeere», eller om kunsten opererer pd mater som er og forblir
fremmedartede i forhold til andre omréder av samfunnslivet. Dette kunne
gitt grunnlag for & vurdere om kunstens bidrag til en storre offentlighet
skjer pa omrader der viktige erfaringer ser ut til 4 vare fortrengt eller for-
vrengt, og derfor ikke vinner frem via etablerte massemedier. Og sist men
ikke minst kunne det gitt et utgangspunkt for & vurdere tendenser til at
kunstverdenen er ved 4 bli «operativt selvrefererende», det vil si at den pri-
mert kommuniserer med seg selv, om seg selv, og om sin egen kommuni-
kasjon, og selekterer informasjon fra omverdenen gjennom klassifikasjons-
systemer og operasjoner som er spesifikke for kunstsystemet.

Dette er omfattende sporsmal som ikke kan tas opp innenfor ram-
mene til denne undersgkelsen. I det folgende vil det bare bli fokusert pd
to avgrensede temaer som lar seg belyse med utgangspunkt i den typen
data som allerede er samlet inn. Det forste temaet har & gjore med spors-
mélet om publikum bidrar til 4 skape «kunstens enhet» gjennom en form
for «praktiske synteser» av ulike genrer, eller om publikumsinteressen ten-
derer mot bestemte kombinasjoner av kulturelle former og genrer. Det
andre temaet har & gjore med spersmalet om hvilke klassifikasjoner av
kunst og kultur som er i bruk blant ulike segmenter av publikum.

Publikum som skaper av kunstens enhet

Hyvis vi vender tilbake til sporsmalet fra SSBs kulturstatistikk om hvilke
kulturelle former eller genrer respondenten sier seg mest interessert i, si
gir det an & analysere disse opplysningene om interesser med sikte pd &
finne ut om fordelingen viser noe klart monster. Er det sinn at bestemte
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interesser, for eksempel interesse for teater og konserter med klassisk
musikk er kjedet sammen, slik at det & uttrykke interesse for den ene akti-
viteten med hey sannsynlighet gir sammen med uttrykee interesse for
den andre aktiviteten. For & vurdere dette sporsmalet er respondentens
rangeringer av interesser i forhold til kunst og kultur analysert ved hjelp
av en statistisk teknikk som viser fordelingsmenstre i variabelsett med
flere rangerte kategorier."”’ En begrensning ved datamaterialet fra SSB er,
som tidligere nevnt, at opplysningene om respondentenes interesser byg-
ger pé deres valg mellom et gitt, og ganske begrenset, sett av alternativer.
Analysen kan bare gi oversikt over uttrykte interesser i forhold til svart
vide og konvensjonelle kategorier.

Figur 30 viser en grafisk fremstilling av analysen av sammenhenger
mellom interesser for opera, ballett, konserter med klassisk musikk,
kunstutstillinger, museum, teater og konserter med annen musikk og
kino. Pilene indikerer statistiske ssmmenhenger eller korrelasjoner pa fol-
gende mite: Retningen til pilene indikerer korrelasjoner. Piler som gér i
samme retning indikerer variabler som har en positiv sammenheng med
hverandre, piler som stir 90 grader pa hverandre indikerer variabler som
det ikke er noen statistisk sammenheng mellom, mens piler som stir 180
grader péd hverandre indikerer variabler som er negativt korrelert. Retnin-
gen til hele pilmgnsteret i forhold til koordinatsystemet er arbitrer og
skal ikke tillegges betydning. Pilenes nzrhet til de to hovedaksene eller
dimensjonene har derimot betydning, fordi dimensjon 1 forklarer det
meste av variansen, men dimensjon 2 fanger opp varians som ikke er
representert pa den forste dimensjonen. Lengden til pilene indikerer styr-
ken pa sammenhengene.

Monsteret i figuren viser at den viktigste variasjonen i materialet gér
mellom de respondentene som uttrykker interesse for en eller annen form
for kunst og kultur, og respondenter som ikke uttrykker slik interesse. Det
er dette som fanges opp av dimensjon 1, der den generelle interessen oker
mot heyre pd x-aksen. Mensteret viser videre en klar statistisk sammen-
heng mellom interesse for opera, ballett, konserter med klassisk musikk og
kunstutstillinger. Interesser for disse formene kan sies utgjore en klynge.
En annen liten klynge dannes av interessene for konserter med annen
musikk og kino. Interesser i retning av denne klyngen er bare svakt korre-
lert med interesser i retning av den forste klyngen, noe som vises ved at de

130 Den statistiske analyseteknikken som er anvendt kalles karegorisk prinsipalkompo-

nentanalyse.
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to klyngene er plassert i en vinkel pd rundt 75 grader i forhold til hveran-
dre. Interesser for museum og teater havner i en mellomstilling mellom de
to klyngene og indikerer en viss korrelasjon i retning av begge de to klyn-
gene, med klart sterkest korrelasjon i retning av den forste klyngen. Alt i
alt gjor dette at dimensjon 2 kan tolkes som et uttrykk for en motsetning
mellom interesse for det som er blitt kalt <hoykultur (konsentrert gverst
pd y-aksen) og «lavkultur» (konsentrert nederst pa y-aksen).

Komponentladninger

0,4
Interessert i opera

|
0,2 — Interessert i ballett
Interessert i klassisk musikk
Interessert i kunstutstillinger
Interessert i museum

0,0
. \ .
s Interessert i teater
@
S -0,2—
£
a

-0,4—

-0,6 —

Interessert i annen musikk
Interessert i kino
08 T T T
-0,2 0,0 0,2 0,4 0,6 0,8

Dimensjon 1

Figur 30 Kategorisk prinsipalkomponentanalyse av selvrapportert interesse for ulike
kunst- og kulturformer. Analyse av data fra Statistisk sentralbyras kultur- og
mediebruksundersgkelser fra 1994, 1997 og 2000. Analysen er basert pa
selvrapporterte opplysninger om kulturaktivitetene til 6237 kvinner og
menn i alderen 9-8o ar. Figurer viser fordelingen av komponentladninger
pa de 2 fgrste prinsipale komponentene, eller dimensjonene, for 8 «interes-
sevariabler». Diagrammet er basert pa variabel prinsipal normalisering (se
Appendiks 2 for tabell over egenverdier og komponentladninger).

Hvilken innholdsmessig betydning kan dette mensteret ha? Det gér an &
tolke det som uttrykk for at publikums interesser i ganske sterk grad er
strukturert etter et menster som samsvarer med det gamle — og ifelge
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enkelte, anakronistiske — skillet mellom «hgy» og «lav» kultur. Det tyder
i s4 fall pd at dette skillet ikke er mer anakronistisk enn at det fortsatt kan
strukturere kunst- og kulturinteresser blant store grupper av publikum.
At interesse for opera, ballett, konserter med klassisk musikk og kunstut-
stillinger danner en klynge kan ogsd tolkes som en indikator pé at en
betydelig andel av publikum forholder seg til disse kulturelle formene ut
fra en idé om at de utgjor en enher— altsa et slags praktisk utkast til & rea-
lisere Kunstens enhet — og at interessen for denne enheten dannes i en viss
opposisjon til det som tradisjonelt kalles «populerkultur», «lavkultur»,
«low-brow kultur», «massekultur» og si videre. Om dette tilsier at teater
og museum havner i kategorien «middle-brow», kan diskuteres. Hvis
denne tolkningen av pilmensteret er rimelig, kan dimensjon 2 (represen-
tert ved den vertikale aksen) tolkes som uttrykk for det tradisjonelle skil-
let mellom «hoykultur» og «popularkultur», mens dimensjon 1 (repre-
sentert ved den horisontale aksen) kan tolkes som et allment mal pa
interesse, uavhengig av genre.

Vurderingskategorier og klassifikasjonsarbeid

Deler av intervju- og sperreskjemaundersekelsene som ble gjennomfert i
tilknytning til den delen av prosjektet Kunstoffentligheter som handler
om publikum, tok sikte pa & beskrive hvilke kategorier for klassifikasjon
og verdsetting informantene oppfattet som mest relevante for 4 beskrive
kunst, og spesielt for & beskrive «god kunst». I forbindelse med informan-
tintervjuene ble det brukt et stort repertoar av begreper organisert som
motsetningspar, eller ytterpunkter pa en skala (til sammen 40 begreps-
par). Disse begrepene var for en stor del hentet fra presentasjoner og
beskrivelser av kunst og kulturarrangementer, fra kritikker, og fra bidrag
innen estetisk teori. I tillegg var flere av begrepene hentet fra vanlige
«common sense»-beskrivelser av kunst og kultur. Informantene ble bedt
om & vurdere hvilke ti av disse begrepsparene de syntes var best egnet til
& beskrive og vurdere kunst og kultur, og hvilke ti begrepspar som etter
deres syn var de mest irrelevante og/eller uinteressante vurderingskatego-
riene. P4 bakgrunn av resultatene fra disse intervjuene og klassifikasjons-
ovelsene, ble listen med parvise begreper kortet ned og omformulert til
tretten beskrivelser av «egenskaper ved god kunst». Respondentene som
svarte pa sporreundersokelsen ble bedt om 4 velge de fem beskrivelsene av
egenskaper fra listen som de syntes at «best beskriver god kunst», og &
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nummerere disse i prioritert rekkefolge. Undersokelsesopplegget tok altsd
utgangspunktet i et sett av faste svaralternativer som definerte et lite,
avgrenset meningsunivers der respondenten ble bedt om 4 posisjonere seg
i forhold til bestemte alternativer. I tillegg til dette var det mulig for
respondentene 4 foresld egne alternativer for & beskrive «egenskaper ved
god kunst. En god del respondenter benyttet denne muligheten. Noen
supplerte med alternativer som gikk i retning av det personlig menings-
fulle, mens enkelte uttrykte kritikk overfor kunstbegrepet eller mot fore-
stillingen om at det i det hele tatt er mulig & beskrive «god kunst», eller
mot at dette spersmalet kunne stilles i et sporreskjema. Det vanligste sup-
plementet var likevel forskjellige formuleringer som viste til emosjonelle
sider ved kunstopplevelsen.

P4 bakgrunn av rangeringene av beskrivelser av «god kunst» gar det an
4 gi en oversikt over foretrukne alternativer, samt alternativer som fikk liten
oppslutning. Videre gir det an 4 sammenligne rangeringene til publikum
fra forskjellige arenaer for kunst- og kulturformidling, for pa denne méten
4 fi et bilde av variasjoner i vurderingskategorier mellom ulike publikums-
segmenter. Nedenfor folger forst en oversikt over de tretten beskrivelsene av
«egenskaper ved god kunst» som respondentene ble bedt om 4 ta stilling
til.”" Deretter noen oppsummeringer av rangeringene.
Liste over beskrivelser av «egenskaper ved god kunst» (respondentene
ble bedt om & velge og rangere de fem utsagnene som «best beskriver

god kunst»).

God kunst krever kunnskap og fordypelse

God kunst viser hva som rerer seg i tiden

God kunst er mer meningsfull enn vanlig underholdning
God kunst skaper undring

God kunst uttrykker noe allmennmenneskelig

God kunst gir vakre og gode opplevelser

God kunst uttrykker kunstnerens seregne virkelighet

TOQOTEHogO® >

God kunst kan ikke forstds ved hjelp av fornuften

131 Rekkefolgen er her omredigert i forhold til rekkefelgen i sporreskjemaet, f.eks. sto
alternativ «I: Annet ...» pa slutten av den opprinnelige listen. Grunnen til endrin-
gene i rekkefolge er at den omredigerte rekkefelgen egner seg bedre for & fi frem
kontrastene mellom alternativer i de grafiske fremstillingene som felger pé de neste

sidene.
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I Annet...

J God kunst er samfunnskritisk

K God kunst reflekterer over méter & uttrykke seg pa

L God kunst problematiserer etablerte forestillinger og kategorier
M God kunst er ubehagelig

N God kunst er blitt anerkjent som god kunst

Hvilke av disse alternativene ble oftest rangert som forste- og andrevalg,
det vil si som de alternativene som gi den beste og den nest beste beskri-
velsen av «egenskaper ved god kunst»? Og hvilke alternativer ble sjeldnest
rangert som forste- og andrevalg? Nedenfor folger en oversikt over dette
(prosenttallene angir hvor stor andel av respondentene som rangerte
alternativet som forste eller andre valg):

Alternativene som oftest ble rangert som forste- og andrevalg (prosent-
tallene angir hvor stor andel av respondentene som rangerte dette alter-
nativet som forste eller andre valg).

C God kunst er mer meningsfull enn vanlig underholdning 36 %
F  God kunst gir vakre og gode opplevelser 29 %

E God kunst uttrykker noe allmennmenneskelig 28 %

D God kunst skaper undring 27 %

Alternativene som sjeldnest ble rangert som forste- og andrevalg (pro-
senttallene angir hvor stor andel av respondentene som rangerte dette
alternativet som forste eller andre valg).

M God kunst er ubehagelig 0,5 %
N God kunst er blitt anerkjent som god kunst 1 %
J God kunst er samfunnskritisk 2,5 %

Og pa den andre side: Hvilke alternativer ble oftest utelatt, det vil si ble
ikke regnet som egnede alternativer for & beskrive «egenskaper ved god
kunst»? Og hvilke alternativer ble sjeldnest utelatt (prosenttallene angir
her hvor stor andel av respondentene som 7kke hadde med alternativet
blant sine fem prioriterte).

Alternativene som offest ble utelatt (prosenttallene angir hvor stor andel
av respondentene som utelot dette alternativet).
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M God kunst er ubehagelig 96 %
N God kunst er blitt anerkjent som god kunst 94 %
A God kunst krever kunnskap og fordypelse 89 %

Alternativene som sjeldnest ble utelatt (prosenttallene angir hvor stor
andel av respondentene som utelot dette alternativet).

F  God kunst gir vakre og gode opplevelser 40 %
D God kunst skaper undring 34 %

C God kunst er mer meningsfull enn vanlig underholdning 33 %

Som det fremgér av disse rangeringene, er det klare forskjeller mellom
hvor hyppig de ulike alternativene blir foretrukket. De tre foretrukne
alternativene er: «God kunst er mer meningsfull enn vanlig underhold-
ningy, «God kunst gir vakre og gode opplevelser» og «God kunst uttryk-
ker noe allmennmenneskeligr. De to forste av disse alternativene er ogsi
de mulighetene som sjeldnest blir utelatt blant de fem alternativene
respondentene velger. Det er altsé et klart monster i retning av at alterna-
tiver som apner for & forstd kunst som preget av meningsfylde, skjonnbet
(og kanskje godher), og allmennmenneskelighet, far storst oppslutning.
Dette samsvar pd mange mite med det tradisjonelle meningskomplekset
som er bygd opp rundt «de skjonne kunster». Utsagnet «God kunst er
mer meningsfull enn vanlig underholdningy kan i en forstand naerme seg
en platthet eller tautologi som det er vanskelig & si seg uenig i. Men de
som har valgt dette alternativet har altsd fremhevet det som en péstand
som «beskriver god kunst». Valget kan derfor sees som tilslutning til at
den gode kunsten representerer konsentrert meningsfylde. Det er dermed
ogsé et valg som ser bort fra muligheten av at god kunst kan innebare en
problematisering eller destruksjon av forestillinger om mening. Tilslut-
ning til pdstanden om at god kunst gir «vakre og gode opplevelser», er i
trad med en lang tradisjon som knytter kunsten og estetikken til begrepet
som «det skjgnne». Nér «god kunst» ogsa knyttes til «det allmennmennes-
kelige», kan dette tolkes som en tilslutning til en lang humanistisk tradi-
sjon som nettopp fremhever kunstens muligheter til 4 uttrykke viktige
menneskelige erfaringer.

P4 motsatt side av «popularitetsskalaen» er de tre minst foretrukne
alternativene: «God kunst er ubehageligy, «God kunst er blitt anerkjent
som god kunst» og «God kunst er samfunnskritisk». De to forste av disse
alternativene er ogsd de mulighetene som oftest blir utelatt blant de fem
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alternativene respondentene ble bedt om & velge. Disse «upopulare» alter-
nativene er beskrivelser som ligger nar opp til méter & karakterisere kunst
pd som er i omlgp innenfor kunstverdenens diskurser om kunstens
uttrykksmiter, om kunstinstitusjonens legitimitet og om kunstens mulig-
heter til 4 intervenere i en omverden utenfor kunsten. Det forste, og minst
populere, av disse utsagnene kan leses med Freuds betraktninger om «ube-
haget i kulturen» som bakgrunn, og dermed som en péistand om at en av
kunstens viktige funksjoner er & skape refleksjon rundt det ubehagelige
som hverdagslivets kultur er tilbeyelig til 4 fortrenge. Det andre utsagnet
kan sees som en tilslutning til den sikalte «institusjonelle kunstdefinisjo-
nen», det vil si en méte & se kunst pd som understreker den institusjonelle
kontekstens betydning for 4 skape det som fir status som kunst, og spesielt
«god kunst. I utgangspunktet var det ingen grunn til 4 forvente at denne
sosiologistiske tilnermingsmaten til kunstbegrepet skulle fi serlig opp-
slutning fra store grupper blant publikum. Men en oppslutning pa bare
0,5 % var overraskende lite, tatt i betraktning at dette er en mate & kon-
septualisere kunst pd som — i takt med den tiltagende intellektualiseringen
og teoretiseringen i deler av kunstverdenen — har vunnet et visst innpass i
det som formidles fra leeresteder innen kunstfag. Det siste av de «upopu-
lere» utsagnene, «God kunst er samfunnskritisk», kan knyttes til idealer
bide fra naturalistiske, sosialrealistiske og avantgardistiske stromninger i
kunsten. Dette er en méte 4 snakke om kunstens funksjoner pa som ofte
opptrer i sammenheng med argumenter for 4 legitimere kunstinstitusjo-
nen og kunstnerrollen. Det kan vare flere grunner til at dette alternativet
far liten oppslutning. Blant de delene av publikum som dyrker kunstens
dekorative funksjoner, har dette perspektivet aldri vart populert og aldri
vert mott med sarlig interesse. Blant innflytelsesrike grupper av profe-
sjonelle aktorer i kunstoffentligheten er det en tendens til at alt som gir
assosiasjoner til sosialrealisme og «politisk kunst» blir vurdert som anakro-
nistisk og uinteressant. Det kan ogsa tenkes at mange som faktisk mener
at god kunst kan fungere samfunnskritisk, likevel vegrer seg for 4 gjore
dette til et kriterium for «god kunst».

Et sliende trekk ved denne rangeringen av utsagn om «god kunst, er
at kriterier som har vert viet stor oppmerksomhet i kunstverdenen opp-
nar svert lav tilslutning blant flertallet av respondentene. Blant store
grupper av kunst- og kulturpublikum ser det dermed ut til & vere liten
forstdelse for & applisere «kritiske» forstdelsesformer i tolkning og vurde-
ring av kunstens ytelser. Dette er ikke ment som noen innvending mot
«kritiske», «ikke-populere» eller «elitistiske» vurderingskategorier (sna-
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rere tvert imot). Det indikerer like fullt at diskurser innenfor kunstverde-
nen som kretser rundt temaene «kunst som kritikk av samfunnsforhold»
og «kunst som formidler av det fortrengte og av ubehaget i kulturen,»
ikke har de beste forutsetninger for 4 intervenere i en mer omfattende
offentlig sfaere utenfor kunstoffentligheten, eller bidra til & prege offentlig
meningsdanning. I den grad «kritiske» diskurser om kunst fir gjennom-
slag utenfor kunstverdenen, kan vi derfor anta at det oftest skjer ved at
intellektuelle opinionsledere opptrer som formidlere mellom kunst-
offentligheten, et begrenset kommunikasjonskretslop for intellektuell
meningsdanning, og et utvidet kommunikasjonskretslop som gjor bruk
av massemediene.

I det foregdende har det vart henvist til variasjoner mellom forskjel-
lige publikumssegmenter nir det gjelder konseptualisering og vurderin-
ger av kunst. Ulike arenaer for formidling av kunst og kultur tiltrekker
seg ulike publikumssegmenter og skaper ulike kontekster rundt det som
formidlers. Det er derfor interessant & se nermere pa om det er noen mar-
kerte forskjeller mellom vurderingene respondentene fra de ulike arena-
ene for kunst- og kulturformidling gjor i forhold til beskrivelser av «god
kunst». I det folgende er det bruk to ulike grafiske fremgangsmater for &
visualisere slike forskjeller. De tre forste diagrammene viser svarfordelin-
gen for til sammen fire av de tretten pastandene om «god kunst, fordelt
pa de ni arenaene for kunst og kulturformidling som var med i underse-
kelsen. De to neste diagrammene viser alle de tretten pdstandene om «god
kunst» sett i forhold til svarfordelingen ved to av de ni arenaene for kunst-
og kulturformidling. Samtlige figurer er varianter av «edderkoppnettdia-
grammer», der soylene viser prosentfordelinger organisert i en vifteform
rundt et felles senter (langs en skala der midtpunktet av sirkelen represen-
terer 0 %, mens periferien representerer 100 %).

Figur 31 viser hvordan tilbeyeligheten til & gi forste- eller andreprio-
ritet til utsagnene «God kunst gir vakre og gode opplevelser» og «God
kunst er mer meningsfull enn vanlig underholdningy, er fordelt pa are-
naer for kunst og kulturformidling. Kurvene viser at disse beskrivelsene
har storst oppslutning pé heyre side av diagrammet, altsd blant respon-
denter som var publikum ved Oslo Konserthus (konserter med Oslo-Fil-
harmonien og Goteborg-symfonikerne) og Nasjonalgalleriet. Lavest til-
beyelighet til & gi forste- eller andreprioritet til disse utsagnene finner vi
pa venstre side av diagrammet, blant respondenter som var publikum pa
Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst, og i noe grad pd Ultimafesti-
valen og Galleri F15.
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Figur 31 Diagrammet viser prosentandel respondenter som gir fgrste- eller andre-
prioritet til beskrivelsene «God kunst gir vakre og gode opplevelser» og
«God kunst er mer meningsfull enn vanlig underholdning», fordelt pa de
ulike arenaene for kunst og kulturformidling.”* | tillegg er den samlede
eller totale prosentfordelingen plottet inn pa den @verste vertikale linjen i
figuren. Hver av sirklene i aksesystemet indikerer at 20 %, 0 % er i sentrum
0g 100 % ytterst (plasseringen av punktene viser f.eks. at totalt 60 % har
alternativet «God kunst gir vakre og gode opplevelser» som fgrste- eller

andreprioritet).

132 Narmere bestemt Nationaltheatret, Oslo Konserthus (Oslo-Filharmonien, Gote-
borg symfonikerne), Nasjonalgalleriet, Festspillene i Nord-Norge (FINN), Molde-
jazz, BI&, Ultimafestivalen, Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst, Galleri F15.
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Figur 32 viser pi tilsvarende mite tilboyeligheten til & gi forste- eller
andreprioritet til utsagnene «God kunst skaper undring» og «God kunst
problematiserer etablerte forestillinger og kategorier», fordelt pd arenaer
for kunst og kulturformidling. Kurvene viser at disse beskrivelsene har
storst oppslutning pa venstre side av diagrammet, blant respondenter
som var publikum ved Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst, Ulti-
mafestivalen og Bla. Lavest tilboyelighet til 4 gi forste- eller andreprioritet
til disse utsagnene finner vi pa hoyre side av diagrammet, blant respon-
denter som var publikum p& Oslo Konserthus (konserter med Oslo-Fil-
harmonien og Géteborg-symfonikerne) og Nasjonalgalleriet.

Det er altsd en invers struktur i prioriteringen av svaralternativer mel-
lom, pa den ene siden, publikum ved Nasjonalgalleriet og pa konserter
med Oslo-Filharmonien og Goteborg-symfonikerne i Oslo Konserthus,
og, pa den andre siden, publikum ved Astrup Fearnley Museet for Sam-
tidskunst og Ultimafestivalen. Dette samsvarer grovt sett med et vanlig
erkjent og beskrevet skille mellom «tradisjonelle» og «<moderne» uttrykk.
Det samsvarer ogsd med et skille mellom et godt voksent publikum med
tilhorighet p& Oslos vestkant, og et yngre publikum med mer spredt sosi-
ogeografisk tilhgrighet. I figur 33 er fordelingen i av alle de fire alternati-
vene fremstilt i et samlet diagram, forskjellene i fordelingsmonster mel-
lom «heyresiden» og «venstresiden» side kommer tydelig frem. Uttryke i
tall er forskjellene 20-30 prosentpoeng. Det er en markert forskjell, men
samtidig er det viktig & se at det ogsd er betydelige likheter mellom prio-
riteringene, for eksempel fir alternativet «God kunst problematiserer eta-
blerte forestillinger og kategorier» alle steder den lavest scoren blant de
fire alternativene.

For & gi et mer detaljert bilde av kontrastene mellom venstre og hoyre
side i disse diagrammene er to arenaer — eller mer presist, institusjonelle
sammenhenger — for formidling av musikk valgt ut som representanter
for «venstresiden» og «hgyresiden» i diagrammet, nemlig Ultimafestiva-
len og konserter med Oslo-Filharmonien og Géteborg-symfonikerne i
Oslo Konserthus. Andelen respondenter som gir forste- eller andrepriori-
tet til hver av de tretten foresltte beskrivelsene av «god kunst er sé plot-
tet inn pa hver sin akse i et «edderkoppnettdiagram». Det forste av de to
folgende diagrammene (figur 34) viser fordelingen av svar fra samtlige
respondenter, mens det neste diagrammet (figur 35) viser fordelingen av
svar fra respondenter som var publikum pd Ultimafestivalen og pa
konserter med Oslo-Filharmonien og Géteborg-symfonikerne i Oslo
Konserthus.
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Total

Fis Nationaltheateret

Oslo
konserthus
(OF, GF)

Astrup Fearnley

Ultima
Nasjonalgalleriet

Bla FINN

Moldejazz

God kunst problematiserer etablerte forestillinger og kategorier

—@— God kunst skaper undring

Figur 32 Diagrammet viser prosentandel respondenter som gir fgrste- eller andre-
prioritet til beskrivelsene «God kunst problematiserer etablerte forestil-
linger og kategorier» og «God kunst skaper undring», fordelt pa de ulike
arenaene for kunst og kulturformidling. | tillegg er den samlede eller
totale prosentfordelingen plottet inn pa den gverste vertikale linjen i figu-
ren. Hver av sirklene i aksesystemet indikerer at 20 %, 0 % er i sentrum og
100 % ytterst (plasseringen av punktene viser f.eks. at blant responden-
tene fra Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst har 8o % har alternati-
vet «God kunst skaper undring» som farste- eller andreprioritet).

133 Narmere bestemt Nationaltheatret, Oslo Konserthus (Oslo-Filharmonien, Gote-
borg symfonikerne), Nasjonalgalleriet, Festspillene i Nord-Norge (FINN), Molde-
jazz, BI&, Ultimafestivalen, Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst, Galleri F15.
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Total

Fis Nationaltheateret

4

Oslo

konserthus

Astrup Fearnley (OF, GF)
/

Ultima
Nasjonalgalleriet

Bla FINN

Moldejazz

God kunst er mer meningsfull enn vanlig underholdning
==@== God kunst gir vakre og gode opplevelser
God kunst problematiserer etablerte forestillinger og kategorier

—@— God kunst skaper undring

Figur 33 Diagrammet viser prosentandel respondenter som gir fgrste- eller andre-
prioritet til beskrivelsene «God kunst er mer meningsfull enn vanlig under-
holdning», «God kunst gir vakre og gode opplevelser», «God kunst proble-
matiserer etablerte forestillinger og kategorier» og «God kunst skaper
undring», fordelt pa de ulike arenaene for kunst og kulturformidling.**
I tillegg er den samlede eller totale prosentfordelingen plottet inn pa den
overste vertikale linjen i figuren. Hver av sirklene i aksesystemet indikerer
at 20 %, 0 % er i sentrum og 100 % ytterst.

134 Narmere bestemt Nationaltheatret, Oslo Konserthus (Oslo-Filharmonien, Gote-
borg symfonikerne), Nasjonalgalleriet, Festspillene i Nord-Norge (FINN), Molde-
jazz, Bl4, Ultimafestivalen, Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst, Galleri F15.
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Bokstavene pa aksene som indikerer de ulike utsagnene om
«god kunst» er organisert pa felgende mate:

A:  God kunst krever kunnskap og fordypelse

God kunst viser hva som rgrer seg i tiden

God kunst er mer meningsfull enn vanlig underholdning
God kunst skaper undring

God kunst uttrykker noe allmennmenneskelig

God kunst gir vakre og gode opplevelser

God kunst uttrykker kunstnerens szeregne virkelighet
God kunst kan ikke forstés ved hjelp av fornuften

Annet ...

God kunst er samfunnskritisk

God kunst reflekterer over mater a uttrykke seg pa

God kunst problematiserer etablerte forestillinger og kategorier
God kunst er ubehagelig

God kunst er blitt anerkjent som god kunst

ZZOATTIOTIMON®

Figur 34 Diagrammet viser den samlede prosentandel respondenter som gir fgrste-
eller andreprioritet til de forskjellige beskrivelsene av «god kunst». Hver av
markeringene pa aksene indikerer 10 %, 0 % er i sentrum og 50 % ytterst.
Prosenttall.
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. 1-2 preferanse, Ultima 1-2 preferanse, Oslo-filharmonien (+GF)

Bokstavene pa aksene som indikerer de ulike utsagnene om «god kunst»
er organisert pa folgende mate:

A:  God kunst krever kunnskap og fordypelse

God kunst viser hva som rgrer seg i tiden

God kunst er mer meningsfull enn vanlig underholdning

God kunst skaper undring

God kunst uttrykker noe allmennmenneskelig

God kunst gir vakre og gode opplevelser

God kunst uttrykker kunstnerens saeregne virkelighet

God kunst kan ikke forstas ved hjelp av fornuften

Annet ...

God kunst er samfunnskritisk

God kunst reflekterer over mater a uttrykke seg pa

God kunst problematiserer etablerte forestillinger og kategorier
God kunst er ubehagelig

God kunst er blitt anerkjent som god kunst

ZzoASTIQTMOO®

Figur 35 Diagrammet viser prosentandel respondenter pa Ultimafestivalen, og pa
konserter med Oslo-Filharmonien og Goteborg-symfonikerne i Oslo Kon-
serthus, som gir fgrste- eller andreprioritet til de forskjellige beskrivelsene
av «god kunst». Hver av markeringene pa aksene indikerer 10 %, 0 % er i
sentrum og 50 % ytterst.
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Denne sammenligningen viser de forskjellene i vurderinger som ble
omtalt ovenfor. Forskjellene er sarlig markerte i forhold til alternati-
vene B, C, D, E G, Kog L, der respondentene fra publikum p4 konser-
ter med Oslo-Filharmonien og Géteborg-symfonikerne i Oslo Konsert-
hus i sterre grad velger alternativer som legger vekt p& det meningsfulle,
vakre og gode, mens respondenter fra publikum ved Ultimafestivalen i
storre grad velger alternativer som betoner undring og en refleksiv eller
«kritisk» orientering. Samtidig er det her viktig 4 ikke stirre seg blind pé
forskjeller. Over 30 % velger begge steder alternativene C og E som
forste- eller andreprioritet (altsd «God kunst er mer meningsfull enn
vanlig underholdning» og «God kunst uttrykker noe allmennmennes-
keligr). Det er ogsa sliende at det ikke bare er en stor andel (39 %)
blant Oslo-Filharmoniens og Géteborg-symfonikernes publikum i
Oslo Konserthus som legger vekt pa at god kunst skal gi «vakre og gode
opplevelser» (alternativ F). Den samme beskrivelsen fir ogsa betydelig
oppslutning (17 %) blant publikum pd Ultimafestivalen. Dette er mer
en de «reflektive» alternativene K: «God kunst reflekterer over méter &
uttrykke seg pa» (11 %) og L: «God kunst problematiserer etablerte
forestillinger og kategorier» (13 %), og betydelig mer enn det «kultur-
kritiske» alternativet M: «God kunst er ubehagelig» (1,2 %).

Alt i alt kan dette peke i retning av at Niklas Luhmann er inne pé noe
viktig ndr han sier at diskusjonene om kriterier for kunst enni ikke har
gitt noe troverdig alternativ til en semantikk som er organisert rundt
begrepsparet pent og stygt (Luhmann 2000: 190-195). Maja Ratkje gir
indirekte uttrykk for noe av det samme ndr hun i et intervju i Morgen-
bladet den 1. november 2002 ikke bare omtaler stoymusikk som oppri-
vende, ubehagelig og provoserende, men ogsd understreker at den er fin
og behagelig for dem som er vant til & hore pa slik musikk.

BEHAGET | KULTUREN

175






DEL IV






Avsluttende oppsummering

Denne undersgkelsen av kunst- og kulturpublikum har vart organisert
rundt den tredelingen i ulike aspekter ved publikum som ble presentert
og begrunnet i innledningen: Publikum som et konglomerat av markeds-
segmenter, publikum som sosialitetsform og publikum som offentlighet.

Del I av undersekelsen fokuserte pd publikum som markedssegmenter.
Kunst- og kulturfeltet, betraktet som et konglomerat av markeder, utgjor
et uoversiktlig felt med en rekke spesifikke markedssegmenter knyttet til
ulike kunstformer, stiler, genrer, differensierte kulturuttrykk og subkultu-
relle ytringsformer. Mange av disse segmentene er smé og danner nettverk
av spesielt interesserte. I denne studien er det ikke gjort noe forsok pa &
beskrive dette sammensatte feltet. Fokuset har vart rettet mot noen gene-
relle sosiale prinsipper for segmentering, prinsipper som skaper monstre
som mer eller mindre klart avtegner seg i de statistiske dataene om publi-
kumsoppslutning, og som innbyr til generelle fortolkninger.

Et overordnet prinsipp for segmentering i vanlige varemarkeder er kjo-
pekraft. Det er opplagt at okonomiske ressurser ogsé spiller en rolle for til-
egnelse av kunst og kultur. For det forste eksisterer det hoyprissegmenter
som er forbeholdt velbemidlede (f.eks. ervervelse av originalarbeider av
renommerte billedkunstnere). For det andre vil det & vare hoyforbruker av
kunst- og kulturopplevelser lett kunne innebeare et betydelig innhogg i van-
lige husholdningsbudsjetter, spesielt hvis det er snakk om & holde seg a jour
med flere ulike kunstformer og finansiere konsert- og teaterbilletter for flere
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familiemedlemmer. Det finnes ogsa former for «kulturisme» som forutset-
ter en romslig okonomi. Likevel er det et sldende trekk ved markedene for
kunst og kultur at kjepekraft ikke har en like dominerende betydning som
pé de fleste vanlige varemarkeder. Kulturokonomien er for en stor del en
tilbudssideskonomi der bide ettersporsel og kjopekraft spiller mindre rolle
enn innenfor mange andre sektorer av okonomien. I dagens Norge finnes
det et bredt tilbud av gratis og moderat priset kunst og kultur. Dette skyldes
for en stor del kulturpolitiske tiltak for & gjore kunst og kultur tilgjengelig,
men ogsa at mange produsenter og distributerer tilbyr kunst og kultur som
et offentlig gode. Oppsummeringene fra SSBs kulturundersokelser viser at
gkonomiske ressurser og geografisk tilgjengelighet (som ofte kan kompen-
seres gjennom hey kjepekraft) ikke er de mest avgjorende faktorene for til-
egnelse av kunst og kultur.

I denne undersgkelsen ble det derfor fokusert pa tre andre faktorer som
er vesentlige for forstd markedssegmentering, nemlig alder, kjonn og utdan-
ning. Disse faktorene har fitt bred omtale i publikasjoner fra SSBs under-
sokelser av kulturbruk, selv om de der ikke eksplisitt er blitt knyttet til
betraktninger om markedssegmenter. Oversiktene som ble presentert i
denne studien over hvordan alder, kjonn og utdanning betinger kulturin-
teresser og besgkshyppighet ved kunst og kulturarrangementer, viser ikke
noe vesensforskjellig fra det som tidligere er vist i SSBs analyser. Dette til
tross for at de statistiske beregningene som presenteres i her — til forskjell
fra SSBs beregninger — er basert pa simultane analyser av data fra alle de fire
kulturbruksundersgkelsene, og gjer bruk av multivariate modeller som gjor
det mulig 4 rendyrke bestemte statistiske sammenhenger, mens det kontrol-
leres for betydningen av andre. Heller enn 4 vise noe vesensforskjellig fra de
resultatene SSB har kommet frem til, bestyrker de multivariate analysene
flere av SSBs konklusjoner. Samtidig er det her lagt veke pa & presentere og
diskutere tolkninger av de registrerte sammenhengene. Tolkningene foku-
serer pd mulige forklaringer og meningssammenhenger, men forsoker ikke
4 levere endelige svar pa spersmél som krever mer detaljerte studier for &
kunne analyseres pd en tilfredsstillende mate. Hensikten har veert & fokusere
pa hvilke prosesser som skaper monstre, og & fi frem mangfoldet av relasjo-
ner og pavirkninger som kan ligge til grunn for tilsynelatende enkle og selv-
forklarende sammenhenger. Det er ogsé lagt vekt pé & f3 frem en del grunn-
leggende svakheter ved SSBs maéte & klassifisere kunst og kultur pa, og
hvilke spersmal dette reiser nir det gjelder hva de registrerte sammenhen-
gene kan si noe om. Data fra egne undersgkelser er dessuten trukket inn,
dels for & supplere, og dels for & problematisere SSBs datamateriale.
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Det forste av de tre generelle segmenteringsprinsippene som ble tatt
opp var alder. Det eksisterer klare sammenhenger mellom alder og kul-
turbruk, men disse sammenhengene er ikke-linezre og varierer mellom
ulike kulturelle former. Det er derfor ikke mulig 4 gi noen enkel oppsum-
mering av alderens betydning. Fire ulike menstre ble identifisert: Homo-
genitet, som beskriver kulturelle former der det ikke kan registreres noen
tydelige alderseffekter; ungdomskultur, som beskriver kulturelle former
som har en utpreget appell til yngre mennesker; godt voksen kultur, som
beskriver kulturelle former der middelaldrende og eldre er overrepresen-
tert; og til slutt integrasjonskultur, som forener barn og voksne.

Aldersprogrammering og konvensjoner for & uttrykke aldersidentitet er
viktige prosesser for 4 forstd de typiske aldersmenstrene. Aldersprogramme-
ring er styrt av produsenter og formidlere, og dette legger premisser for
hvordan publikum orienterer seg. Men denne tilretteleggingen forklarer
ikke alle sammenhenger mellom alder og kulturbruk. Selv om alderspro-
grammering preger publikums preferanser, tar programmeringen utgangs-
punkt i tendenser som antas 4 vere til stede blant publikum pd forhand.
Slike tendenser blir ofte beskrevet med utgangspunke i «alderspsykologiske
forhold», dvs. i betrakeninger om hvilke kulturelle uttrykk som «naturlig
passer for» bestemte aldersgrupper. I det foregdende ble antagelser av denne
typen satt opp mot tolkninger som ser kunst og kultur som medier perso-
ner kan bruke for & konstruere sin aldersidentitet. En annen prosess som
kan tenkes & prege sammenhengen mellom alder og kunst- og kulturinte-
resser er ervervelse av kulturell kompetanse. Mange kulturelle former blir
langt mer interessante og utbytterike nir den som tilegner seg dem har opp-
arbeidet et visst nivd av fortrolighet og kompetanse i kulturell dekoding,.
Dette krever investert tid, og eldre personer vil ofte ha tilbrakt mer tid i
kontekster der denne typen kompetanse blir formidlet pa en uformell
mdte. Men kulturell kompetanse kan ogsd erverves gjennom utdanning.
Blant unge voksne er utdanningsniviet i gjennomsnitt heyere enn blant
eldre, og andelen med utdannelse i humanistiske fag er storre. Sammen-
hengen mellom alder og kulturell kompetanse danner dermed et sammen-
satt monster. Nar det gjelder nye «populerkulturelle» former, vil sammen-
hengen mellom alder og kompetanse ofte vare ganske annerledes fordi
ungdom opptrer som «early adaptors» og derfor har et bedre utgangspunkt
for 4 tilegne seg kompetanse.

Forholdet mellom alder og kunst- og kulturaktiviteter dreier seg ikke
bare om ulike aldersmessige forutsetninger for 4 tilegne seg det som for-
midles. Tilegnelse er ogsd en sosial aktivitet. Uten 4 gé inn pa vidleftige
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psykodynamiske resonnementer gar det an & anta at det foregir en form
for identifikasjon med kunstnere og formidlere, og at publikum lettere
kan kjenne seg igjen i prosjektene til noen i sin egen aldersgruppe. Videre
har tilegnelsen ofte preg av & vare en sosial begivenhet og fokus for grup-
peaktiviteter (et tema for del II av undersokelsen), og dette vil ofte bidra
til bestemte aldersfordelinger blant publikum.

Til slutt i avsnittet om alderseffekter ble forholdet mellom livsfasefor-
skjeller og generasjonsforskjeller tatt opp. Dette ble eksemplifisert i for-
hold til publikum for billedkunst. Det kan vere grunn til 4 sporre om
aldersfordelingen blant publikum pi mange kunstutstillinger bare skyl-
des at billedkunst appellerer spesielt til et noe eldre publikum, eller om
det ogsa dreier seg om et generasjonsfenomen, slik at det ikke er opplagt
at dagens 20-aringer om 40 4r vil vise like stor interesse for billedkunst
som dagens 60-aringer viser.

Det andre hovedprinsippet for markedssegmentering som ble disku-
tert var kjenn. Her ble tre mulige fordelingsmenstre blant publikum tatt
opp, nemlig kjennsneytralitet, maskulin dominans og feminin domi-
nans. Det finnes tendenser til de to forste monstrene, men feminin domi-
nans — i betydningen mer eller mindre klar overrepresentasjon av kvinner
blant publikum — viste seg & vaere det mest typiske og sliende meonsteret.
Hvorfor er dette situasjonen? P4 lignende mite som nér det gjelder
«essensialistiske» tolkninger av alderseffekter, har det vart vanlig 4 tenke
seg at kvinnenaturen har en spesiell affinitet til det estetiske. Uansett om
dette utlegges som et mystisk-trancendent forhold, eller blir forsekt for-
ankret i kvasi-nevrofysiologiske betrakeninger (f.eks. med utgangspunkt i
en pastand om at menn er analyserende, mens kvinner er syntetiserende),
reiser det ubesvarte spersmal om hvorfor denne kjonnsfordelingen spesi-
elt gjor seg gjeldende pid kunstens omréde, og hvorfor den kjennetegner
publikum, men ikke produsenter av kunst og kultur. P4 lignende méte
som i forbindelse med tolkningen av alderseffekter, gir det an 4 se over-
representasjonen av kvinner blant segmenter av kunst- og kulturpubli-
kum som et resultat av at det eksisterer konvensjoner for & skape kjonn-
sidentitet gjennom & ha et nart forhold til bestemte former for kunst og
kultur. Dette reiser spersmal om hvordan denne typen konvensjoner har
oppstitt, og om den kvinnelige overrepresentasjonen utelukkende skyl-
des bestrebelser pd & skape kjonnsidentitet, eller om andre forhold ber
trekkes inn. I den videre diskusjonen om kjonnseffekter ble andre forhold
trukket inn, og disse forholdene kan kaste lys over hvorfor de nevnte kon-
vensjonene eksisterer. For det forste kan tradisjonelle dominansforhold i

NORSK KULTURRAD



samfunnet ha bidratt til 4 plassere kvinner i en utenforstdende posisjon i
forhold til mange mannsdominerte arenaer. Dette kan ha bidratt til at
mange kvinner — spesielt sosialt privilegerte kvinner — har utviklet et
betraktende forhold til verden og dermed er blitt disponert for 4 anlegge
et estetisk perspektiv pd omgivelsene. For det andre kan den sosiale rollen
mange kvinner har hatt — bide i yrkeslivet og i privatsferen — som eksper-
ter pd representasjon og formgiving, ha bidratt til at kvinner tradisjonelt
har vert barere av estetisk kompetanse. For det tredje har den kjonns-
messige arbeidsdelingen i samfunnet nedfelt seg i kjonnsspesifikke verdi-
menstre som har ledet til at menn i sterre grad har orientert seg med
utgangspunke i instrumentelle krav (som krav til effektivitet og produk-
tivitet), mens kvinner har hatt et friere forhold til denne typen foringer.
Flere trekk ved samfunnsutviklingen har bidratt til 4 endre disse kjonns-
spesifikke menstrene, og det kan derfor tenkes at noen av de registrerte
kjonnseffektene skyldes et «kulturelt etterslep» som gradvis vil forsvinne
i et samfunn preget av storre kjonnsmessig likestilling. Men noen av for-
skjellene — for eksempel den kjonnsmessige fordelingen av en del service-
funksjoner og representative oppgaver — er blitt viderefort, og kan bidra
til en fortsatt reproduksjon de kjonnsspesifikke verdiene som kan dispo-
nere for kjonnsspesifikke kulturelle preferanser.

Det tredje hovedprinsippet for markedssegmentering som ble tatt opp
var utdanning. Til forskjell fra segmentering knyttet til alder og kjonn,
var det bare ett mgnster som mer eller mindre tydelig preget fordelingene.
Dette monsteret — som ble omtalt som Den utdannede dominans — viser
en positiv samvariasjon mellom utdanningsnivé og publikumsoppslut-
ning, og en positiv samvariasjon mellom utdanning og interesse for kunst
og kultur: Jo mer utdanning, desto storre aktivitet og interesse for kunst-
og kulturlivet. Styrken pd denne sammenhengen varierte mellom de ulike
kunst- og kulturformene.

Hvorfor er sammenhengen mellom utdanning og kunst- og kulturin-
teresse sd klare og entydige? Tolkningene som ble skissert la vekt pé & fa
frem at de tilsynelatende enkle sammenhengene trolig er resultat av flere
prosesser. Det er langt fra selvforklarende hvordan disse prosessene er
vevd sammen og det er uavklart hvilke prosesser som har sterst betyd-
ning, serlig med tanke pd utviklingen videre. Noen vil se «dannelse» (for
ikke 4 si «borgerlig dannelse») som en forklarende fellesnevner bak utdan-
ning og kunst- og kulturinteresse. Men det er grunn til 4 sperre om dette
forklarer noe, siden «dannelse» er et vagt begrep, og siden prosessene som
tenkes & knytte disse forholdene sammen er uklare.
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Ulike prosesser som kan tenkes 4 forbinde utdanning med kunst- og
kulturinteresser ble skissert. En type prosesser er arsakssammenhenger,
hvor det kan skilles mellom tre undertyper: For det forste direkte effekter
av utdanning pé kunst- og kulturinteresse som legger vekt pd den kultu-
relle kompetansen som utdannede personer kan tilegne seg; for det andre
indirekte effekter som legger vekt pa at utdanning gir trening i abstrak-
sjon og tilegnelse av alternative symbolske universer, og at dette igjen kan
skape storre dpenhet for 4 tilegne seg ulike kulturelle former; og for det
tredje kontekstuelle effekter av utdanning som viser til den betydningen
kunst og kultur har som felles fokus og kommunikativ kode innenfor
institusjoner for hoyere utdanning.

En annen type prosess er seleksjon. Antatte sammenhenger mellom dan-
nelse, utdannelse og kunst- og kulturinteresser kan forstis som en seleksjons-
prosess der personer med visse medfedte anlegg viser seg & vare bade skolef-
linke og ha en spesielt velutviklet estetisk sans. Men det er tvilsomt om et
slikt «aristokrati av Andsmennesker» (for 4 sitere Ibsen), eller forekomsten av
personer med en intelligens som disponerer bide for gode skoleprestasjoner
og god estetisk demmekraft (for & bruke en mer moderne terminologi), er
nok til forklare statistiske regelmessigheter i en utvalgsundersekelse. Selek-
sjon kan ogsd dreie seg om ulikheter i motivasjon. Generell skoleforskning
viser at en viktig motivasjonskilde har & gjore med sosial bakgrunn. Motiva-
sjon for 4 ta heyere utdanning og for 4 interessere seg for kunst og kultur, vil
ofte vare resultat av en type sosial arv der personer i ung alder er blitt fortro-
lige med verdien av boklig lerdom og kunst, og derfor har opparbeidet mot-
ivasjon for 4 tilegne seg dette.

En tredje type prosess dreier seg om identitetskonstruksjon. En stor
del av ettersporselen etter kunst og kultur blant personer med hoyere
utdanning har trolig sammenheng med at det 4 tilegne seg kulturgoder
pa et visst niva bidrar til 4 bygge opp og bekrefte en identitet som en
utdannet person. Dette trenger ikke primart & dreie seg om & skape en
sosial fasade, men vel s mye om en form for selvkommunikasjon.
I denne sammenhengen er det interessant & reflektere over hvorfor utdan-
ning har effekt pd kulturinteresse ikke bare innen de kunstformene som
tradisjonelt har hatt hoyest anseelse, men ogsd nar det gjelder sikalte
«populerkulturelle former». Dette kan sees som et tegn pa at et nytt dan-
nelsesideal er ved & etablere seg, et ideal som ogsé fordrer kompetanse
innenfor «populerkulturelle former».

Del II av undersokelsen fulgte en annen tilnzrmingsmate for &
beskrive publikum. Fokus ble lagt pd hvordan det & vere publikum kan
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innebzre & inngd i et sosialt fellesskap. Det finnes en rekke former for
sosiale fellesskap, og for oversiktens skyld kan det vere nyttig & plassere
dem langs et kontinuum fra, pd den ene siden, de som bestér av grupper
av fortrolige omgangsvenner, over til, pd den andre siden, de som bestar
av personer som forholder seg til hverandre uten & vere i direkte kontake.
Hele dette spekteret av sosiale fellesskap er representert blant de fellesska-
pene som kjennetegner kunst- og kulturpublikum.

P4 den ene siden har vi smé grupper av fortrolige som danner det asso-
sierte publikummet til en bestemt kunstner eller genre. Organiserte grup-
per av entusiaster som ofte er samles i klubber eller foreninger er en losere
form for fellesskap. En enda lgsere sosialitetsform er grupper som arbei-
der for & fremme bestemte kulturelle former eller bestemte kulturpoli-
tiske verdier. P4 den «lgseste» ytterkanten kan vi snakke om «forestilte fel-
lesskap» som bestdr av personer som har en folelse av & vare del av «et
storre vi», for eksempel gjennom & vere tilhengere av samme type
musikk. Denne typen fellesskap har fitt ett oppsving gjennom utbredel-
sen av moderne former for massekommunikasjon.

Det finnes mange eksempler pa publikumsfellesskap som ikke har opp-
statt med utgangspunkt i estetiske interesser, men som over tid likevel har
gjort kunstneriske bidrag og kulturelle symboler til viktige felles samlings-
punkter. Den finnes en rekke historiske eksempler pa religiose menigheter
og politiske bevegelser som danner kjernepublikum for en bestemte kultu-
relle uttrykk. Fortsatt finnes det mange eksempler pa at sosiale fellesskap, fra
familier og vennegrupper til byer og regioner, skaper gruppeidentitet gjen-
nom 4 samles om bestemte former for kunst og kultur. Men hvordan kan
kunst og kultur ha en slik sammenbindende kraft? Tre prosesser som kan
bidra til dette ble skissert. For det forste vil entusiaster innenfor en kultur-
form akkumulere mye spesialkunnskap som deltakerne i publikumsnettverk
kan fi del i og som kan skape en folelse av 4 vere innforstitt. Dette kan virke
sosialt samlende. For det andre kan publikumsgrupper forenes rundt gene-
relle verdier som «kreativitet» og «<modernitet», samt mer spesifikke estetiske
verdier. Slike verdifellesskap kan virke sosialt samlende, spesielt hvis delta-
kerne erfarer at de er idealistiske tilhenger av verdier som er under press. Og
sist, men ikke minst, kan kunst- og kulturopplevelser ha sammenbindende
kraft fordi tilegnelsen ofte tar form av en type sosiale ritualer. Det ble gitt en
kort oversikt over teorien om interaksjonsritualer, og skissert hvordan dette
perspektivet kan kaste lys over publikums erfaringer av sosialitet.

Publikum som sosialitetsform ble illustrert ved empiriske eksempler
som fokuserte pa ulike sosiale nivéer: P4 den ene siden kunst- og kultur-
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resepsjon som integrasjonsritual for parforhold og familieforhold. Og pi
den andre siden oppslutning om bestemte arenaer for kunst- og kultur-
formidling som uttrykk form sosio-geografisk tilhorighet. Det viste seg at
en stor andel av publikum oppsekte kunst og kulturtilbud sammen med
en kjereste, samboer eller ektefelle, eller en annen nzr bekjent. Det kan
vere grunn til & reflektere over hva dette kan innebare for resepsjon, og
om dette burde vert viet storre oppmerksomhet i resepsjonsteori. Under-
sokelsen av den sosio-geografiske fordelingen av publikum ved en del vik-
tige arenaer for kunst og kulturformidling i Oslo viste noen markerte
menstre. Det er her viktig 4 understreke at det som kan virke integre-
rende for noen, kan markere forskjell og avstand for andre. Det viste seg
for eksempel at sentrale arenaene for formidling av kunst og kultur i Oslo
ikke tiltrekker seg publikum fra nordestlige og serestlige bydeler, og der-
med heller ikke personer av for eksempel pakistansk opprinnelse (som
utgjor en stor andel av befolkningen i disse bydelene).

I del IIT ble det fokusert pa publikum som offentlighet. De forste avsnit-
tene tok opp generelle sporsmél om kunstens forhold til det som i sosialfi-
losofi er blitt kalt den offentlige sfere. Det ble skilt mellom en generell
offentlighet — som regnes som en forutsetning for demokratisk kultur — og
en mer spesifikk kunstoffentlighet. Kunstoffentlighetens betydning for
kunsten ble diskutert nermere, og det ble argumentert for at en fungerende
kunstoffentlighet er en forutsetning for kunstens autonomi, og for at det
utvikles standarder for kunstnerisk serigsitet og kvalitet. Men eksisterer det
en felles kunstoffentlighet? Det kan fremfores gode argumenter for at det
ikke lenger er meningsfullt 4 snakke om en overgripende kunstoffentlighet,
og at det som finnes er en rekke ulike deloffentligheter. Men denne situa-
sjonen er tvetydig fordi forestillingen om Kunsten som en overgripende
sfeere fortsatt fungerer som en ledetrdd i mye produksjon, distribusjon og
fortolkning av kunst og kultur. Noen av de ekspertsystemene som er bygd
opp rundt kunsten har bidratt til & skape kommunikasjon pa tvers av ulike
genrer og former, og er gjennom dette med pd 4 skape en overgripende
kunstoffentlighet. Hvis vi kan forutsette at det finnes en kunstoffentlighet,
hva er publikums rolle innenfor denne? Det er ikke selvfolgelig at publi-
kum har noen betydning for det som foregér i kunstoffentligheten. I denne
sammenhengen ble Niklas Luhmanns argumenter for & betrakte kunstsys-
temet som et «operativt lukket system» diskutert. Argumentene kan ha mye
for seg, men det ble peke pa flere forhold som tyder pd at reaksjoner fra
publikum fortsatt har betydning. Ikke minst er mange kunstnere og kriti-
kere opptatt av kontroverser rundt hvor dpen eller selvtilstrekkelig kunsten
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ber vare, hvordan den er relatert til «populerkulturelle uttrykk» og hvor-
dan reaksjoner fra publikum skal fortolkes. Et siste prinsipielt spersmél som
ble tatt opp var kunstoffentlighetens forhold til den generelle «offentlige
sfaerer. I historisk perspektiv er det er hevet over tvil at kunst og kultur har
spilt en viktig rolle som uttrykksmiddel i situasjoner der andre former for
offentlig kommunikasjon har vart blokkert. Litteratur, teater og billed-
kunst bidro for eksempel til & tematisere det fortrengte «ubehaget i kultu-
ren» i en epoke preget av viktoriansk moral og offentlig hykleri. Hvordan
stiller dette seg i en historisk epoke der overflod av informasjon ser ut til &
vaere et storre problem enn blokkert kommunikasjon? Det er i denne sam-
menhengen interessant 4 se pa hvilke spréklige kategorier som brukes for &
beskrive kunst og estetiske erfaringer. Dreier det seg om kategorier som leg-
ger opp til at kunsten skal ha en kritisk funksjon, eller er de foretrukne
spréklige kategoriene for kommunikasjon om kunst preget av et enske om
estetisk behag?

Den moderne kunstens talsmenn har ofte hevdet at kunsten har evnen
til & foregripe «det nye» og kommunisere pd tvers av ulike systemer og
meningsuniverser, og at dette kunstens viktigste bidrag i forhold til en
generell offentlighet. I det foregdende ble det reist tvil ved denne fortolk-
ningen. Kanskje har Luhmann mer rett nir han hevder at kunsten i dag
har fitt en spesialisert funksjon som dreier seg om 4 tematisere forskjellen
mellom persepsjon og kommunikasjon.

I den empirisk avslutningen av del III ble bare to av alle disse kom-
plekse sporsmalene forfulgt videre. Det dreier seg for det forste om spors-
mélet om kunstens enhet og for det andre om hvilke kategorier for klas-
sifisering og vurdering av kunst som blir foretrukket. Det forste
sporsmélet ble belyst ved & se pd data om kunst- og kulturinteresser fra
SSBs kulturbruksundersokelse. Ved & studere hvordan de uttrykte kunst-
og kulturinteressene grupperer seg i forhold til hverandre, gér det an 4 f3
et inntrykk av hvilke «praktiske synteser» respondentene gjor av ulike
kulturelle former. Det skilte seg ut to grupper av interesser, som i grove
trekk reflekeerer de tradisjonelle forestillingene om «hgykultur» versus
«populerkultur». Data om kategorier for klassifisering og vurdering av
kunst bygger pé data fra egen undersekelse. I analysen av disse dataene
ble det fokusert pa hvilke klassifikasjoner som totalt sett ble foretrukket
oftest, og hvilke som ble valgt bort. Forskjeller mellom ulike arenaer for
kunst- og kulturformidling som typisk tiltrekker seg ganske ulike publi-
kumssegmenter, ble ogsé analysert. Det viste seg & vere en utpreget til-
boyelighet til & foretrekke klassifikasjoner som vektlegger «vakre», «gode»
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og «meningsfulle» opplevelser. Graden av oppslutning om disse verdiene
varierte pd forventet mite mellom de ulike stedene. Alternativet som
foreslo at god kunst er «ubehageligy ble derimot systematisk valgt bort av
de fleste som svarte pa sporreskjemaene.

Denne undersokelsen av publikum har tatt utgangspunkt i at dette til-
synelatende enkle begrepet rommer en sammensatt virkelighet, og at det &
studere kjennetegn ved publikum innebzrer 4 studere en rekke uoversike-
lige prosesser. Avslutningen pa denne studien tar ikke sikte pd & lansere en
enkel, spekulativ syntese som skal oppsummere dette sammensatte bildet.
Det kan heller passe 4 runde av med en betraktning fra Niklas Luhmann:

«Politikere vil gjerne at samfunnsforskning skal bidra til & gjore det enklere 4 ta beslut-
ninger, men samfunnsforskning gjer ikke verden enklere, den skaper heller mer kom-
pleksitet.»'?

135 Fra forelesning, Blindern, 1987.
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APPENDIKS 1

Noen refleksjoner over
metoder og data

Denne studien av publikum inneholder oppsummeringer, analyser og
refleksjoner rundt kulturbruk som bygger p informasjon fra ulike kil-
der. I dette arbeidet — som i mange andre undersekelser der det finnes
opplysninger om folks gjoren og laden, meninger og holdninger, altsd
det som gjerne kalles empirisk materiale — er egne observasjoner en
viktig kilde til informasjon. Som nevnt i innledningen har vi alle gjort
erfaringer som publikum pd kunst og kulturarrangementer. Mine egne
erfaringer — som jeg ikke pastar er spesielt brede, eller av hoyere kvalitet
enn andres erfaringer — har bidratt til 4 reise sporsmil og foresla tolk-
ninger. Dette gir selvfolgelig et begrenset perspektiv, og i forsekene pa
4 utvide grensene for dette perspektivet har jeg ikke bare fordypet meg
i teoretisk refleksjon, men ogsd gjort anstrengelser for 4 hente inn infor-
masjon pa mer systematiske méter, og ikke minst hente inn informasjon
av en type som ikke er tilgjengelig fra et individuelt stisted. Den
metodiske tilnermingsméten er derfor sammensatt. De to viktigste
datakildene har vert Statistisk sentralbyrds undersokelser av kultur og
mediebruk, og en egen undersgkelse som kombinerte observasjoner,
intervjuer og sperreskjemaer distribuert til personer som besokte
bestemte kunst- og kulturarrangementer.

BEHAGET | KULTUREN

189



190

Statistisk sentralbyras undersgkelser av kultur og mediebruk

En hovedkilde for 4 skaffe informasjon om publikum har altsd vert data
fra Statistisk sentralbyrds utvalgsundersokelser om Kunst og medie-
bruk. Deler av dette datamaterialet er brukt for & gi en oversikt over
noen strukturelle kjennetegn ved de markedssegmentene som utgjor
kunst- og kulturpublikum.

Statistisk sentralbyrds undersgkelser om Kunst- og mediebruk ble
gjennomfert i 1991, 1994, 1997 og 2000 p& oppdrag fra blant annet
Norsk kulturrdd (det ble ogsd gjennomfert en SSB-undersokelse i
2004, men data derfra er ikke inkludert i denne studien). Det dreier seg
om sperreskjemaundersekelser, der ca. 2000 personer bidro med infor-
masjon om kunst- og mediebruk i hver av undersgkelsene. Utvalget av
respondentene er gjort ut fra Statistisk sentralbyrds prinsipper for til-
feldig utvelging, og de utvalgte personer skal dermed representere et
tverrsnitt av Norges befolkning (kun personer i alderen 9 til 80 &r var
med i utvalget). Undersgkelsene ble de forste gangene gjennomfoert ved
personlige intervjuer der SSB-intervjuere oppsekte respondentene
hjemme. De siste gangene ble undersokelsen gjennomfert ved hjelp av
telefonintervjuer.

Dataene fra de enkelte surveyene er blitt registrert og tilrettelagt av
SSB. Kommenterte oversikter over fordelingsmenstre i datamaterialet
er publisert i flere SSB-rapporter (Vaage 1992, 1995, 1996b, 1998,
2001 og 2005b). Videre har Odd Frank Vaage — som har vart ansvar-
lig for underspkelsene — publisert en rekke rapporter og artikler basert
pd dette datamaterialet (se Vaage 1996a, 2000a, 2000b, 2004 og
2005a; Vaage 2005b: 107 gir en oversikt over disse publikasjonene).
Data fra undersokelsene er ogsd benyttet som grunnlagsmateriale i
boker, artikler og kommentarer om kultur og mediebruk. De som har
anvendt dette materialet har stort sett tatt utgangspunke i frekvensfor-
delingene og de uni- og bivariate prosentfordelingene som er presen-
tert i rapportene fra SSB. Dataene er i liten grad blitt analysert med
utgangspunkt i modeller som viser mer komplekse sammenhenger
mellom variabler.

De analysene jeg presenterer i denne undersokelser fokuserer pé et
begrenset sett av variabler fra de fire sperreundersgkelsene. Disse varia-
blene blir til gjengjeld analysert ved hjelp av modeller som inkluderer
informasjon fra alle de fire undersokelsene og tar hensyn til kombina-
sjonseffekter mellom flere variabler.
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Tilrettelegging av datamaterialet

For 4 kunne inkludere informasjon fra 1991, 1994, 1997 og 2000 i simul-
tane analyser, var det nedvendig 4 gjore en omfattende omkoding og
tilrettelegging av data fra de fire enkeltunderspkelsene. De aktuelle
variablene ble samlet i ett nytt datasett med informasjon fra alle underse-
kelsesdrene. Fordi variablene ikke var kodet pd neyaktig samme mite i
hvert av de opprinnelige datasettene, métte noe informasjon som ligger i
de opprinnelige variablene utelates ved sammensldingen. Dette har stort
sett ikke skapt problemer, bortsett fra i forbindelse med registrering av
respondentens (og hovedforsgrgerens) yrke. Her har endringer i prinsip-
pene for & Klassifisere yrkeskategorier og yrkesstatus gjort det umulig &
generere en ny variabel som oppsummerer den informasjonene som ligger
i de opprinnelige klassifiseringene. Jeg har i stedet laget en ny variabel med
to kategorier som skiller mellom det som i dagligtalen noe omtrentlig kal-
les «hvitsnippyrker» og andre typer yrker. Dette er lite presist, men likevel
brukbart i den sammenhengen det anvendes her. Data om interesser for
ulike kulturtilbud mangler i undersekelsen fra 1991, og analyser av inter-
esser bygger folgelig bare pd data fra de siste tre undersgkelsene. Dataene
om husholdsinntekt er deflatert ved hjelp av konsumprisindeksen for &
gjore kroneverdiene fra de fire tidspunktene mer sammenlignbare.

Hva kan data fra denne typen undersekelser fortelle om publikum ved
kunst- og kulturarrangementer? Jeg vil forst se pd noen fortrinn ved
denne typen informasjon, for deretter & beskrive en del begrensninger og
problemer som hefter ved slike data. Denne vurderingen inngir som en
del av oppdraget for prosjektet Kunstoffentligheter. Ytterligere kommen-
tarer til datamaterialet fra SSB er gitt i sammenheng med de spesifikke
analysene i del I.

Fordeler ved datainnsamlingsopplegg av SSB- typen

Snakker vi om «publikum» i ubestemt form, pakaller vi forestillinger om
en befolkning og egenskaper ved denne befolkningen. Selv om vi kan ha
mer eller mindre klare ideer om hva og hvordan en befolkning er, s er en
befolkning over en viss starrelse ikke noe mulig objekt for direkte persep-
sjon. Det finnes selvfolgelig en lang tradisjon for symbolske representa-
sjoner av hva en befolkning (eller en populasjon eller et folk) er og ber
vere, men dette dreier seg stort sett om idealiseringer som inngir i en eller
annen form for politisk retorikk. I ssmmenheng med konsolideringen av
nasjonalstater i Europa pd 1800-tallet begynte utviklingen statistiske
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metoder som tok sikte pa 4 gi et mer presist bilde av en befolknings sam-
mensetning og egenskaper. Dette kan sees som utvikling av et apparat for
indirekte persepsjon av objekter som vi ikke kan oppfatte direkte. Statis-
tiske prosedyrer av denne typen bidrar med andre ord til et slags «utvidet
sanseapparat».

Her ligger fordelen ved den typen data SSB har samlet inn om kultur-
og mediebruk. Statistiske data kan gi et overblikk som gar langt ut over
rammene som begrenser personlige erfaringer. Dette er serlig nyttig hvis
vi for eksempel gnsker 4 vite noe om eventuelle forskjeller mellom dem
som oppsgker en type kulturtilbud og dem som sjelden eller aldri gjor
det. Mens vire direkte iakttakelser av hvem som typisk oppseker et eller
annet arrangement kan vere mer eller mindre riktige, har vi begrensede
muligheter til & iaktta hvem som typisk ikke er der, eller hvem som er
over- eller underrepresentert. Her er vi prisgitt & trekke slutning ut fra
noksd magre holdepunkter. Statistiske oppsummeringer gir langt bedre
grunnlag for slike slutninger.

Problemer og svakheter ved undersgkelsesopplegget

Bortsett fra spersmalene om kulturinteresser er spersmélene i underse-
kelsene fra SSB preget av en behavioristisk orientering, der det er lagt veke
pa 4 sperre om respondentens kunst- og kulturakziviteter over en tidspe-
riode som varier fra det foregiende dret til den foregiende dagen (nér det
gjelder litteratur og media er det stort sett stilt spersmal om hva som ble
lest, hort og sett dagen for). Vektleggingen av spersmél om aktivitet byg-
ger pd en antakelse om at man oppnir mer presise og entydige svar pd
sporsmél om hva folk har gjorz, enn pé spersmal om preferanser og verdier.
Det kan til en viss grad vere tilfelle, men den antatte forbedringen i pre-
sisjonsniva kan lett g& pa bekostning av dataenes informasjonsverdi. De
data man fir med den fremgangsméten SSB har valgt er best egnet til &
beskrive aktivitetstyper og ettersporsel pa et aggregert, nasjonalt nivd. De
er langt darligere egnet til & si noe om forskjeller mellom typiske «kultur-
konsumentprofiler» pd individniva. For eksempel vil svar p& sporsmal av
typen «hva leste du i gér» kunne bidra til & gi et bilde av den samlede bru-
ken av visse typer litteratur i befolkningen, men svarene pa slike spersmal
er ikke noe godt utgangspunkt for & beskrive de litterre vanene og inter-
essene hos ulike kategorier respondenter. Respondenten kan ha lest noe
for barna sine dagen for, eller lest noe tilfeldig, som i liten grad uttrykker
vedkommendes litterere smak og generelle lesevaner. Med denne typen
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data blir det for eksempel umulig & vurdere om personer som pleier & lese
en viss type litteratur, ogsa er mer tilbgyelige til & gd pa en bestemt type
konserter.

I underspkelsene av kultur- og mediebruk er det, av metodiske og
datagkonomiske grunner, anvendt et ganske begrenset sett av kategorier
og genrer for & klassifisere kulturelle aktiviteter, og de samme inndelin-
gene er opprettholdt gjennom hele undersokelsesperioden. Denne frem-
gangsmadten forutsetter ikke bare at det er hoy grad av intersubjektiv enig-
het om innholdet i de kategoriene som brukes for & klassifisere kulturelle
genrer og aktivitetstyper. Den forutsetter ogsd at disse kategoriene er
meningsfulle for respondentene, og at inndelingene er i stand til 4 fange
opp forskjeller som er relevante for dem som svarer pé spersmalene. Data-
materialet benytter et ganske grovmasket sett av kategorier for 4 registrere
kunst- og kulturbruk, og er derfor blitt beskyldt for & rere sammen opp-
lysninger om svert ulike kulturelle praksiser, uten & ta hensyn til kvalitets-
forskjeller eller meningsadekvate genreinndelinger. SSBs datainnsamling
har ogsd foregitt innenfor en kontekst der respondentene ble antatt &
kunne gi raske og entydige svar pa en rekke standardiserte sparsmél, uten
at respondentene hadde nevneverdige muligheter til & utdype hvilken
sammenheng den aktiviteten de beskrev inngikk i, eller hvilken betyd-
ning den har for dem.

Egen publikumsundersgkelse

I Publikumsundersokelsen innenfor prosjektet Kunstoffentligheter er
det nedlagt et stort arbeid av undertegnede i & samle inn, systematisere
og analysere egne data. En rekke arenaer for kunst- og kulturformidling
ble oppsokt i lopet av 2001-2002, og jeg foretok systematiske observa-
sjoner, personlige intervjuer og distribusjon av sperreskjemaer som
etter hvert ga utgangspunkt for oversikter av en type som er vanskelig &
skaffe pa annen mate.

Sperreskjemaene ble utviklet gjennom en gradvis prosess. Det ble
forst utformet et utkast som ble diskutert med andre deltakerne i prosjek-
tet Kunstoffentligheter, og som ble provd ut pé en del kolleger og venner.
Med bakgrunn i dette utkastet ble det utformet en mer omfattende inter-
vjuguide og en liste med til sammen 40 begrepspar som kunne tenkes &
beskrive kriterier for 4 vurdere kunst og kultur. Begrepene pi listen var
for en stor del hentet fra presentasjoner og beskrivelser av kunst og kul-
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turarrangementer, fra kritikker, og fra bidrag innen estetisk teori. I tillegg
var flere av begrepene hentet fra vanlige «common sense»-beskrivelser av
kunst og kultur. Intervjuguiden og listen med begrepspar ble brukt som
utgangspunkt for ti informantintervjuer av ca. en times varighet per
intervju (et par av intervjuene var kortere). Hensikten med intervjuene
var delvis & skaffe mer utfyllende generell informasjon og eventuelle nye
og uventede vurderinger, delvis 4 prove ut spersmal om temaer som skulle
inngd i det endelige sporreskjemaet. Jeg ville i utgangspunktet intervjue
informanter «on location», dvs. pa det arrangementet de hadde oppsokt.
Denne strategien ble valgt for 4 fa ferske inntrykk, og for & kunne stille
sporsmil i forhold til situasjonen der og da. Den opprinnelige planen var
& gjore dette pd ulike typer arrangementer. Dette viste seg & vare vanskelig
i gjennomfore. Etter teaterforestillinger og konserter har de fleste andre
planer for kvelden enn 4 sette av rundt en time til et intervju (og selv med
en velvilling informant pd Inferno-festivalen var lydnivéet der si hoyt at
enhver idé om 3 stille annet enn korte og generelle sporsmél mitte gis
opp). Det viste seg at dagbesek pa kunstgallerier ga den eneste konteksten
hvor intervjuer lot seg gjennomfere. De fleste av intervjuene ble derfor
gjort midt pa dagen med besekende pa Astrup Fearnley Museet for Sam-
tidskunst i Oslo, og Galleri F15 i Moss, samt et par kortere intervjuer ved
Festspillene i Nord-Norge. Dette la selvfolgelig begrensninger pd hva
slags informasjon som kunne komme ut av intervjuene. Men fordi det var
det tre par blant dem som ble intervjuet, og fordi intervjuene foregikk i
relativt avslappede omgivelser, ga intervjuene blant annet interessant
informasjon om betydningen av & oppseke kunst og kulturarrangementer
som par. P4 grunnlag av opplysninger fra intervjuene og informantenes
klassifikasjoner av begreper, ble det utformet et 4-siders sporreskjema
som ble distribuert i 100 eksemplarer pa Litteraturfestivalen pa Lilleham-
mer (Sigrid Undset-festivalen).

Sperreskjemaene ble distribuert til omtrent samtlige tilstedevarende
under ett av hovedarrangementene pa festivalen. Det ble delt ut i en kon-
volutt som inneholdt et informasjonsskriv og en frankert svarkonvolutt.
Vi fikk tilbake 43 skjemaer (altsd en svarprosent pd 43). Etter en vurde-
ring av de innkomne svarene, ble sporreskjemaet revidert og supplert og
tryke i 500 eksemplarer som ble fordelt pa til sammen 17 ulike arrange-
menter under Festspillene i Nord-Norge (FINN), Harstad. Jeg delte selv
ut de fleste av skjemaene, og var til stede som observater pa samtlige
arrangementer (ogsd her viste det seg at vi fikk en svarprosent pa 43).
Ideen var at dette skulle veere en sporreskjemaundersokelse supplert med
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observasjon (eller en observasjonsstudie supplert med informasjon fra
sporreskjemaer, alt etter som). Ideen var videre 4 distribuere sporreskje-
maene til personer som faktisk oppsekte helt spesifikke kunst- og kultur-
arrangementer. Strategien for utdeling av sporreskjemaene var at jeg for-
sokte & fordele skjemaet til alle tilstedeverende i smé forsamlinger, og
bruke en «tilfeldighetsmekanisme» (f.eks. annenhver i en bestemt ko) i
storre forsamlinger. P4 grunnlag av diskusjoner med respondenter pi
FINN, vurderinger av innkomne svar, og ikke minst vurderinger av det
praktiske (eller upraktiske) med et 4-siders sporreskjema, bestemte jeg
meg for 4 ta bort en del sporsmil og svaralternativer, bruke mindre skrift
og tettere linjeavstand (!), og dermed korte ned skjemaet til 2 sider (dvs.
et dobbeltsidig A4-ark), for det ble distribuert flere steder.

Forut for den videre distribusjon av sperreskjemaene ble det gjort en
vurdering av passende steder 4 gi videre med undersekelsen. Det var ikke
snakk om 4 gjere et tilfeldig utvalg. Tvert imot var tre kriterier avgjorende
for valg av steder:

(1) Det skulle veere arrangementer som falt inn under en akseptabel prak-
tisk definisjon av hva som kan kalles «kunst og kultur».

(2) Det skulle vere en rimelig spredning nér det gjaldt genrer, former og
arrangementstyper, men det skulle ogsd vere mulig & oppseke alle
arrangementene personlig.

(3) Det skulle vere tilstrekkelig mange ulike steder innenfor et avgrenset
geografisk omréde til at det var mulig 4 betrakte dette omridet som et

«delfelt».l‘%

Det forste kravet ble lost ved at alle steder som ble valgt ut var stottet av
Norsk kulturrad, eller hadde en fast bevilgning over statsbudsjettet og var
anerkjente arenaer for formidling av kunst og kultur. Det andre kravet ble
lost ved & satse pd et par festivaler, samt & legge hovedvekten pd musikk,
billedkunst og teater. Det siste kravet ble lost ved 4 velge de fleste steder i
Oslo, der mengden av ulike tilbud gjor at dette kan fortolkes som deler
av et felt. De stedene/arrangementene som ble valgt ut var: Moldejazz,
Galleri F15 pé Jeloya, Nationaltheatret, Black Box, Bla, Astrup Fearnley
Museet for Samtidskunst, Ultimafestivalen, konserter med Oslo-Filhar-
monien og Géteborg-symfonikerne i Oslo Konserthus og Nasjonalgalle-
riet, de siste sju institusjonene med tilhold i Oslo. Til sammen omfattet

136 For en diskusjon av feltbegrepet, se Bourdieu 1985.
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dette seksti konserter, utstillinger, forestillinger og arrangementer (inklu-
dert Litteraturfestivalen og ulike arrangementer pa Festspillene i Nord-
Norge). Jeg var personlig til stede pé de fleste, men fikk hjelp med distri-
busjon av sperreskjemaer fra personalet ved Galleri F15, Nationalthea-
tret, Astrup Fearnley Museet for Samtidskunst og Nasjonalgalleriet (en
takk til dem!). Therese Dalsgaard-Rervik, som var studentstipendiat
knyttet til prosjektet, hadde Bla som sitt utvalgte kasus, og tok seg av de
fleste arrangementene der. Therese Dalsgaard-Rorvik og Svein Bjerkas
bidro ogsi med utdeling av en del skjemaer. Til sammen ble det distribu-
ert 3104 sporreskjemaer, og vi fikk etter hvert tilbake 1460 eller 47 %.

Svarprosent og representativitet

Det var store variasjoner i svarprosent mellom de ulike stedene, med Gal-
leri F15 pé topp med svar fra 73 % og Black Box pd bunnen med svar
bare fra 24 %. Det ligger opplagt en betydelig selvseleksjon bak dette fra-
fallet, og det er helt klart at dette ga skjevheter i utvalget. Hvilke skjevhe-
ter det forte til forblir et tema for spekulasjon. Det er umulig & vite noe
sikkert om hvorfor svarprosenten varier sdpass mye, men det er lett 4 fore-
stille seg to faktorer som virker negativt inn pé responsen. Den forste fak-
toren kan kalles «pjolterfaktoren» eller kanskje heller «ol- eller redvinsfak-
toren»: Flere av arrangementene hadde preg av «godt selskap», med et
publikum av folk som var ute pa by'n og kanskje pd vei videre et eller
annet sted. Mange av disse dromte nok ikke om & drasse rundt pa en hvit
A4-konvolutt fra Norsk kulturrid. Den andre faktoren kan kalles
«bohem-» eller «kulhetsfaktoren»: Det er grunn til & tro at en god del
blant publikum ved enkelte av arrangementene var tilboyelige til &
betrakte alle former for sporreskjemaer som uttrykk for en hiples og
kunstfiendtlig byrakratisk logikk. Uvisst av hvilken grunn skilte Black
Box seg negativt ut ndr det gjaldt svarprosent (kanskje det var «bohem-
faktoren»), og ble derfor til slutt utelatt fra datasettet som ble analysert
videre. Den endelige svarprosenten, uten Black Box, ble 49 %, noe som
slett ikke er sd dérlig i en undersokelse av denne typen, som er uten
muligheter for & purre pd dem som ikke har svart.
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Er dette en «representative undersokelse» av kunst og kulturfeltet?
Hvis dette er et sporsmal som referer til statistisk utvalgsteori, er svaret
uten videre nei. Undersgkelsen er ikke representativ statistisk sett, fordi
den ikke er basert pa «tilfeldig utvalg fra et univers der alle enheter har en
kjent sannsynlighet for & komme med». Det gir derfor ikke an & bruke
vanlig slutningsstatistikk for & teste statistiske hypoteser med utgangs-
punkt i dette materialet. Det ville vaert mulig & lage et tilfeldig utvalg av
for eksempel «publikum ved Nationaltheatret», men det er ikke lett & si
hvordan en strategi for tilfeldig utvelging skulle vert gjennomfert hvis
utgangspunktet er «publikum innenfor kunst- og kulturlivet», fordi gren-
sene for universet er «essensielt omstridte» (jf. betraktningene om dette i
innledningen). Uavhengig av utvalgsproblematikk er det klart at littera-
turpublikum er relativt dérlig belyst i datamaterialet. Dette ble vurdert
som et stort spesialfelt som krever et eget undersokelsesopplegg. Alt i alt
haper og tror jeg likevel at materialet som ble samlet inn kan gi et godt
bilde av viktige deler av «kunst- og kulturpublikumy.

Til slutt ber det vare nevnt at bare deler av informasjonene som ble
samlet inn gjennom sperreskjemaene er presentert i denne studien. Det
er her vart lagt vekt pa & utnytte informasjon fra datamaterialet som
kunne belyse de tre aspektene ved publikum som dette arbeidet er orga-
nisert rundt.

Spgrreskjema

P4 de to neste sidene gjengis det korteste av sporreskjemaene som ble
distribuert til de fleste respondentene.
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Norsk kulturrad
Grev Wedels plass 1
0151 Oslo SKIBM@ LML 1vr veere e raessns e v e

Sperreskjema om bruk av kunst- og kulturarrangementer

Spersmal 1: Har du besgkt dette stedet for? @ NEI Q JA

hvis JA: Hvor mange ganger har du vert her? ...... (eventuelt hvor mange ganger pr. &r? ...... )
Spersmil 2: Planla du & beseke dette stedet i dag, eller er besgket mer tilfeldig? O Planlagt Q Tilfeldig
Spersmal 3: Hvorfor er du her i dag? ......

Spersmil 4: Er du her i folge med andre? Q NEI QJA hvisJA: > hvor mange er du her i folge med? .........

-> er den eller de du er her i falge med: Q din ektefelle/samboer/kjareste Q din familie Q din(e) venn(er)
Q dine arbeidskolleger Q deltakere i en forening eller gruppe som har arrangert besgket her

Sporsmal 5: Regner du deg som del av kjernepublikumet ved dette stedet? O NEI Q JA
Sporsmal 6: Er du her i byen spesielt for & oppseke dette stedet? O.NEI 0 JA
Spersmil 7: Hva er postnummeret der du er bosatt? ....

Spersmal 8: Er det noen bestemte steder, arenaer eller institusjoner for formldlmg av kunst og kultur som du har
spesielt utbytte av & besgke, og som du gjeme oppsgker (det kan vare steder bade i Norge og i andre land)?

Navn pé sted / institusjon:

Spersmél 9: Omtrent hvor mange ganger har du oppsekt kunst- og kultura.n'angementer (ikke medregnet
kinobesgk): Siste méned? ... ganger. Siste 3 mnd.? ... ganger. Siste 4r? ... ganger.

Spersmal 10: Hva er de viktigste grunnene til at du oppssker kunst- og kulturarrangementer generelt?

Spersmal 11: Oppfatter du deg selv som del av kjemepublikummet til noen bestemte kunstformer eller kulturelie
utirykksformer? A NEI QJA
hvis JA hvilke?
Spersmél 12: Pleier du 4 lese tidsskrifter eller andre publikasjoner om kunst, kultur og samfunn? Q' NEI Q JA
hvis JA, hvilke tidsskrift(er) eller publikasjon(er)?

Spersmal 13: Hvilke 5 egenskaper fra listen nedenfor mener du best beskriver god kunst (med kunst menes her

‘bAde litteratur, musikk, billedkunst, scenekunst og filmkunst)? Velg § kaper fra listen nedenfor, og nummerer

de 5 alternativene du velger i prioritert rekkefoige (sett 1 foran det du synes er viktigst, 2 foran det nest viktigste, 3
foran det tredje viktigste, 4 foran det fjerde viktigste og 5 foran det femte viktigste).

___ At den krever mye kunnskap og fordypelse

__Atden er blitt anerkjent som god kunst

__ Atden uttrykker og reflekterer over noe allmennmenneskelig

____ At den gir noe som er mer meningsfullt enn vanlig underholdning

___Atden er ubehagelig

____Atden gir vakre og gode opplevelser

At den uttrykker kunstnerens saregne virkelighet

__ Atden ikke kan forstis ved hjelp av fornuften

__ Atden problematiserer dominerende forestillinger og kategorier

At den viser hva som rerer seg i tiden

___ At den reflekterer over méter 4 uttrykke seg pa

___Atdener samfunnskritisk

__ At den skaper undring

198

NORSK KULTURRAD




Spoersmal 14: Hvor enig eller uex}lg er du i hver av de Het Debis Delvis  Het
folgende pastandene: enig enig  uenig uenig

Nir det gjelder kunst og kultur foretrekker jeg det tradisjonelle a

Vet
ikke

a

oo

Jeg interesserer meg for eksperimentell samtidskunst

Jeg foretrekker popularkultur framfor herykultur

Jeg foretrekker kunst og kultur som bryter med etablerte genre

Rock og hip-hop er den viktigste samtidsmusikken

Kunst og kultur ber bidra til 4 skape nasjonal og lokal identitet

Hva som er god eller dirlig kunst er et spersmél om personlig smak

Kunst og kultur som selger mye har som regel liten kunstnerisk verdi

Jazz er kunstmusikk

Kunst og kultur som blir formidlet gjennom massemedier som TV, radio, CD,
video og DVD mister noe av det vesentlige ved kunsten

0| 0 |oD0ie|oc|0|0{oo

Kunst og kultur med lokal forankring har som regel begrenset kunstnerisk
verdi

Jeg foretrekker at konserter, kunstutstillinger og teaterstykker inngér i en
sogial sammenheng som ogsa gir god anledning til 4 mete venner og kjente

0|00 0O00D|0|p|DIoIo

0|0 | o |0ooo|ooioc
0| 0|0 |0ooojo|joc|oc

0| 00 |Dj00|o)co|oo

Det er umulig 4 rangere ulike former for kunst og kultur i forhold til Q
kunstnerisk verdi u o a

Q

Spersmdl 15: Er det noen kunstform eller kulturell uttrykksform som du er spesielt fortrolig med eller som du har

Kunstform eller kulturelt Jeg vokste opp med  Jeg begynte 4 interes- Jeg ble kjent med Jeg har begynt &
uttrykk som jeg har et spesielt ~ dette ibamdoms-  seremeg fordettei  dette gjennom tidlig  interessere meg for
forhold til hjemmet ung alder utdanning dette i de senere
arene
a [m]} Q a
Q =] a a
Q a Q a

Spersmil 16: Har du formell utdanning innen kunstfag? QNEI 0 JA
Spersmal 17: Hva slags utdanning har du fullfert?
{Q Grunnskole
{} Videregiende skole
Q Yrkes- eller profesjonsutdanning
Q Utdanning ved hayskole- eller universitet Q i teknisk-naturvitenskapelige fag
0O Embetseksamen fra universitet eller hoyskole = Q i samfunnsfag
0O Doktorgrad "0 i bumaniora fag

Spersmil 18: Har du et yrke knyttet til kunst eller kunstfag? O NEI QJA

Spersmél 19: Har du et yrke knyttet til media / kulturformidling? CINET QJA

Sporsmal 20: Hva er din yrkesbeskjeftigelse?
Q Jeg er ikke yrkesbeskjeftiget
0O Jeg arbeider heltid SOM: ........iiiiviiiiiiiiiiii s
QO Jeg arbeider deltid s0M: .......ooovviiiiiiiiii
QO Jeg er skoleelev eller student

Spersmal 21: Hvilket ar er du fadt? 19......
Spersmél 22: Er du kvinne eller mann? O Kvinne O Mann
Spoersmal 23: Er din familiebakgrunn norsk eller uteniandsk? Q Norsk O Utenlandsk
Hyvis utenlandsk, fra hvilketland?: ........cccoooiiiiiiiiiiii e

et spesielt nert forhold til? I sa fall, hvor tidlig i livet ble du kjent med denne kunstformen eller dette kulturelle

uttrykket?

Til slutt: Har du noen kommentarer til det du har sett / hert / opplevd her i dag?
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APPENDIKS 2

Tabellvedlegg

De folgende tabellene viser detaljer fra beregningene som ligger til grunn
for mange av diagrammene som ble presentert pa de foregiende sidene.
Det dreier seg om resultater fra 24 logistiske regresjonsanalyser som er
oppsummert i tabell 5, 6 og 7, og som er utgangspunkt for diagrammene
i figur 2-3, figur 5-7, figur 9, figur 11 og figur 15-27. Det gjelder videre
resultater fra atte lineere regresjonsanalyser som er oppsummert i tabell
8, og som er utgangspunkt for diagrammene i figur 4 og figur 8. Og det
gjelder verdier fra den kategoriske prinsipalkomponentanalysen som er
oppsummert i tabell 9, og som supplerer diagrammet i figur 30.

En rekke andre logistiske og line®re regresjonsanalyser danner ogsé
grunnlagmaterialet for konklusjonene i teksten. Blant annet ble det
gjennomfort analyser der undersekelsesdr (1991, 1994, 1997 og 2000)
og interaksjonsledd mellom undersgkelsesér og andre uavhengige vari-
abler var inkludert i modellene. Disse tidsserieanalysene ga fd nevnever-
dige effekter av undersekelsesdr, og viste dermed ingen klare endrings-
trekk over tid. Fordi f3 av parameterestimatene fra disse analysene viste
seg & veere statistisk signifikante, og fordi tabellene med disse estimatene
er svert omfangsrike og komplekse, ble disse tabellene ikke inkludert i
vedlegget.
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Diagrammene som viser resultatene fra de logistiske regresjonsanaly-
ser fremstiller observerte proporsjoner (bruttoverdier) og estimerte pro-
porsjoner (nettoverdier). Dette er uttrykt i sannsynligheter. For 8 komme
frem til disse sannsynlighetene er parameterestimatene i tabell 1-3,
omregnet om til sannsynligheter ved hjelp av uttrykket:

»= exp(2)
T+ xp(2)

Her representerer p sannsynligheten for forekomsten av en bestemt kom-
binasjon av parameterverdier Z, mens exp star for eksponentialfunksjon
(inversfunksjonen til den naturlige logaritmen /). Tabellene som viser
talluttrykkene for de observerte proporsjonene og de estimerte sannsyn-
lighetene er ikke gjengitt her, men verdiene kan stort sett leses direkte ut
av diagrammene.

De uavhengige variablene i regresjonsanalysene er systemer av
dummy-variabler med unntak av inntekt, som er uttrykt i 1000 kroner
(deflatert ved hjelp av konsumprisindeksen, og sentrert rundt gjennom-
snittet). Responsvariablene, eller de avhengige variablene, i de logistiske
regresjonsanalysene er:

(1) & ha vert pa ulike typer kunst- og kulturarrangementer siste ar (tabell 1)

(2) & hore med blant de 25 % som oftest har vert pa ulike typer kunst-
og kulturarrangementer siste &r (tabell 2)

(3) & hore med blant de 10 % som aller oftest har vert pd ulike typer
kunst- og kulturarrangementer siste ar (tabell 3)

Hvor mange besek siste ar som skal til for & falle inn under de ivrigste
25 % eller aller ivrigste 10 %, varierer mellom de ulike genrene.
Responsvariablene, eller de avhengige variablene, i de linezre regresjons-
analysene er antall besok siste &r blant dem som opplyser & ha vert en eller
flere ganger pé den aktuelle typen arrangement i lopet av det siste aret.
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Tabell 9 Kategorisk prinsipalkomponentanalyse

Kategorisk prinsipalkomponentanalyse av selvrapportert interesse for
ulike kunst- og kulturformer. Analyse av data fra Statistisk sentralbyras kul-
tur- og mediebruksundersgkelser fra 1994, 1997 og 2000. Analysen er
basert pa selvrapporterte opplysninger om kulturaktivitetene til 6237 kvin-
ner og menn i alderen 9-8o ar. Beregningene er utfgrt ved hjelp av SPSS-
prosedyren CatPCA, med ordinalt optimalt skaleringsnivd. Komponentlad-
ningene er fremstilt grafisk i figur 30.

Egenverdier og komponentladninger

Dimensjon
1 2

Egenverdier 3,529 1,213

Interessert i opera ,762 ,301
5 Interessert i ballett 727 ,204
g Interessert i konserter med klassisk musikk ,758 71
E Interessert i kunstutstillinger ,745 158
E Interessert i museum ,580 ,083
é‘ Interessert i teater ,764 -,096
2 Interessert i konserter med annen musikk ,470 -,648

Interessert i kino ,386 -,768
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