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B \NLEDNING

Bakgrunn

A fordele offenclige midler til kunst ut ifra kunstneriske kvalitets-
kriterier er en av Norsk kulturrids hovedoppgaver. Kulturradet
har kayttet til seg et vidt nettverk av sakkyndige fagutvalg dl &
bistd seg med de kunstfaglige kvalitetsvurderingene. Fra tid il
annen vekker disse vurderingene offentlig debatt. I drenes lop har
det for eksempel mange ganger vart heftige ordskifter om innkjops-
ordningen for ny norsk skjennlitteratur. I enkelte avisoverskrifter
er siledes "Vurderingsutvalget for prosa’ blitt anklaget for ’litte-
rert gksemord’ og "avskrekkende nulling’. Ogsa andre tildelinger
av midler fra Kulturridet har vekt debatt. Fra de seinere ara gjel-
der det for eksempel tildelingen av stotte til fri scenekunst.

Det er ikke merkelig at Kulturridets bidrag til forvaltningen av
kunstnerisk kvalitet fra tid til annen skaper strid. Kulturrddet be-
finner seg i et spenningsfelt mellom samfunnsomrider og verdier

som kan synes ganske uforenlige, nemlig mellom ’kunst’, ’byr-
krati’ og 'politikk’: Innenfor kunstfelter stir tradisjonelt den ene-
stdende kunstneriske kvaliteten og det originale individuelle ut-




trykket i fokus. Byrikratier setter heller saklig likebehandling og
regelorientering i hoysetet. P4 politikkomradet er det snarere rett-
ferdig fordeling og effektiv miloppnaelse som teller. I dag er det
dessuten kanskje enda vanskeligere enn for & komme til enighet
om kriteriene for kunstnerisk kvalitet. Fins det egentlig noe grunn-
lag for kulturpolitisk konsensus om kunstneriske kvalitetskriterier
i vér kaotiske postmoderne kultursituasjon? Men selv om det prin-
sipielt er vanskelig & bli enig om gyldige kriterier for bedemmelse
av kunstnerisk kvalitet — og selv om kunstfaglige, byrikratiske og
politiske tenkemater er vanskelige  forene — vil en kulturpolitisk
myndighet som Kulturridet i praksis midrte finne fram til opera-
tive mater 3 forvalte kunstnerisk kvalitet pé.

Slike problemstillinger dannet bakteppet for Norsk kulturrdds
drskonferanse om "Kunst, kvalitet og politikk’ i Grieghallen,
Bergen, 15. og 16. november 2000. Vel 275 deltok pa konferan-
sen, som forste dag var organisert i en plenumssesjon omkring det
overordnete temaet 'Kunst og kvalitet’ ~ og deretter delt inn i tre
tematiske seminarer om billedkunst, scenekunst og litteratur.
Hovedtema andre dag var "Kunst og politikk’. Det vil si at man
gikk nermere inn pa hvordan forvaltningen av kunstnerisk kvali-
tet i praksis kan ivaretas i kulturpolitikken.

Rapporten er bygd opp av tre deler som i hoy grad korresponde-
rer med konferansens struktur. I del I dreftes forholdet mellom
kvalitet og kunstverk pé et overordnet plan. I del IT inngér fore-
dragene som omhandler den kunstpolitiske forvaltningen av
kvalitet. Del III bestdr av innlegg som drofter kvalitetsvurderinger

pa de enkelte kunstomridene.

Kunstnerisk kvalitet — verk eller kontekst?

Kan hva som helst bli definert som kunst? Det er et av de grunn-
leggende sporsmal som direktor Poul Erik Tojner stilte i pnings-
foredraget "Er kvalitet knyttet til kunstverket?” Det er samtidig
det provoserende, problematiske og uavklarte sporsmalet kunst-
livet har stitt overfor siden Marcel Duchamp stilte ut sitt beremte
urinal (Fontene’) i New York i 1917. Ved 4 plassere dette trivielle




og litt frastetende objektet fra dagliglivet innenfor kunstmuseets
institusjonelle rammer’omskapte’ Duchamp et urinal til et kunst-
verk. Men er det da denne typen demonstrative handlinger som
skal bestemme hva som er kunst? Er kunstnerisk kvalitet knyttet
til teatralsk iscenesettelse innenfor bestemte kunstinstitusjonelle
kontekster — eller er kvalitet noe som primart knytter seg til
verket selv’? Det var slike sporsmal Tojner droftet i sitt foredrag
(jf. ogsd Storm Bjerkes innlegg). Den institusjonelle kunstteorien’,
som lenge har hatt en dominerende posisjon blant kunstnere og
kunstteoretikere, hevder det forste: Det er institusjonen — ikke
verket selv — som definerer hva som er kunst. Et objeke far forst
kunstnerisk mening nir det blir plassert innenfor for eksempel et
utstillingsrom og definert som kunst. De spriklige handlingene
og den romlige konteksten rundt kunstverket bestemmer siledes
om det ’er kunst’. Det var altsd verken objektet (urinalet) eller
konteksten (utstillingsrommet) i og for seg, men Duchamps hand-
ling (4 plassere urinalet i utstillingsrommet) som skapte kunst-
verket, ifelge Tojner. Ut ifra et slikt perspektiv blir kunstprosjekrer
gjerne viktigere enn kunstverker (Lars Vilks). Kunsthandlingens
betydning i samtidskunsten er ogsa et viktig fundament nir
teaterviter Anne-Britt Gran i sitt foredrag utviklet et sett av
kvalitetskriterier for vurdering av kunstuterykk.

Men den institusjonelle kunstteorien forer jo til at ’alt kan bli
kunst’, vil mange hevde. Der skaper problemer for mange kunst-
nere og kunsteksperter: De mé forsvare en slags kvasisosiologisk
og relativistisk kunstdefinisjon som star i fare for 4 bite seg selv i
halen og pi lang sikt undergrave hele kunstinstitusjonen. Hvis
“alt kan bli kunst’, blir det dessuten vanskelig 4 forsvare en offent-
lig kunstpolitikk: Hvorfor skal myndighetene stotte serskilte kunst-
ytringer framfor andre, hvis det er slik at "anything goes® Hvor-
dan skal de argumentere mot populistiske angrep pad mye
samtidskunst som ’keiserens nye klar’? Tojner er for sin del betin-
get kritisk til den institusjonelle kunstoppfatningen. Han mener
at vi risikerer 4 f3 'darlig kunst’ i det offentlige rom hvis vi tar
utgangspunke i at kvalitet er noe som primart skapes av institu-
sjonen eller konteksten. I stedet argumenterer han for at den kunst-
neriske kvaliteten er knyttet bdde til verk og kontekst.




Kunstneren og kunstteoretikeren Lars Vilks dreftet beslektede
sporsmal i sitt foredrag. Han peker forst pd at det tradisjonelle
estetisk-essensialistiske kunstsynet gikk ut ifra at kunstnerisk kva-
litet var noe naturgitt som 13’1 kunsten selv’. Bare noen fa serskilt
talentfulle enkeltpersoner — genier — kunne skape kunstverk av
hey kvalitet. Det var egentlig ogsa bare et utvalgt fitall som virke-
lig kunne bedomme hva som hadde hoy kvalitet. A felle slike este-
tiske dommer forutsatte en evne til "intuitiv skuen’ som bare et
fatall kunstkyndige hadde tilgang til. Dermed burde ogsa bare det
kunstsakkyndige fitallet som forvalter relevant "fagkunnskap’, ha
rett til 4 avgi kvalitetsdommer ved tildeling av offentlige midler til
kunstformal. Tankegangen bidro til 4 legitimere en eliter estetisk
maktkonsentrasjon.

Den institusjonelle kunstteorien stdr imidlertid fortsatt sterke i
kunstverdenen — bide blant kunstteoretikere og samtidskunstnere.
Ifolge dette synet er alle deler av kunstlivet basert pa ’6verenskom-
melser i konstvirlden og har ingen existens utanfor denna’ (Vilks).
Men heller ikke dette perspektivet unnslipper problemet med
maktkonsentrasjon: Hvis kunstnerisk kvalitet er noe som ’skapes’
ndr et ’kunstverk’ (en idé, et prosjeke) transporteres gjennom det
nettverket av aktorer og institusjoner som definerer kunstverdenen
(den institusjonelle konteksten), sier det seg selv at noen aktorer
og institusjoner fir mer makt over 'den sosiale produksjonen av
kvalitet’ enn andre. Ifolge den institusjonelle kunstteorien skapes
dermed ’hey kvalitet’ ved at kunstverk passerer gjennom et
"hogklassigt nitverk’, det vil si et institusjonelt nettverk av de beste
og mest innflytelsesrike kritikerne, de beste galleriene og museene
og de mest framstdende kuratorene, ifelge Vilks. Det er riktignok
et prinsipielt problem at definisjonen av hey kunstnerisk kvalitet
da tenderer mot 4 bli sirkulzr: De kunstsakkyndige portvokterne
bestemmer hva som har hey kvalitet; mens de verkene som til-
kjennes hoy kvalitet, i sin tur bidrar til § opprettholde portvokternes
kunstfaglige makt og anseelse.




Endringstendenser pd kunstfeltet

Ogsd Tojner understreker at viktige kunstfaglige beslutninger tas
av et lite fitall innenfor kunstinstitusjonen. Men de utover sin
kunstfaglige make i kraft av et szrskilt engasjement — nzrmest en
kunstnerisk ‘synskhet’, ifelge ham. Selv om denne maktutovelsen
formelt kan sies 3 vere ‘udemokratisk’, har den en demokratisk
legitimitet: Den utgjor en type 'udemokratiske innspill til demo-
kratiet’.

Kunsthistorikeren Ina Blom og kultursosiologen Svein Bjorkis ga
i sine foredrag uttrykk for beslektede synspunkter. Fatallecs
kunstsakkyndige fagkunnskap ma il for & forvalte kunstnerisk
kvalitet. Begge har rimelig tillic til at det fagkyndige fitall kan
utpve et legitimt faglig skjonn, og at det er mulig for dem 4 felle
gyldige kvalitetsdommer. For Bjorkds er det selvsage at slike
kvalitetsdommer er innvevd i et sosialt makespill. Og i et lite land
som Norge risikerer en at ekspertene blir altfor enige, med pafel-
gende ensretting. Men det er ikke prinsipielt problematisk & over-
late kunstfaglige beslutninger til en fagekspertise, s lenge vurde-
ringene stilles dpent fram for offentlig debatt.

Bjorkds peker ogsd pd viktige endringer i kunstfeltets make-
strukturer — og dermed i forvaltningen av kunstnerisk kvalitet — i
Norge de seinere dra: Det er innfort statlige forvaltningsreformer
preget av ‘new public management-prinsipper og mil-middel-
rasjonalitet. Den gamle nordiske tradisjonen med & overlate vik-
tige kunstfaglig beslutningsmyndighet til kunstnerne og deres
organisasjoner er derimot langt pa vei brutt. N3 er kunstmagi-
strene’ 1 ferd med & overta. Samtidig har antall profesjonelle kunst-
nere okt kraftig, noe som har bidratt til sterre generasjonsklofter
og —stridigheter innen kunstnerbefolkningen. De mange unge
kunstnerne ma navigere innenfor et stadig mer apent og konkur-
ransepreget landskap, ifelge Bjorkds: Kunstnerorganisasjonenes og
kunstutdanningenes forente kontroll med adgangen til kunsener-
yrkene er blitt svekket. Flere veier kan nd fore fram til profesjonell
kunstnerstatus. Konkurransen er altsd blitt 3pnere, men fortsatt
bare pa deler av kunstfeltet. De offentlige stotteordningene bidrar




nemlig til & konservere et regime som er utgatt pa dato: Det meste
av den offentlige kulturstatten gir til en etablert og beskyttet del
av systemet, der kunstnerne slipper kvalitetskonkurranse fordi de
i hoy grad kan ’hvile’ p fast institusjonsstotte og garantiinntek-
ter. Den resterende majoriteten av kunstnere (anslagsvis 80%) ma
konkurrerer om resten av den offentlige kunststatten og opplever
beinhard konkurranse pd kvalitet. Bjorkas tar til orde for et sys-
tem med dpnere konkurranse basert pd kvalitet blant a/le kunst-
nere.

Ifelge Bjorkas har det ogsa skjedd store endringer i forutsetnin-
gene for formidling av kunst de seinere &ra. Han hevder at det nd
ikke lenger er vesentlige kulturforskjeller mellom bygd og by i
Norge. Den tradisjonelle sentraliseringen av formidlingssystemet
er ogsa langt pa vei brutt, noe som blant annet har gict seg uctrykk
i sterk vekst i tallet pd lokale og regionale kunst- og kulturfestivaler.
Dermed er det ogsé vokst fram en solid lokal formidlerkompetanse
mange steder. De tradisjonelle sosiale og geografiske barrierene
blant publikum er ogsa langt pa vei i opplasning. Heykulturen er
blict én subkultur blant mange. Dermed har ogsi den tradisjonelt
paternalistiske kulturpolitikken tapt sin legitimiret.

Lignende endringsdiagnoser er gitt av flere kultursosiologiske
samtidsanalytikere. De hevder at flere av de klassiske sosiologiske
faktorene som man tradisjonelt har antact har mye & si for hvor-
dan kulturlivet er strukturert, n& har tapt mye av sin strukeurer-
ende kraft: Skillet mellom hey og lav — og mellom sentrum og
periferi — har ficc mindre & si for folks kulturliv. Det har skjedd en
grunnleggende fristilling av individene — fra sosiale og geografiske
bakgrunnsfaktorer — nar det gjelder valg av kulturaktiviteter og
livsstil. En tilsvarende radikal fristilling ligger ogsa til grunn for
den postmoderne kunstdiskursen. Her hevdes det dessuten at skillet
mellom kunst og dagligliv er blitt sterkt svekket; at det hierarkiske
skillet mellom hay- og massekultur er i opplesning; og at den
stilistiske sjangerblandingen og de hybride kunstutcrykkene
griper om seg. Alt i alt ser mange samtidsdiagnostikere ut til 4
vare enige om at en stadig mer ’flytende modernitet’ griper om
seg — ogsa innenfor kunstlivet. Grunnlaget for forvaltning av kunst-




nerisk kvalitet er ikke blitt lettere. Et springende punkt — som
ikke droftes i denne rapporten, men som kunne forgjent ytterli-
gere forskningsmessig avklaring — er hvor empirisk holdbare de

forannevnte beskrivelsene av endringstendenser pa kunstfeltet er.

Forvaltning av kvalitet

De kulturpolitiske hovedsporsmalene som ble dreftet videre pd
konferansen, er a) hvordan kunstnerisk kvalitet kan ’oversettes’ til
operative politiske og forvaltningsmessige kriterier og beslutnin-
ger, b) hvordan beslutningsprosessen skal organiseres, og ¢) hvem
som skal ta de kunstfaglige beslutningene. Professor og leder av
Kulturrddet fram dl 2001, Jon Bing nermet seg det forste spors-
milet ut ifra en juridisk fagbakgrunn i sitt foredrag. Nar man skal
ta stilling til sporsmal om kunstnerisk kvalitet, kan det vere
metodisk nyttig 4 dele vurderingen i tre elementer: For det forste
gjelder det hvilke type faktiske forhold eller momenter som det kan
legges veke pd ndr man tar stlling dl vurderingen. Dernest ma
man se pd hvilken retning tlstedeveerelsen av et fakeisk forhold
eller moment av en viss type trekker og til slutt hvor stor vekt fore-
komsten av et faktisk forhold eller et moment vil ha i det aktuelle
tilfellet. Gjennom en slik — nermest logisk-juridisk evelse — kan
partene forhdpentligvis i det minste finne fram til drsakene il sin
uenighet. De kan nd fram til en *forstatt uenighet om kunstne-

risk kvalitet.

Litteraturviteren Kjersti Bale, som ogsa er leder av Kulturradets
vurderingsutvalg for prosa, gjorde et tilsvarende forsek pi & for-
mulere operative kriterier for vurdering av kvalitet — pd licteratur-
omradet. Hun tar utgangspunke i de stikkordmessige vurderings-
kriteriene Kulturridet selv har utformet for ankenemnda for
innkjopsordningen for skjonnlitteratur, som gar pa aspekter som
virkemidler, strukeur, sprikbehandling og kunnskapsgrunnlag. 1
tillegg til disse rent litterere kriteriene er det viktig & sikre mang-
fold og bredde, i trid med den opprinnelige malsetningen for
ordningen. Ifolge Bale er det ogsa mulig 4 ivareta noen mer opera-
tive kvalitetskriterier under utvalgsarbeidet: Man kan skille ut det




likegyldige og overfladige (jf. deler av krimlitteraturen). Det er
mulig 4 skille mellom kitsch og ®tlig underholdning. Og det lar
seg gjore & identifisere tekster som stiller sporsmalstegn eller rorer
ved etablerte meninger og forestillinger, og setter i gang refleksjon
hos leseren, ifelge Bale. Kulturjournalist Jan Landro konkretiserte
denne debatten yrterligere i sitt foredrag, der han dreftet innkjaps-
ordningen for ny norsk skjennlitteratur kritisk. Ifolge ham er mye
av det som utgis med statlig stotte, revnende likegyldig’. Han
mener ogsd at det bor foretas flere konkrete endringer av gjel-
dende ordning,.

Anne-Britt Gran provde ogsé 4 operasjonalisere kvalitet i sitt fore-
drag, som primert tar utgangspunke i scenekunstfeltet. Hun me-
ner at fire ulike kvalitetstyper i praksis er i omlop: handverks-
messige, formale, instrumentelle og kommersielle. Gran gjor seg
serlig tl talskvinne for en type 'pragmatisk kvalitet’, der kunst-
handlingen bevisst gjores til et middel. I den sammenheng
lanserer hun fem sentrale kvalitetskriterier, nemlig relevans, kom-
munikasjon, effektoppnielse, 'underliggjoring’ og teoretisk inter-
esse. Kunsthistorikeren @yvind Storm Bjerke droftet et lignende
pragmatisk perspektiv i sitt foredrag.

Kulturminister Ellen Horn (Ap) understreket i et kort innlegg
malsettingen om 4 kombinere kvalitetsvurderinger med respekt
for mangfold. Flere andre innledere var ogsd opptatt av mangfold
som et prinsipielt mal. Statsriden tar for sin del til orde for et
differensiert kvalitetsbegrep’ og en 'differensiert kvalitetsmals
tyring. Slik hun ser det, er ’kunstnerisk kvalitet (..) neppe én fast
identifiserbar egenskap, men snarere en historisk og kulturelt be-
tinget storrelse som mi ses i sammenheng med andre faktorer’.
Stortingsrepresentant Trond Helleland(H) tok pa den andre si-
den avstand fra det han karakteriserer som en ’slapp’” kvalitets-
definisjon i den siste kulturmeldingen som har blitt laget: Kultur
i tiden fra 1991-92.

Hvordan ber s3 forvaltningen av kunstnerisk kvalitet organiseres?
Stein Henrichsen fra samtidsmusikkensemblet BIT 20 uttrykee




bekymring for at den norske kultursektoren — i ly av et hoyt
offentlig stettenivd — utgjor en 'vernet secktor’. Han antyder ogsa
at okt avhengighet av salg pa et marked i noen tilfelle kan lose opp
tilstivnete strukturer og virke kunstnerisk stimulerende. Jallfall bor
man overlate det kommersielle til det kommersielle, slik at offent-

lige penger kan frigjores til primart & ivareta kvalitetskunst.
Privatiseringssporsmélet blir for evrig lite berort av de ovrige inn-
lederne.

Pa statlig niva dreier sporsmalet om forvaltning av kunstnerisk
kvalitet seg ellers i hoy grad om graden av nerhet mellom
kunstens og politikkens verden. Iser i den engelsktalende verden
har man lagt stor veke pd prinsippet om en armlengdes avstand
mellom kunst og politikk. Saledes har kunstfaglig kompetente og
uavhengige "kunstrad’ eller kulturrdd’ (Arts Council’) spilt en
avgjorende rolle i fordelingen av offentlige midler til kunstformal.
Norsk kulturrad er den viktigste manifestasjonen av armlengdes-
prinsippet i norsk sammenheng. Flere innledere, deriblant Bing
og Bjorkis, legger vekt pd & styrke armlengdes-prinsippet ogs i
norsk kulturpolitikk. Tojner lanserer i tillegg "et andeligarms-
leengde- prinsipp’, som vern mot instrumentaliseringen av kunsten.

Men i Norge har som nevnt en mer korporativ organisering av kunst-
feltet sttt sterke: Kunstnerorganisasjonene har hatt stor innfly-
telse pa fordelingen av offendige midler til kunstformal. I de
seinere dra er imidlertid de korporative relasjonene blitt svekket.
Ingen av innlederne tok likevel til orde for 4 revitalisere disse rela-
sjonene. I de seinere ara har i stedet en type internasjonalt inspi-
rert kuratorstyre pa mange miter erstattet korporatismen. Flere
innledere (jf. Blom og Storm Bjerke) dreftet denne tendensen.
Ogsa denne typen ofte akademisk basert ekspertmakt kan inne-
bare en problematisk maktkonsentrasjon.

De fleste talefore aktorer innen kunstfelter gar — implisitt eller
eksplisitt — inn for en noksd sentralisert forvaltning av kunst.
Tilliten til kunstnere, kunstformidlere og kunstforvaltere i dis-
triktene er ofte liten. Frode Sannum, fylkeskultursjef i Oppland,
tok opp den regionale kunstformidlingen til serskile drefting i




sitt foredrag. Han slér fast at fylkeskommunene 1 de seinere dra
har kjempet for 3 f3 storre kunstpolitisk ansvar, sztlig for kunst-
formidlingen. For Sannum (som for Bjerkis) representerer dessu-
ten festivalene ofte en ny type regional formidlerkompetanse, som
makter 4 knytte sammen det globale og det lokale niviet pa en
framtidsrettet "glokal’ mate. Med bakgrunn i erfaringer fra eget
fylke drefter Sannum videre hvilke formidlings- og forvaltnings-
oppgaver fylkeskommunene med fordel kan lose. Ogsa Jon Bing
gjorde seg til talsmann for styrking av den regionale og lokale kunst-
formidling. Han ensker en endring fra dagens 'desentraliserte’ til
et nytt distribuert’ system.

Disse og andre kunstpolitiske sporsmal ble droftet videre i fore-
dragene og de péfelgende ordskiftene som det er tryke sammen-
drag fra i denne rapporten. Vi hiper at rapporten kan bidra il &
stimulere til ytterligere debatt og avklaring av bade prinsipielle og
praktiske problemer og dilemmaer knyttet til kunst, politikk og
kvalitet.

Redaktorene vil til slutt benytte anledningen til & takke alle delta-
gere og bidragsytere pd Kulturrddets arskonferanse 2000 for inn-
legg og utspill som gjorde konferansen til et stimulerende forum
for diskusjon om sentrale kunstpolitiske utfordringer.

Christian Lund Per Mangset Ane Aamodr




DEL I
KVALITET OG KUNSTVERK




Poul Erik Tojner

ER KVALITET KNYTTET TIL

KUNSTV/ERKET?

Hvis man ville gore det kort her i Bergen, si kunne man sige: "Er
kvalitet knyttet til kunstvarket? Ja, naturligvis er det det. Og tak
for i dag.” Det sjove er, at hvis det var mit svar, ville de fleste vare
tilfredse — ikke kun fordi foredraget saledes var blevet behageligt
kort, men ogsd fordi tingene viser sig at vare hvad de er.
Kunstvarker er kunstverker. Ikke si darlige..., men jeg venter
lidt med at folde pointerne yderligere ud.

Jeg kunne ogsa sige nej. Nej, kvalitet er ikke knyttet til kunstveerket.
Og nir jeg kan sige nej, ma det jo implicere at der si m3 vere
noget andet, kvaliteten er knyttet til — forudsat selvtelgelig at kva-
litet findes. Svarer jeg nej, bliver foredraget altsd lide lengere og
stemningen bliver formodentlig lidt darligere, ikke kun fordi fore-
draget bliver lengere, men ogsa fordi ting nu ikke er hvad de er —
et kunstvark er ikke et kunstverk, det vil sige det beror ikke bare
pa sig selv, men ogsd pd noget uden for sig selv. Det gor det hele
mere besvarligt og det dbner op for en udemokratisk offentlighed,
hvor et prasteskab kan sztte sig pa vurderingen og klassificeringen
af kunst — som kunst. Ogsd det skal jeg komme tilbage «il.




Den sidste retoriske mulighed er at svare ja og nej og bade og —ja,
kvalitet er bade knyttet til kunstvarket og til noget uden for det —
nu vender stemningen lidt igen blandt mine endnu vigne tilhe-
rere, kompromis, maske ligefrem konsensus kan indfinde sig, og
det eneste der er tilbage at brokke sig over er nu, at foredraget
bliver endnu lengere. Men sddan er det alts, for jeg tror man ma
vlge bade det rene ja og det rene nej fra. Jeg skal i det folgende
forsege at begrunde dette.

Hvad er grunden til at man overhovedet kan svare nej? Grunden
er blandt andet hvad vi normalt sammenfatter under betegnelsen
institutionaliseringen af kunsten’. At kunsten er blevet institution-
aliseret i det 20. drhundrede betyder flere ting.

I forste omgang bruger vi det ofte som en forfaldshistorie om en
kunst, der er blevet fordrevet fra sin naturlige biotop — et folkeligt
fzllesskab, et arbejds- eller trosliv, kort sagt en praksis. Dér er
kunsten ikke lengere, ligesom avantgarden heller ikke er pa
barrikaderne lengere, nu er hele moget inde i museet. Forfalds-
historien om kunstens indesparring i institutionens reservat be-
hover imidlertid ikke betyde, at kvaliteten ikke er bundet til
kunstvaerket. Det betyder det forst i det gjeblik institutionen ikke
lengere bare netop er reservat eller container, men ogsa bliver
medspiller. Altsd bliver medbestemmende for, hvad der er kunst
pa s3 synlig en mide, at selve handlingen at bestemme noget som
kunst bliver synlig.

Det er det, der sker, formoder jeg, nir Marcel Duchamps
navnkundige pissekumme kommer pad museum. Ved at tage et
objekt meget langt vak fra den konventionelle opfattelse af, hvad
der kan talle som kunst, og placere det pd et museum, har
Duchamp udfordret definitionen af, hvad der gor kunst til kunst.
Men man skal tznke sig om to gange her. De fleste vil nemlig
opholde sig ved den underfundighed eller det paradoks, at en pisse-
kumme kan skifte skeebne sidan athengig af om den er indenfor
eller udenfor museets mure — den er dog den samme genstand.
Og mange har gentagert for ikke at sige veltet sig rundt i dette




kunststykke, i dette citkusnummer lige siden — flyttet ting fra én
virkelighed til en anden og dermed cementeret den intellektuelt
populere opfattelse af at kvalitet netop 7kke er knyttet til
kunstverket overhoveder, men til institutionen, der omkranser

kunstvaerket med sine definitioner.

Men jeg tror altsd man leser historien forkert her. Jeg tror ikke at
pointen er, at pissekummen er kunst nar den er indenfor og pisse-
kumme, ndr den er udenfor. Jeg tror objektet har mindre betyd-
ning i den her sammenhang, jeg tror slet ikke Duchamps
kunstvark er pissekummen, men handlingen. Handlingen selv.
Duchamps kunstvark er det, at han gjorde det han gjorde — og ved
at gore som han gjorde fik han dels sagt noget om kunstinstit-
utionen, dels undersogt granserne for et aktuelt kunstbegreb.

Duchamps handling skal méske anskues som et stykke teater —
pissekummen er en rekvisit. Og teaterstykkets kvalitet beror jo
ikke pa rekvisitterne, men pa det andelige indhold — pa samme
made ma man sige om Duchamp, at den kunstneriske kvalitet i
hans verk beror pa, at det virkede, at det havde konsekvenser for
opfattelsen af kunst, at det kom til at betyde noget som den gestus
det var. Det indvarslede en ny @ra, hvor kvalitet ikke kun er bun-
det til ting, men ogsa til handlinger. Det er naturligvis svart at
have med at gore — ikke mindst for et museum, der lever af at
forholde sig til dede ting og mindre til handlinger, og derfor er
oplevelsen af en Duchamp i dag, altsd af hans pissekumme,
udpraget historisk. Man str jo ikke og siger "Hvilken fantastisk
pissekumme”, man siger "Tenk at det er den, der fik vandet til at
ga pd en helt generation — og har gjort temmelig mange kunstnere

helt op ul 1 dag vide i bukserne!”.

Nir alt dette er sagt, ma man selvfolgelig ogs sige, at pissekummen
gik sin sejrsgang og desverre pa de forkerte premisser. Laeren blev
pd en made, at hvis en pisseskumme kan vere kunst, sa kan alt
vare kunst — og konklusionen har vi levet med i mange &r snart —
atdet er institutionen, der bestemmer, hvad der er kunst. Og altsa
gor ting til kunst. Denne lezre har koblet sig sammen med en




form for narcissisme i kunstbegrebet forstiet pa den mide, at
megen kunst interesserer sig meget for kunst. Og si er det vi er
inde i selvbefamlingens onde cirkel — og det er dén, tror jeg, folk
tenker pa, nir de bliver i dirlig humer ved medet med kunstens
institutionalisering. Det har skabt en kunst, siger de, der har vendt
ryggen til verden og kun henvender sig til en elite af "art related
persons”, der for flertallets vedkommende er ansat pa den ene el-
ler anden mdde i kunstens nu lukkede kredslgb.

Hvis vi altsd skal rekapitulere min afprevning af tesen: "nej, kva-
liteten er ikke knyttet til kunstvarket” lyder resultatet, at for det
forste er kvaliteten — historisk set — vandret over i institutionens
autoritet, for det andet er dette sket som en folge af kunstens pro-
fessionalisering — det sidste betyder kort sagt, at i gamle dage var
kunsten tjener for kirken, nu er den blevet selvstendig erhvervs-
drivende og tjener kun sig selv. Den er dog samtidig kommet i et
nyt athengighedsforhold, nemlig til den institution, der har aflgst
kirken, altsd museet, kunsthallen, galleriet.

Jeg mener man ma sige, at der har varet gode grunde il denne
udvikling. Men det betyder jo ikke, at udviklingen i sig selv er
god. Personligt er jeg dodtraet af at se institutions-tesen brugt som
undskyldning for alt muligt, og som jeg forsegte at antyde lige for
tror jeg det ofte beror pa en misforstielse af, hvad Marcel Duchamp
egentlig gjorde. I hvert fald ma man vel have lov at sige, at nu er
det sa gjort, der er ingen grund til at gentage det.

Man kan altsd vere utilfreds med institutions-hypotesen — den
der siger, at det er museet, der skaber kunsten — fordi man synes,
der kommer for darlig kunst ud af det, fordi man mener, at det
skaber en stemning af "anything goes”, en losagtig og udisciplineret
omgang med nogle sociologiske og kulturpolitiske mekanismer.
Det er her jeg er utilfreds.

Jeg bryder mig heller ikke om, nir institutionerne selv betjener

sig af institutionaliseringen af kunst, nér institutionens egne
medarbejdere henholder sig til argumentet om, at kunst er det,




der er pd museum. Her nar selvreferencen og manglen pa enga-
gement, lidenskab og fortolkningstrang et hojdepunkr, der nar-
mer sig absurditet. Hvis dette si forbindes med hovenhed og
arrogance overfor de ikke indviede, bedrer det ikke sagen, gor den

kun verre. Selvfelgelig er vi nogle, der ved mere om kunst end
andre, men denne mer-viden forpligter, ikke mindst hvis man er
ansat i en offentlig eller halv-offentlig institution.

Alligevel mé jeg sige, at jeg kun er delvis utilfreds med institutions-
hypotesen, det vil sige jeg mener, at man mi hevde et svar, der
lyder: Nej, kvalitet er ikke Aun knyttet til kunstverket, kvalitet
har ogsa at gere med konteksten, med det, der er udenom, med
det, der sker. Inden jeg forklarer dette, mé vi kort se pa de yderligere
grunde til ubehaget ved tanken om, at det ikke er kunstvaerket,
der har kvalitet, men at det skulle vare institutionen, der giver
kunstverket kvalitet.

Ubehaget ved den tanke er nemlig ikke bare forbundet med en
indsigt i, at det giver darlig kunst at mene sddan. Ubehaget er
ogsd forbundet med folks begar efter at kunne kende og genkende
et kunstvark, nir de ser det. I vore demokratiske, egalitere sam-
fund har vi det svert med alt det, der forekommer elitert — med
mindre det lige er sport, som vi sidder og riber op til og tager som
gidsel for den indre nationalisme.

Forestillingen om, at nogen har forstand pa kunst og andre ikke,
harmonerer darligt med forestillingen om, at kunst ikke er forbe-
holdt nogle fi, men principielt henvender sig til mange. Pa samme
méde bryder vi os ikke om andelige eliter, formodentlig fordi der
var engang, hvor den &ndelige elite ogsa bestemte alt. Det gor den
jo ikke i dag, hvor alle — dumme som kloge — mere eller mindre er
underlagt et nasten selvkarende systemfunktionalistisk samfund.
At nogen ved mere om kunst end andre minder os altsé om nogle
magtpolitiske forskelle, og derfor reagerer mange negative overfor
tanken om, at kvaliteten ikke er synlig for enhver i kunstvaerket,
men si at sige forst folder sig ud i det institutionelle fallesskab,
altsd blandt museets andelige inderkreds og de sarligt inviterede.




Den kraftigste formulering er den almindeligt kunstfjendske

paranoide opfattelse af, at moderne kunst dybest er at nogen
forseger at tage roven pa nogle andre. Fup og svindel — kejserens
nye kleder, som vi siger i H.C. Andersens fedreland. Til det er
der jo kun at svare med en anden dansk digter — at kunst er for
hvem som helst, men ikke for alle og enhver. Kunst er alts3 for
dem, der interesserer sig for kunst — og det kan hvem som helst
gore, men enhver skal ikke tvinges til det.

Kunst som et dbent felt

Hvis vi ser bort fra det rene kunstfjendske ubehag er der andre og
mildere og mere interessante varianter af modstanden mod mit
forsegsvise svar: "Nej, kvalitet er ikke kun knytret til kunsevaerket.”
Jeg tror den mest almindelige og samtidig den mest perspektivrige
er den jeg kort har nevnt — ubehaget ved ikke umiddelbart ar
kunne identificere et kunstvaerk, nir man meder et. Her er —
parentetisk bemarket — institutionen dog til nogen hjelp, for hvis
man meder noget markeligt pi et museum, som ikke ligner en
brandslukker eller en fugtighedsmaler eller en glemt paraply, si er
det nok et kunstverk.

Men altsd — usikkerheden ved ikke at kunne identificere et
kunstvark som et kunstvark — den tror jeg er den vigtigste arsag
til at kempe for det klare ja — “Ja, kvaliteten er knyttet til
kunstvarket”. For det betyder sjovt nok ogsé altid, at den er synlig
dér. That goes without saying]

Vi har en filosof i Danmark, der hasten 2000 har udsendt en bog,
hvormed han forseger at fastlegge en rakke objektive kriterier
for, hvad kunstnerisk kvalitet er (Favrholdt 2000)" . Hans projekt
strander umiddelbart pa to forhold. For det forste er det
fuldstendig ahistorisk, det vil sige det tager intet som helst hen-
syn til, at kunsten har skiftende status i de forskellige ssmmenhange
og tider, den indgdr i. For det andet — og det er maske det samme
— tager han ikke hensyn til, at kunst bestandigt arbejder sig fremad
mod nye mader, nye billeder, nye formuleringer, nye sprog — det

1 David Favrholdt: A&stetik og filosofi. Seks essays, Forlaget Hast (red.anm.).




vil sige filosoffen anlagger kun sine kriterier og kan kun anlegge
dem pa vaerker, han allerede forstdr at afleese. Dermed lukker sys-

temet sig om noget, der allerede er raget stilling til, og tilbage star
bare som en slags karakter-teori, et system, hvorefter der kan
uddeles point. Dette sztter os pa sporet af ubehaget ved et "Nej,
kvaliteten er ikke udelukkende knyttet til kunstvarket” og pa sporet
af gleden ved et “Ja, kvaliteten er udelukkende knytrer til
kunstvaerket”.

Jeg skal nu ikke lengere kredse direkte om dette nej. Jeg har vist
det i tre udfoldelser, i tre skikkelser. En, hvor det giver darlig kunst
kun at svare nej — hvorfor nej er et darligt svar her. En anden, hvor
der at svare nej ikke si meget er et svar, men snarere en afslaring
af, hvorledes demokratiet kommer til kort, nir det handler om
kunst. Og en tredje, hvor det at svare nej, blotlegger et ubehag
ved ikke helt at vide pa forhdnd, hvad kunst er.

For sa vidt det at svare nej giver dérlig kunst, er jeg imod et nej,
men for s3 vidr det at svare nej holder kunstens felt dbent i en
form for uvished, dér vil jeg forsvare et nej. Det kommer jeg i hej
grad tilbage til lige om lidt, for det bliver det centrale omdrejnings-
punkt for den kulturpolitiske pointe jeg ser i overhovedet at
beskaftige sig med sporgsmalet.

Men farst skulle vi vel lige bare for skams skyld overveje — ganske
kort — om ikke svaret bare kunne vere ja, eller "Jo, kvaliteten er
skam knyttet til kunstvaerket”. Ligesom det nu allerede fremgir,
at jeg mener at et delvist nej er et godt svar, mener jeg selvfolgelig
ogsd, at et delvist jaer et godt svar — men jeg kan allerede nu rebe,
at jeg satser pd begge dele for at kunne oplose spargsmaler i det,
der ervigtigere: Nemlig at forsvare kunst som et dbent felt — imod
instrumentalisering.

Selvfolgelig kan vi sige ja til i det mindste at kvalitet har noget
med kunstvarket at gore. Men det kommer helt an pé situationen
— idet der jo ikke er abstrakte og evigtgyldige normer, som vi ma-
ler kunstverket pa. Et kunstvark er en ytring, en handling, en




ting, en gestus, en markering, en stilhed, en tomhed, en fylde, en
sansning — vi ved jo, hinden pd hjertet, at det kan vere nesten
hvad som helst — men vi ved ogs3, at det er situationen, det indgir

1, der er medskabende for, hvad der sker, hvad der indtraffer.

Jeg synes med andre ord, at et kunstvarks kvalitet har nok si me-
get med dets virkning at gore, og det implicerer altid et mode
mellem verk og beskuer. Selvfolgelig kan vi vare skolastikere og
sofister og sige, at en van Gogh vel er van Gogh, hvad enten nogen
kigger pd den eller ¢j, men det er tankeleg, ja det er netop en slags
skolastik. Og sporgsmalet "Er kvalitet knyttet til kunstverket” lyder
da ogsd lidt ligesom middelalderskolastikkens undersogelser af
Guds egenskaber, af Guds natur. S3dan er der som bekendt ikke
mange teologer, der arbejder lengere, & skulle vi andre sé ikke pd
tilsvarende vis forlade formuleringen. Selvfolgelig i tiltro til, at
kunstvarket har kvaliteter, der fir os i tale, men at ogsd vi bidrager
med noget i denne dialog. Det lyder jo som et kedeligt kompromis,
men er det egentlig ikke, for det rummer det sande ketteri, opggret
med et funktionalistisk samfunds krav om klarhed, nytteverdi,
gennemsigtige argumenter, pd forhind reserverede pladser til alle
fenomener og frem for alt kalkulerbare sammenhznge. Jeg fore-
slar altsd, at man overlader sporgsmilet til diverse dndsgymnas-
tiske diskussionsklubber og reesonnerer som folger om kunstens
placering i vores samfund — for det er vel det, det hele handler om,
ogsd her i Bergen.

Hermed er jeg ndet til den moralske del af mit opleg, en slags
lectere langstrak afslutning pa noget, der aldrig rigtig kom i gang.

Det er jo hgjeste pedagogiske mode, at tage sit udgangspunke i
sin egen virkelighed, sd det gor jeg ogsd i det folgende:

I dagene op til dbningen af Louisianas store udstilling "Vision og
Virkelighed”, der krydsklipper mellem varker pd tvers af krono-
logi og almindelig kunsthistorie, blev jeg interviewet til tysk TV.

Damen gik efter sammenhaenge, og jeg leverede varen, alt hvad
remmer og t0j kunne holde. Udbredte mig om Mondrian, de Stijl-




bevagelsen, Bauhaus for si endelig at sztte trumf med netop
krydsklippet til to nesten nye fotografiske verker, der stod op ad
vaggen i rummet med alt det andet historiske gods. Jeg forklarede
ngje, hvad meningen var med denne sammenstilling og blev ikke
sd lidr grebet af egen veltalenhed. Det gik egentlig ret godt. Og
det gik lige indtil en mand fra museets stab meder op i slutningen
af seancen og fjerner de to billeder med en tor bemarkning om, at
de overhovedet ikke horer til her i denne afdeling. Havde intet
med sagen at gore, stod bare pa lager dér. Det giver umiddelbart
en vis forlegenhed.

Man kan udlaegge historien pé flere mader — og altsd som man vil.
Hvis vi ser bort fra, at de to billeder méske i virtkeligheden var
velplacerede dér, er der to muligheder: Man kan kalde kritikeren
— mig — for et fjols omend mester udi kreativ bogforing, eller man
kan opholde sig ved det i og for sig let berusende, der ligger i, at
kunst kan sztte talen og tznkningen fri.

Det kan nzppe komme bag pd nogen, at jeg ynder den sidste
udlegning. Og faktisk mener, at det er, hvad kunst gor. Blandt
andet. Frisetter en form for refleksion, tznkning, tale, tolkning
eller bare beskrivelse, som ikke nodvendigvis bare dekker det, den
omhandler, men godt kan fylde mere. Og lad mig straks sige, at
jeg hermed ikke onsker at bytte om pd kunst og kritik og haevde
kritikken som en kunstform, det er slet ikke det, det gir ud pa.
Det gar kun ud pa atindkredse kunstvarket som denne markelige
produktivkraft: at der sker noget omkring det med dem, der tager
plads dér.

Man kan sige, at man ikke har sagt meget hermed — om kunst -
men det mener jeg, man har. Man har sagt noget afgorende, nem-
lig at det ikke pd forhdnd er il at sige, hvad der kommer ud af
kunst. Ogsd derfor er diskussioner, der vil fastdlegge kunstens
indhold hédblese. Kunst er noget andet. Kunstens udspil er for
mig at se dbent — ogsd ndr det ser mest lukket ud. Og den relative
frihed i vore reaktioner pa den.




Lad mig tage endnu et eksempel fra udstillingen ”Vision og
Virkelighed” pa Louisiana, som er den jeg har teettest pa. Flere
journalister har spurgt, om det s er sidan, at visionerne fra det
tyvende drhundredes begyndelse er blevet virkelighed her ved
arcusindskiftet. Det kan man pad mange mader godt sige ja dil,
men ndr det ja er sagt, er det vigtigt at tilfgje, at visionerne formo-
dentlig blev virkelige p3 en helt anden mide end beregnet. For
selvom kunsthistorien gerne vil have ting til at henge sammen
med noget storre npdvendighed end perler pé en snor, s er det jo
ikke sidan historien forlober. Tilfeldighed, vilkarlighed, markelige
sammenstod, udeladelser, forglemmelser, revivals, retro-bevaegelser,
manipulationer, komplotter, held og hasard er alt det, der spiller
med, ndr kuleur udvikler sig. Og derfor er et bedre svar end ja pa
sporgsmilet: Maske! Miske blev visionerne virkelighed, noget
skete, noget fandt sted. Og noget vil stadig ske.

Kunst som nyttig unytte

Hvis man vil skyde sig ind p4, hvad kunsten betyder i et samfund
som vores og hvad museerne og de andre kunstinstitutioner be-
tyder, s3 tror jeg det er vigtigt ikke at forgribe sig. Pa kunsten og
de store ord. Jeg vil derfor gerne sla et slag for de svage ord.

Det er vigtigt at fastholde svagheden, og fasctholde at der hverken
er tale om falsk beskedenhed eller koketteri. Tkke at kunsten selv
skal pitage sig denne ydmyghed som projekt, men alle vi, der
kredser om den, vi gor godt i at sld os til tals med svagheden. For
der kan hurtigt nok komme for store ord pa banen — KUNsten
som det, der binder samfundet sammen, KUNsten som moderne
tiders religion, KUNsten som helligdom, KUNsten som indholdet
i vores liv. Og de store ord, de er skadelige i den her sammenheng,
Meget mere end man egentlig tror, nir man giver den hele armen,
grebet af kulturbegejstring. Der er nemlig en ubehagelig lov, der
siger, at jo storre ordene bliver om kunsten, jo storre bliver ogsa
kravene til, hvad den skal yde. Og kravene til, hvad kunstins-
titutionerne skal yde. Og kravene til, hvad folk skal have ud af

kunsten. Og kravene til at nir det hele nu engang er s storsliet,




som det lyder, hvorfor si ikke udbrede kunstens evangelium totalt
og gore os alle ul kunstnere om ikke for Herren si 1 medborger-
huset (no.: samfundshuset). Og som kravene vokser stiger skuffels-
erne dag for dag... kunsten er spendt for en vogn, den slet ikke
kan trekke. Og sd er det man begynder at tale om kunstens ophor.
Derfor, lige pracis derfor, er det ikke uvigtigt at omgaes kunsten
med de vage ord. For at fastholde bide dristigheden, satsningen,
fragiliteten — altsa skrobeligheden — i de udkast vi kalder kunst.

Vil nu det sige, at man ikke kan argumentere for kunstens betyd-
ning? Selvfolgelig ikke. Men man skal passe pa. Baudrillard, den
franske sociolog, siger det pi sin egen kyniske mide: "Nir jeg
tager til biennalerne eller ser FIAC-udstillingen i Grand Palais, si
bliver jeg sldet af kunstens globale, totale og kolossale unytte: jeg
kan ikke se, hvilken dramatisk plads kunsten skal kunne have i
verdens udvikling.” Uanset om man er enig heri, uanset om man
selv bliver sliet af noget andet, s3 er der et ganske dagligdags ord i
citatet, som er godt at holde fast i, nemlig ordet unytte. For selv-
folgelig har han ret, Baudrillard, men vi skal ikke lade ham nejes
med det, vi kan selv spille bolden videre og her er det netop ordet
unytte, der frister.

Kunsten er unyttig. Det er et godt udgangspunkt — bide for den
der moder den, for det neddemper de specifikke forventninger
og stimulerer en almen sensibilitet, der kan lade varket komme il
orde, og det er et godt udgangspunkt, tror jeg, for den der skaber
kunst. At kunsten er unyttig giver frihed i anslaget, og selve den
kunstneriske udfordring er jo at udforske, administrere, udtrykke
og beherske denne frihed, at give den en form skerpet op mod et
nu.

Selv for samfundet er det et godt udgangspunke, at kunsten er
unyttig, ja, jeg bliver nodt til at give efter for den retoriske fris-
telse, der ligger 1 at erklere kunstens unytte for nyttig for
samfundet. Men det er nu engang det, den er, kunsten — nyttig
unytte.




Det lyder, indremmet, ikke som nogen betegnelse man kommer
langt med i ministerierne, i udvalgene, i kommissionerne, hos
bevillingsgiverne og hvem man nu opseger fra tid til anden for at
holde den nyttige unytte i gang. Det var sikkert nemmere, hvis
man pracis kunne pege pi, hvad kunstens formil var sidan posi-
tivt formuleret, hvor dens indsatsomrider navnlig ligger — lige fra
kvalificeret underholdning til social integration — hvad den tjener
til og ikke mindst hvor mange den tjener til.

Men alt dette bidrager kun til ac forfalske den sazsning, mellem-
varendet med kunst altid ma vare. For den enkelte sivel som for
samfundet. Bevares, jeg ved da godt at der kan argumenteres for-
nuftigt for kunstens kulturelle betydning — kunst som historisk
samvittighed, vidnesbyrd, tradition, sprog, horisont, fellesskab og
hvad man nu kan komme pi af selvindlysende kvaliteter — men
jeg synes det er afgorende — for noget andet — at fastholde dens
mere utilpassede kvaliteter. Det er dem, der er nyttige, det er dem,
der er vigtige at pege pd, ndr vi kredser om sporgsmalet om, hvil-
ken rolle kunsten spiller i samfundet. Og hvilke forventninger
man rimeligvis kan have til den fra samfundets side.

Et moderne samfund har brug for mellemrum. Der skal vare hul-
ler i det. Kunst er sidan nogle huller. Men vores samfund er pa
mange mider det modsatte — et besveergelsessamfund. Jo flere huller
vi kan lukke og mure til, des bedre har vi det tilsyneladende. Den
okonomiske afgrund var det helt store apokalyptiske hul, da jeg
var studerende, men nutidens mere sekulariserede gennemerek er
heller ikke rart, hverken gennem husene som vi siliconefuger pa
livet las for at holde varmen inde og kulden ude, eller over grenser-
ne. Selv kunsten bliver undertiden taget som gidsel i besvergelses-
samfundet — ndr man for eksempel ferniserer landkortet med
offendige udsmykninger, er man godt pa vej tl at lukke huller —
og siledes helt i modstrid med, hvad kunst er, nemlig at holde
noget abent.

Den teknologiske kompetence stiger hver dag, men bekymrin-
gerne og forventningerne om frelse folger med. Og vi er bekym-
rede, selvom vi skjuler det godt. Mennesker med magt og indflydel-




se bliver hele tiden bedt om at stille garantier, bliver hele tiden
bedt om at forsikre, at dette og hint ikke sker igen. Men enhver
ved det — shir happens.

Den unyttige kunst minder os herom. Den kommer pd tvars af
samfundets funktionalismer, minder os om granserne for vores
formien, fejrer dem ikke, for de farreste bryder sig om at lide og
ingen ber lide, hvis det kan undgds. Men kunsten holder — alt
andet lige — forestillingen om at sddant sker i live. Og det er en
meget vigtig forestilling at holde i live, for hvis ikke den holdes i
live, den fejlbarlighedens anskuelighed, sd bliver der for alvor
mangel pa forstdelse for alt, der er fejlbarligt, miske-egnet og sd
videre. S i den sammenheng er selv nedbrydende kunst ganske
opbyggelig. Og ogsd i den sammenhang er perfektionsidealet et
underligt smiborgerligt kriterium at anlegge pa et kunstvaerk.

Nu kunne man sperge, om kunstinstitutionerne — og det er i mit
tilfzlde museet — overhovedet regter det hverv at std vagt om den
kunst, der er pd tvers. Er det det, vi gor, eller gor vi egentlig det
modsatte, nemlig anviser kunsten sit eget lille reservat, hvor over-
skridelserne og uforstieligheden kan tilegnes under kontrollerede
former. Diskussionen er gammel, den handler om avantgarden og
den levende kunsts forhold til institutionerne, og den bygger som
regel pd en rekke misforstdelser af begge dele.

Forst og fremmest er det vigtigt at skelne. Ligesom et kunstvaerk
ikke er identisk med kunstneren — der er en sammenhng, men
varket er dog noget andet end ophavsmanden — pd samme méde
er et museum ej heller identisk med kunstvarket. Der er en sam-
menhang, verket er placeret i museet, men museet er noget andet.
Det er en ramme omkring verket, et blik pa det, men det blik er
nogens. Nemlig publikums. Man tenker sig altid kunstvarkets
skabne som bundet til den made det bliver presenteret pa og de
ting haenger da ogsd sammen. Men det rigtigt svimlende perspek-
tiv ma da vere det, der angir den mdde kunstverket bliver re-
prasenteret pd i folks hoveder. Hos dem, der ser det, fortolker det,
tager afstand fra det, indlever sig i det, afskyer det, bringer det
videre, citerer det, anfegtes af det, haner det, tilbeder det.




Tilgangene er uendelige og alligevel forestiller jeg mig altid to

grundleggende mider, hvorpd man meder kunst pd museet. Som
fremmedgerelse og som genkendelse. Fremmedgerelsen har med
overraskelsen, det endnu usete, det hermetiske, det markelige at
gore, genkendelsen giver sig selv — men legger jo altid noget ul.
Der er billeder, hvor vi siger i samme minut vi ser dem: Dét er
kerlighed, dét er indbegrebet af kerlighed (hvis nu varket har
med kerlighed at gore) — og med genkendelsen vokser folelsen,
den klargeres, den tydeliggores. Og der er andre billeder, hvor vi
md sige, efter at have studeret dem, sidan kan kerligheden altsd
ogsd vare — og ud af fremmedfelelsen vokser en ny rummelighed.

Sidanne oplevelser er vigtige. For alle mennesker. Ikke alle pd én
gang og ikke alle og enhver, men for hvemsombhelst, der vil — det
kan godt vare, at der er en elite, der beskeftiger sig med kunst,
men det gor ikke kunsten eliter. Kunstneriske oplevelser eller er-
faringer udger en slags koncentrationspunketer eller refleksions-
punkeer.

Det er formodentlig i en erkendelse heraf, at vi har steder i
samfundet, hvor dette kan foregd — og uden at vare fastlagt pa
forhind. For det har vi jo. Eller bar have. Kunstinstitutionerne.

Kunstinstitutionerne er stedfestelsen af dette arbejde — varkets
fortzlling og genfortelling. Det kan udspille sig alle steder,
gudskelov — men for at det kan finde sted ma der vare sidanne
steder. Som museer og akademier.

Der er ingen garanti for nogetsomhelst sidanne steder. Og pa det
grundlag skal de anerkendes og ikke pa noget andet, ingen falsk
retorik her. For var der garanti, si var det ingen kunst. Kunstens
beromte frihed har ikke s meget og har i hvert fald ikke lzengere
s4 meget at gore med at std og ribe rov i en megafon som med det,
der ogsé er forskningens frihed: at spge uden at vare sikker pd at
finde nogetsomhelst, der har betydning for nogensomhelst. Det
er faktisk meget mere radikalt end s meget andet i dag. Der er
naturligvis en faglighed sidanne steder, men selv den har sine




graenser og hviler forhibentlig pa en grundleggende undren.

Man far ikke entréen igen pd et museum, hvis man ikke kan lide
billederne — ligesom universitetets naturvidenskabsmand ikke
mister sin pension, fordi han aldrig fik lest citklens kvadratur.

Maiske det hele kunne siges si enkelt. At det sd bliver svart at
administrere er en anden sag — det skal I heldigvis forst diskutere
ndr jeg er rejst. Jeg har alligevel lyst til at slutte med at minde om,
at en ansvarlig kulturpolitik ikke blot ber respektere det konkrete
armslengde-princip, men ogsa et dndeligt armslengde-princip.
Altsa bor indse, at der er greenser i kunsten for instrumentaliser-
ingen af kunsten. At kunstens legitimering derfor i sidste instans
er et sporgsmal om et engagement, nasten en synskhed, hos nogle
mennesker. Og at disse mennesker derfor udever en form for
udemokratisk magt. Indtil der kommer nogle nye mennesker og
tager over. Den unyttige kunsts nytte for samfundet er maske bare
dette udemokratiske indspil ¢l demokratiet. For er det ikke si-
dan, at demokrati i folkemunde betyder, at jeg skal vare med til at
bestemme det hele, medens kunst hele tiden minder os om det
modsatte, at der er andre mennesker, der ser tingene pa en anden
made. Minder os om de andre, om den anden.




Lars Vilks

OM KVALITETSBEGREPPET 1
KONSTEN

Den estetiskt-essentiella stindpunkten

1. Den verkliga drivkraften for skapandet av det moderna
konstbegreppet ir Kant. Hans behandling av estetiken motiveras
genom att just denna dr mojligheten att harmonisera relationen
mellan kunskap och moral. For att ge konsten en roll som han
eljest tillskriver naturen begagnar han sig av det konstnirliga ge-
niet. Denne har gavor att kunna producera nigot som inte ar na-
tur men som fungerar som sidan. Kants allminna aterhllsamhet
i konstnirliga frigor delades inte av hans entusiastiska efterfoljare
som pd kort tid utvecklade ling mera distinkta och samtidigt
spekulativa forestillningar om konstens natur: Konsten som en
maximal storhet i den minskliga kulturen, konstnirens mojlighet
att uttrycka ett upphojt andligt liv genom konstverket, ritten till
principiell frihet och overskridande av befintliga grinser. Hela
denna forestallningsvirld uppfattades som ndgot naturgivet och
kunde dirfor dterfinnas under alla epoker och i alla kulwrer. Detta
hindrade naturligtvis inte att den visterlindska intog den frimsta
positionen. Denna syn pa konsten innebir att konsten i sig sjilv
dr en kvalitet, allts3 den andliga utgjutelse som naturgeniet formar
att inympa i verket. Dilig konst dr dirmed detsamma som icke-
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konst, dvs. konsten (det andliga) saknas. Bekriftelsen pa den
konstnirliga kvaliteten ligger i den allmidnna uppfattningen att
vissa, dtminstone de allra bista, allmidnt uppfattas som just mister-

verk.

2. Den vaga definitionen av konst och de dirmed féljande och
andlosa diskussionerna kring vad-dr-konst i denna konstuppfart-
ning kunde motiveras med att konsten framtridde genom ett in-
tuitivt skadande och dirfor inte lampade sig for filosofiska analy-
ser. Och f6r att bemistra problemet med att den nyskapade kon-
sten oftast fick ett svalt mottagande inférdes tanken om att kon-
sten behovde viss tid for act framhiva sin kvalitet. Konstniren
framstod girna som “fore sin tid”.

3. Man kan siga att den estetiskt-essentiella stindpunkeen inte
har nagot som egentligen talar f6r den. Det 4r en ren troslira.
Man tror pi att konsten finns eller inte och den enda méjliga
bekriftelsen kommer genom upplevelsen/uppenbarelsen. Men om
tron existerar dr systemet livakeigt och utvecklingsrikt eftersom
der mesta blir méjligt. At dstadkomma harmonin mellan kun-
skap och moral kan berittiga konstniren att ge sig in i det sociala
och politiska livet. Det upphdjt andliga som det 4r tinke att
konstniren skall férmedla kan anvindas till att isolera konsten till
eteriska 6vningar i en virldsfrinvind anda. Eftersom varje kon-
start uppfattades som nagot med sin egenart och d4 denna egen-
art forlagts till objektet kunde konstens kirna sokas i denna egen-
art; bildkonstens egenart tinktes foreligga i formen. Den idén blev
en huvudlinje som utvecklades sirskilt under modernismen och
som forde fram till den alltmer renade upplagan av konstverkert,
den icke-forestillande bilden. Hirmed kunde det proklameras att
i bildkonsten var innehillet formen och formen innehéllet.
Hégmodernismen kunde prestera den mest avancerade formen
inom detta tema: den abstrakta expressionismen, det fristillda
sjalslandskapet som allesd gjorde virlden bictre. Harmoniserings-
tanken 6vergavs aldrig.

4. Konstverket som kvalitetsbehdllare. I enlighet med den
estetiske-essentiella stdindpunkten ir konstverket birare av sjilva




konsten som strilar ut frin det. Den uppfattningen hirror inte
fran Kant men hans efterfoljare var snara att Eigga dll den. Trots
att manga forsok gjorts har det aldrig varit mojlige at fasesdilla
vad och var sjilva konsten skulle finnas i "konstverket”. Hinvisn-
ingarna har pekat pa konstnirens uttrycksfullhet och pa att det
skulle finnas nagot speciellt i formen (tex. Clive Bells "Significant
form”). Man fick anta att konstnirens hand dgde en 6versinnlig
kinslighet som medforde att hans verk aldrig kunde kopieras eller
forfalskas. Nir sddant indé skedde med framgang fick man
forestilla sig att mottagaren inte dgde tillricklig kinslighet.

Den institutionella konstteorin

5. Enligt den institutionella konsttteorin som skapades under
60-talets senare del finns det ingen sirskild konstegenskap. Istillet
ir det konstvirlden som dstadkommer konst genom att benimna
ndgot som konst. [ en konsekvent form framstar den institutionella
teorin som ett sitt att avvisa all metafysisk spekulation som eljest
varit sjilvklara inslag i traditionella konstuppfateningar. Svirigheten
med den institutionella teorin ir att den blir cirkulir (som den
blivit i George Dickies version). Det som kan ge substans at det
banala pistdendet att "konst dr det som konstvirlden kallar for
konst” ir vilken grund konstvirlden har for att kalla nigot for
konst.

6. Varfor blir ndgot konst? En enkel forklaring dr act konstvirlden
tror pa det estetiskt-essentiella konstbegreppet och att objekt som
kan kopplas till denna tradition taimligen problemfritt forvandlas
till konst. Likaledes blir sidana objekt som kopplas till traditionen
for kvalitet, kvalitetskonstverk. Traditionen for kvalitet har
utvecklats genom stindiga overskridelser av konstens estetiska
grianser och det har dirfor blivit naturligt act dterfinna kvaliteten i
konstens fornyelse. Mer problematiske dr s3dant som inte kan
bedomas utifrin ett estetiskt perspektiv. Nir en sidan kandidat
infann sig i form av konceptkonsten under 60-talet kom ocksd
konstuppfattningen generellt att skakas i sina grundvalar. "Konst-
verk” som helt saknade estetiska eller expressionistiska element
presenterades som konst. De mest lingtgdende exemplen pd




konceptkonst kunde bestd i att konstteoretiska artiklar skrivna av
teoretiserande konstnirer hivdades som konstverk. Det kan
forefalla egendomligt att konstvirlden gick med pd detta.

7. Det er en brist pa teoretisk noggrannhet och konsekvens i
konstvirlden. Konstvirlden baseras inte pd teori utan genom dess
praktik, den konst som produceras. Detta betyder inte att teorin
inte har haft eller har betydelse, men den dr inte avgorande. I den
estetiskt-institutionella konstuppfattningen 4r grunden for konst
och konstnirlig kvalitet en férmedling av en sirskild upplevelse
som i forsta hand bekriftas genom just upplevelsen. De
forestillningar som byggts runt denna upplevelse, som kan handla
om kompositionella och andra formproblem (och som i nigon
min har velat forklara den konstnirliga kvaliteten), har stindigt
utsatts for en dverskridande nydaning som i sin tur himear sitt
mandat frin idén om den konstnirliga friheten. Under modernis-
men kan man iaketa ett alltmer lingrgiende bruk av denna
konstnirliga frihet. Konceptkonsten kan dirfor sigas kompen-
sera sin brist pi traditionella estetiska och expressiva inslag med
bruket av den konstnirliga friheten; ifrigasittandet, provokationen.
Konceptkonsten blev silunda mottagen av konstvirlden (forvisso
inte utan motstind) genom dess frikostighet, men den stillde till
stor forvirring inom konstteorin.

8. Med konceptkonsten blev det allemer uppenbart att vad som
helst kunde vara konst. Det var inte blott och bart en teoretisk
landvinning utan kom under de foljande decennierna att pa ett
genomgripande sitt férindra den internationella samtidskonsten.
Den konst som f6ljde de formala traditionerna enligt den estetiskt-
essentiella stindpunkten férvisades till en andrarangsplats. De
ledande tendenserna blev istillet "kontextkonst” (ett namn bland
flera, det finns dnnu ingen vedertagen benimning pa fenomenet)
som nddde sin dominerande position nigra ar in pa 90-talet. Den
institutionella konstteorin blev samtidigt allmint vedertagen.
Denna stora forindring medférde emellertid inte ate det skapades
nigon allmint accepterad teori som avvisade den traditionella
konstsynen. Man kan nog tala om ett paradigmskifte, men under
sareget liberala former dir allting kunde tillitas och accepteras.




9. Medan den estetiskt-essentiella stindpunkten framhiver
existensen av ett naturgivet “konst” och dirmed gor konst till en
kvalitet i sig, innebdr den institutionella stindpunkten att detta
inte ir fallet. Konst dr det som gors till konst och kvaliteten 4r
silunda ndgot som upprittas. Aven "konstverket” och "konstniren”
ir upprittade; alla delar av konstlivet 4r grundade pa éverens-
kommelser i konstvirlden och har ingen existens utanfor denna.
Man fir dock inte forestilla sig att "overenskommelser” skulle
betyda att konstviirldens mera betydande instanser diskuterar och
forhandlar om vad som skall vara vad. Erkidnnande och
godkinnande sker istillet automatiske utifran de traditioner som
redan finns. Och man far notera att 6verskridande och utmaning
ir en del av innehillet. Dirmed kan det rddande stindigt
expandera. Dirvid dr konsten helt annorlunda in tex. vetenska-
pen som kriver att det skall finnas en 6verensstimmelse mellan
teori och praktik. Men medan vetenskapen 4r teori om praktiken
ir konsten en praktik som dgnar sig halvhjirtat it teori.

10. Vad ir ett konstverk? Ett konstverk har alltsd uppfattats som
nigon slags behallare for konst. Idag dr en sidan uppfattning
knappast mojlig. Visserligen anvinds fortfarande “konstverk” som
en praktisk term som visar till ett objeke eller ett delvis dverblickbart
sammanhang, men di konsten inte kan liggas ner i ndgot verk
utan istillet uppstir som en interaktion mellan en rad aktioner ir
en mera korreke benimning "projekt” — alla "konstverk” idr
konstprojekt. Inget objeke eller for den delen en presenterad idé
kan fungera utan att féra med sig en kontextuell ram. En sddan
ram ir lika mycket en del av projektet som substantiella foremal
som kan ingd i det. En avgorande forindring ir att ett konstverk
har fatt en tidsdimension. En traditionell syn pé ett konstverk
saknar en sidan, konstverket dr ingen forestillning. Nu férekom-
mer konstverket som forestillning, performativ konst, inom andra
konstarter, men inom dessa ir det, traditionellt, tinke att ett verk
inte korresponderar med sin omgivning s3 att det skulle forindras
som konst. Ett konstverk, fortfarande enligt traditionen, blir varken
bittre eller simre (som konstverk) nir det utfors. Tex. paverkas
inte skidespelet Hamlet av att en uppsittning ir bra eller dalig.
Det som tillkommit inom bildkonsten ir alltsd inte bara att ver-




ket (projektet) utspelas i ett tidsforlopp, dess kvalitet och egen-
skaper forindras. Eller for act uttrycka det pa ett annat sitt: Sjilva
hindelseférloppet med deltagande av alla tinkbara aktérer inom
konstlivet skapar sjilva verket (projektet).

Konstnirlig kvalitet

11. Problemet med kvaliteten i bildkonsten hiinger samman med
att sjilva kvalitetsmomentet inte hér samman med bilden. Dels ir
det (traditionellt) tinkt ate alla konstarter har samma slags
konstkvalitet och dels kan man tala om kvalitativa bilder utanfér
konsten. Vissa bilder dr dock betraktade som konst och det bety-
der act de skall besitta denna (traditionellt) svirdtkomliga
konstkvaliteten. En konsekvent tillimpning av den institutionella
konstteorin 16ser detta problem genom att hivda atr det inte finns
ndgon sirskild konstkvalitet per se. Den skapas genom forestill-
ningar man har i konstvirlden. P3 s sict blir konstkvalitet nigot
som upprittas nir ett "konstverk” (inspel, projekt...) transporte-
ras genom konstvirldens instanser och aktérer. Hirmed blir
salunda "konstverkets” kvalitet helt avhiingigt kvaliteten pa det
nitverk det férfogar Sver. Nir det passerar genom ett hogklassige
nitverk (de bista och mest inflytelsesrika kritikerna, de bista galleri-
erna och museerna, de mest framstiende kuratorerna osv.) skapas
verkets kvalitet. Om det féreligger nigon kvalitet utanfor nitverket
fir den kallas for prognostisk, dvs. det ir mojligt atc ha en
uppfattning om dess mojligheter att uppna kvalitet, antingen
omedelbart eller eventuellt i ett lingre perspektiv. Och det lingre
perspektivet dr ocksd visentligt for kvaliteten. Kvaliteten pd ett
"konstverk” kan sjunka och 6ka beroende pé hur transporterna i
konstvirlden fungerar. Ndgon annan, extern kvalitet, existerar inte
pa annat sitt dn ate delar av konstvirlden (den traditionella)
fortfarande tror att en sddan finns och dirfor kan dberopa den vid
kontakten med ett "konstverk”.

12. Nitverket som skapar den konstnirliga kvaliteten har natur-
ligtvis synpunkter pd den konst som presenteras. Dessa synpunkter,
av generell natur, ir ingredienser i bedémningsgrunden. Ett
samtidskonstprojekt skall handla om ndgot ("aboutness”) och det




ar inte sikert att detta framgar av det man direkt ser och méter.
Det kan di liggas fram som en del av projektet genom tex. text
eller att nigon berictar. Konstnirens arbete beskrivs nu ofta som
"undersokningar” och dessa rikear sig i praktiken alltid mot det
sociala och brukar sammanfattas som "social kritik”. Konstnirer
som pretenderar att framstd som samtida kvalitetskonstnirer, kan
dirfor forvintas inrikea sig att uppfylla sidana krav och likaledes
forstirks de och (eventuellt) skapas i nitverket (under foruesice-
ningen att nitverket innehar ambitionen internationell samtids-
konst).

13. Yreerligare kvalitetskriterier. Det dr en stark tradition for ate
konst skall innehdlla nigot nytt. Detta kan framtrida som
provokation, dverskridande, nyhet, verraskning. Vanligast dr att
konsten innehaller ndgot oviintat, tex. att en undersokning i nagot
avseende blir en smula bisarr eller ovanlig. Férutom att dirigenom
uppfylla ett kvalitetskriterium kan konsten ocksa visa sig
annorlunda in en mera vetenskapligt orienterad undersokning
(konstens egenart gentemot ett annat omride). En annan faktor
ar identitet, konstniren skall vara igenkinnbar. Det kan handla
om att objekten som produceras har vissa aterkommande egen-
skaper eller act dmnesvalet begrinsas till ett visst omrade. Man

kan ocksa siga att konstnirerna fungerar som varumirken, och
nir de blivit tillrickligt uppskattade och kiinda garanterar de kva-
liteten 1 ett konstprojeke genom sitt deltagande. Eftersom det
forekommer ett stort antal internationella utstillningar for
samtidskonst (tex. finns det ca 60 biennaler) behévs ett stort antal
konstnirer som skall representera den bista kvaliteten. Denna

grupp ("pool position”) ger en garanti for kvalitet i ett konstprojekt/
utstillning dven om kvalitetens hallbarhet kan bli diskutabel.

Teori som kvalitet

14. Den genuint grundliggande kvaliteten i konst, alltsd att konst
som s3dant representerar nigot virdefulle, markeras av det
teoriintresse som den drar till sig. Estetiken som en del av filosofin
och dess historiska roll ger konsten en sirstillning i forhillande
till verksamheter som kan tyckas ligga niira den: underhéllning,




design, reklam, journalistik. Dessa omriden uppfattas inte pd
samma sitt som allvarliga och existentiella, egenskaper som
traditionellt tillskrivs konsten. I detta avseende har situationen
inte forindrats genom att konsten blivit institutionell. Teorin kan
ocks3 upptrida mera substantiellt genom att dyka upp i kataloger
och tidskrifter 1 form av artiklar skrivna av renommerade filoso-
ter, sociologer etc.

15. Ett exempel. 1992-95 utférde Gillian Wearing "Signs that
say what you want them to say and notsigns that say what someone
else wants you to say”. Projektet bestod i att Wearing forsig tillfallige
forbipasserande p3 Londons gator med en penna och ett pappers-
ark. Personerna i friga fick skriva vad de 6nskade och fotograferades
sedan med sin text. Hundrartals dylika fotografier blev tagna och
senare visade. Vid den hir tiden etablerades aktivt Londonscenen,
"Young British Artists”, och arbetet blev snart kint och erkint av
den internationella konstmiljon. Om inte detta hade skett, It oss
sdga att projektet utfrts av nigon annan konstnir 1 ett mindre
land med svagare nitverkskonstruktion, hade det f6rmodligen
blivit marginellt. Verket hade ett socialt innehall (aboutness): att
formedla ocensurerad och oredigerad information. Det kunde
ocksi kopplas till den relationella estetiken som fick stor utbredning
under dessa dr; aktive deltagande av publiken. Projektet har vissa
likheter med en sociologisk undersokning, men ir alltfér mirklig
for att identifieras med en sidan. Fotografierna ir naturligtvis inte
konstverket, "konstverket” dr den rad av aktiviteter som konst-
niren, publiken och nitverket stir for. Wearings projekt ir ett
exempel pa ett projekt av hog kvalitet. Man kan mena att idén ir
bra och dess materialisering anslaende, men det i sig 4r inte
tillrackligt. Det kunde forblivit marginellt om det inte genomgért
transporten genom ett kvalificerat nitverk.




DEL II

KVALITET OG FORVALTNING




Svein Bjorkds

FORVALTNING AV KVALITET I
KUNSTEN

Mitt oppdrag er & diskutere forvaltning av kvalitet i kunsten. Hva
handler si det om? Jeg skal skissere noen mulige svar ved & drefte
tre forhold. For det forste skal jeg prove & lokalisere hvilke
mekanismer det er som bidrar dl & fremme og hemme gyldige
kvalitetsfortolkninger. For det andre skal jeg diskutere hva som i
dag synes 3 vere rimelige forstdelser av det kunstfeltet som skal
forvaltes. For det tredje skal jeg kort drefte hvilke utfordringer og
dilemmaer som melder seg ved etablering av en kunstforvaltning
som har kvalitetsvurderinger som sin forutsetning' .

Kvalitetsforstielsens veier og avveier

Nir man skal reflektere over kunsten og dens vilkér, kan det ofte
vare mye d hente ved & henvende seg til kunsten selv. La oss der-
for oppholde oss et oyeblikk ved den unge Wilfred Sagen, hoved-
personen i Johan Borgens roman "Lillelord”, og hans erfaringer
med kunstnerisk kvalitet. Wilfred stdr pd terskelen til 4 forlate sin

1 Spersmal som angdr temaet forvaltning av kvalitet i kunsten, er i liten grad behandlet som
forskningstema. Nyere utviklingstrekk i kulturen, herunder i kunstproduksjonen, kunst for-
midlingen og kunstforbruket, er bare delvis dekket av forskningsbasert kunnskap. Teksten mé
leses som det den er, en relativt fri fortolkning av brokker av eksisterende forskning, av egne
og andres forskningsinnsatser som ennd ikke er offentliggjort, av kulturpolitiske budskap osv.
Nar jeg ikke utstyrer artikkelen med kilde- og litteraturreferanser, er det for & understreke
tekstens karakter av & vaere et "informert” debattinnlegg og ingen vitenskapelig artikkel.




troskyldige barndom, en barndom innhyllet i et beskyttet og
realitetsfjernt borgerlig liv pd Oslos vestkant. Hver tredje torsdag
gir han, sammen med sin familie og dens bornerte venner, til
musikkaften hos onkel René. Og akkurat denne torsdagen skjer
det for forste gang at Wilfred selv skal sitte ved pianoet og spille
Mozart sammen med det faste ensemblet, en bratsj, en cello og en
fiolin fra Nationaltheatrets orkester. Han har lenge sett for seg
dette oyeblikket med stor forventning. Men nér stykket er avspilt,
forlater han pianokrakken, kvalm og skjelvende, og soker tilfluke
pa toalettet for 4 skjule sin frustrasjon. Han har spilt med de pro-
fesjonelle og forstitt at han aldri vil bli en god musiker. Borgen
skriver: "Han visste med ett at det var en grense et sted, mellom
det alminnelige og det virkelig gode (...). Han visste ikke hvor
den grensen var, og ikke hvem som herer til pi den ene eller den
andre siden. Han bare visste at han aldri ville nd grensen il det
gode.”

Av denne passasjen kan vi slutte folgende: 1) Wilfred erfarer at det
fins forskjell pi god og dirlig kunst, og han vet etterpd at det er
det han har gjort. Det kan vi alle, gitt at vi har en viss interesse,
opplering og evelse. Men ettersom kunsterfaringer er pavirket av
individers og gruppers sosiale og kulturelle forutsetninger, vil
kvalitetsforstielser potensielt veere uensartet og mangetydig. 2)
Lillelord erfarer at de profesjonelle kunstnerne deler et forstielses-
fellesskap om hva kunstnerisk kvalitet er. Dette vet vi ogsa. Sak-
kyndigheter nokkelen béde til & utgve kvalitet og til 4 felle kvalitets-
dommer. Men siden kunstsyn varierer blant kunstnere og kunst-
vitere, er ogsd profesjonelle kvalitetsforstielser mangfoldige. 3) Han
opplever at der fins en kvalitetens grense, men han kan ikke rede-
gjore for den. Dette er en generell erfaring. Kvalitet er vanskelig &
operasjonalisere og derfor vanskelig 4 gjore til gjenstand for for-
maliserte prosesser som for eksempel forvaltning. Og 4) Wilfred
er en silkeramp og en ungdomsforbryter. Og selv om han taper
gleden ved kunsten, forstir han dens nytte. Han bruker kunstens
hoytidelige lys som skjulested for de hemmeligheter som ikke ti-
ler dagslys. Kunstfeltets verdier ligger alesi dpne for strategisk bruk.
Kvalitet og makt er nart forbundet.




S lett og sd innflokt er spersmilet om kunstnerisk kvalitet. I et
profesjonelt kunstliv vil hva som er godt, og hva som er dérlig,
mitte vurderes pd bakgrunn av profesjonelt faglig skjonn. Men
fordi kriteriene er diffuse, verdiene mangfoldige og konsekven-
sene diskutable, md det finnes fora som sikrer meningsutveksling
mellom ulike kunstsyn. Og fordi kunstens kvalitet angar flere enn
de profesjonelle, og fordi den er innvevd i makespill, md vurderin-

ger som legges til grunn for fordeling av ressurser, vare dpne for
allmenn debatt. Ingen ting av dette er nytt. Ikke engang i kunst-
forvaleningen. Et vesentlig sporsmal er dermed: Hvilke vilkar har
den offentlige meningsutveksling om kunstens kvalitet?

Det refereres ofte og gjerne til at det oppstod en “kvalitetsdebatt”
pa 1990-tallet, si da er vel alt i sin skjenneste orden? Slik er det
etter min oppfatning ikke. En kvalitetsdebatt er, som talehandling
betraktet, en argumenterende samtale som har som formal & bryne
ulike argumenter mot hverandre ut fra den hensikt & komme fram
til en felles- eller flertallsforstielse omkring et fenomen. En
kvalitetsdebatt om kunst m3 ha et verk, en hendelse, en stilart
eller lignende som sin gjenstand. Dette er gammelt nytt. Den s3-
kalte kvalitetsdebatten som oppstod rundc 1990, mangler nett-
opp en gjenstand. Den ma derfor forstas ut fra andre forutsetnin-
ger. Det nye pd 1990-tallet var alts ikke at det oppstod en kvalitets-
debatt, men at det oppstod en politisert annektering av den offent-
lige samtalen om kunstnerisk kvalitet. Det oppstod et makespill
omkring kunstpolitikken som ytret seg som det man i kultur-
forskningen gjerne kaller en diskurs. Man diskuterte ikke kon-
krete kunstverk eller prosesser, men anvendte kunstnerisk kvalitet
som en potent — og vellykket — retorisk strategi for 4 fremme be-
stemte kunstpolitiske interesser. Hvem var akterene og hva stod

pa spill?

[lopet av 1990-tallet skjedde det flere dyptployende og konsekvens-
rike endringer i norsk kunst- og kunstnerpolitikk. Jeg skal nevne
tre.

For det forste skjedde det en generell forvaltningsreform i staten.
Man forlot 1970- og 80-tallets regime basert pa "blandings-




administrasjon og forhandlingsgkonomi” og innferte det som
gjerne omtales som “new public management”. Det var den popu-
leere kulturminister Ase Kleveland som implementerte denne ge-
nerelle reformen i kunstlivet. I kultursektoren som andre sekto-
rer hadde det vist seg at de velferdsstatlige ordningene este ut, at
de produserte sin egen ettersporsel, og at velferdsstatens forvalt-
ningssystemer var blitt innadvendte, ineffektive og styrt av snevre
profesjonsinteresser. Situasjonen ble oppfattet som en organisa-
sjons- og styringskrise. Lasningene pé krisen fant en i privat sek-
tor. Alle deler av kunstlivet ble omorganisert i konsernlignende,
nasjonale nettverk, der departementet var hovedkontor og kunst-
institusjonene produserende datterbedrifter. En gjennomfort mél-
middel-rasjonalitet ble konsernets regulerende idé og styring dets
operative mil. Siden den slags dyder ikke sto serlig hoyt i kurs i
kunstlivet, var reformen kontroversiell.

Som et resultat av forvaltningsreformen fikk vi et brudd med den
hundredrige norske tradisjon hvor kunstnerne og deres organisa-
sjoner ble oppfattet som den legitime ekspertisen pi samtidskunst
og dermed ogs3 som de mest egnede forvaltere av statlige midler
og institusjoner. I lopet av 1990-drene skjedde en maktforskyvning
der de for s3 forhatte "kunstmagisterne”, den utdannede institu-
sjonsekspertisen, overtok kunstnerkollektivets posisjon som inne-
havere av herredsmmet over kvalitetsevaluerende organer og der-
med ogsd over ressursforvaltning og institusjonsstyring.

Parallelt med dette skjedde det pd 1990-tallet en betydelig vekst i
antallet kunstnere innenfor alle de store kunstfeltene. Dette bidro
til at det oppstod en ganske markant generasjonskloft i kunstlivet.
Generasjonskonflikten begynte, som slike konflikter gjerne gjor,
blant billedkunstnerne. Den har siden spredd seg til andre kunst-
arter (for tiden herjer den scenekunsten). De unge kunstnerne
gjorde felles sak med staten og kunstekspertisen. De bidro til &
delegitimere den kunstnerstyrte forvaltningen av kunst- og kultur-
politiske ressurser gjennom 4 hevde at systemet favoriserte de eta-
blerte kunstnernes interesser og hindret de nye tendensene 1
kunsten 1 § komme til ordet.




Alle store endringer i kunstfeltets makestrukeurer ser historisk ut
til 4 kunne finne sted ndr, og bare ndr, det pd én og samme tid
foreligger 1) moderniseringsinteresser i staten, 2) en alternativ
ekspertise som utfordrer den sittende og 3) en generasjonskonflikt
blant kunstnerne. De endringene som fant sted pd 1990-talle,
ble legitimert ved at staten ved Kleveland, den nye kunstekspertisen
og de unge kunstnerne brukte kunstnerisk kvalitet som retorisk
brekkstang mot kunstnerorganisasjonene og det komité- og jury-
systemet som de representerte. Kleveland reiste kvalitetssparsmalet
i "Kultur i tiden”. Ekspertisen pdberopte seg en internasjonalt
gyldig kvalitetsforstdelse. De unge kunstnerne kom ut av skolene
med nye ideer om hva kunst er, og hvordan den skapes og formid-
les. Kvalitetsforstdelsene i de etablerte kunstnermiljoene ble der-
for betraktet som irrelevant. Felles for disse utropene om kunst-
nerisk kvalitet var deres karakter av & vare generelle, gjenstands-
lase og propagandistiske. De hadde nettopp karakter av & overse
tendensene 1 de konkrete kunstneriske praksiser — framveksten av
pluralistiske kunstforstdelser og et nytt uterykksmangfold som brat
med modernismens renhetsmani. I kunstdiskursen ble det snak-
ket som om det finnes én hay, ubestridelig kvalitet.

Ase Kleveland, den nye ekspertisen og de unge kunstnerne klarte
— i sin strategiske bruk av kunstnerisk kvalitet—  gjore den samme
tabben som Verdikommisjonen. Verdikommisjonen har konsen-
trert sin debatt om allmenne verdier som fred, menneskerettig-
heter, allmenn rettferdighet osv. Som forskerne Jill Loga og Thor-
vald Sirnes har pekt pa, loftet den med dette verdidebatten i Norge
opp pd et nivé hvor det ikke ble noe tilbake & snakke om. Alle er
for fred, menneskerettigheter og rettferdighet. Etter min oppfat-
ning har kvalitetsdiskursen i kunstfeltet hatt tendensielt samme
debatthemmende funksjon. Den har fungert som antidebatt. Kva-
litet er kunstfeltets hayeste og mest generaliserte verdi. Det fins
ikke en eneste person i dette land som ikke er tilhenger av kunst-
nerisk kvalitet. Gjennom & veere infisert av politiske legitimerings-
behov, har samtalen om kvalitet mistet sin konkrete forankring i
praksis. "Kvalitet” surrer derfor rundt i offentligheten som et
innholdstomt mantra som ikke i noen som helst forstand kan
anvendes som grunnlag for forvaltning av et levende kunstliv.




Forvaltning basert pa kvalitet — gammel losning i

ny situasjon: forstdelser av feltet

Forvaltning av kunst- og kunstnerpolitiske ressurser med utgangs-
punke i kvalitet er ikke serlig nytt. S3 lenge det har eksistert en
kunst- og kunstnerpolitikk i dette landet, har det ogsa eksistert
juryer og utvalg som har fordelt ressurser p3 bakgrunn av profe-
sjonelt faglig skjonn. Det som derimot kan sies & vare nytt, er de
omstendighetene som preger den kunstneriske produksjonen,
kunstformidlingen og kunstforbruket, altsd de virksomhetene som
skal forvaltes. A forvalte kunsten pa bakgrunn av kvalitet er 4 ty til
en gammel lgsning i en ny situasjon, heller enn det motsatte. Hva
bestar det nye 1?

Kunstnerisk produksjon

For det forste er vilkdrene for skapende og utevende virksomhert,
altsd kunstnerisk produksjon, endret. Kunstfeltet var inntil for ikke
sd lenge siden et profesjonsregulert omride. N4 er det konkur-
ranseregulert. Den gjeldende kunstpolitikken har ikke tatt inn over
seg dette faktum. Kunst- og kunstnerpolitikken, slik den ble for-
statt og utformet for 20 — 30 4r siden, hadde som sin enkle forutset-
ning at kunstnerbefolkningen og antallet kunstinstitusjoner var
avgrenset og avgrensbart. De ordningene som ble innfort, var tenkt
4 skulle kunne nd i prinsippet alle. Avgrensningspotensialet 131 at
adgangen til kunstnerprofesjonene ble regulert gjennom inntaks-
begrensninger i kunstutdanningen og i kunstnerorganisasjonene.
Da grunnprinsippene i kunst- og kunstnerpolitikken ble formu-
lert, var det rundt 3000 kunstnere i Norge. I dag er det trolig
runde 10 000. Profesjonskontrollen er opphevet, primart gjen-
nom internasjonaliseringen av kunstutdanningen. I den siste
kunstnermeldingen erkjenner myndighetene dette. Der heter det
at staten ikke lenger kan trappe opp de ordningene som gir inn-
tekter til kunstnerne i takt med veksten i kunstnerbefolkningen.
En forlater ambisjonen om 3 ni alle. Innenfor de utevende
kunstartene er antallet ensembler, bide permanente og prosjekt-
baserte, blict mangedoblet de siste drene. Siden penger og infra-
struktur er begrenset, er kunstlivet preget av knapphet og kon-




kurranse. Myndighetenes losning har til n vart 4 konsolidere stot-
ten til dem som allerede har mest midler. Garantiinntektene er
blitt frosset til den — som det heter — "stammen av kunstnere”
som allerede har fict den. Institusjonsstotten innenfor musikk,
dans og teater er blitt klebet til de ensemblene som bor i kunstens

hus, og som allerede mottar mest penger. Og sa har resten — la oss
si 80 prosent av det aktive kunstlivets skapere og utevere — fitct lov
til & konkurrere om de ressursene som blir igjen. Det paradoksale
i situasjonen er at i den delen av systemet som mottar de tyngste
overfaringene, fins det ingen reelle kvalitetvurderinger. I resten av
systemet, i innkjopsordningene, fordelingen av prosjektstotte,
utsmykkingsoppdrag og stipendier, er konkurranse basert pa
kvalitetsvurderinger institusjonalisert som det normale. P4 sett og
vis kan vi si at Kulturdepartementet forholder seg til en forstielse
av kunstnerisk produksjon som er tilpasset situasjonen slik den
var pd 1970-tallet. Dagens kunstpolitiske utfordring ligger, etter
min oppfatning, i en omlegging av finansieringsordningene for
all kunstnerisk produksjon i retning av faktisk konkurranse. Det
er rimelig 4 anta at en kvalitetsbasert konkurranse om midlene til
kunstnerisk produksjon, og en allmenn tilgjengeliggjoring av
kunstens infrastrukturer, bade vil kunne skape incentiver til for-
nying av kunstfeltet og la seg kombinere med ivaretakelse av kultur-
politiske mal som desentralisering, demokratisering og priorite-
ring av bestemte grupper. Dette bringer oss over til neste tema,
situasjonen innenfor formidlingen.

Formidling

P4 samme mate som for kunstproduksjonen er grunnlaget for
kunstformidling endret pa et vesentlig punkt uten at dette har fre
konsekvenser for den politiske forstaelse og forvaltningsmessige
praksis. De endringer det er snakk om, dreier seg dypest setct om
utviklingen i kompetanseforholdene i norsk kunstliv. Bide 1950-
og 60-arenes formidlingsmodell ~ den med Riksinstitusjonene —
og 1970-arenes formidling ved etablering av regionale kunst-
institusjoner, har som forutsetning at kompetansen pa kunstne-
riske sporsmal har fantesi et lite antall byer, forst og fremst Oslo. I
dag er situasjonen etter min oppfatning annerledes. De mange




kunstfestivalene og lokale kunstevenementene som har vokst fram
rundt om i Norge det siste tidret, peker i retning av at det tradisjo-
nelle kompetansemonopolet i kunsten er brutt. I dag fins det per-
soner og grupper med hgy utdanning og kunstfaglig kompetanse
i en rekke lokalsamfunn. Det er slutt pd at det er vesentlige kultur-
forskjeller mellom by og bygd i Norge. Festivalene er i si hense-
ende interessante som case. De kan nemlig ses pé som en seismo-
graf for rikets kompetansemessige tilstand pa kunstformidlings-
omridet. Det er i dag ca. 100 kunstfestivaler i Norge. De viser en
rekke kunstarter — litteratur, teater, dans, film, musikk, billed-
kunst, kunsthandverk osv. Programmene kombinerer ofte bade
kunstarter og sjangere, og de inkluderer som regel bidrag fra en
kombinasjon av lokale, nasjonale og internasjonale kunstnere.
Publikumstilstremningen er gjennomgéaende god, og sterkt
gkende. Festivalene er tilpasset lokale forhold. De utnytter lokale
forutsetninger og er ressursmessig meget eftektive. I overraskende
grad inneholder programmene utfordrende kunst av hgy kvalitet.
Disse arrangementene sysselsetter profesjonelle kunstnere i stor
stil, de baserer seg pé glokaliseringens potensial, nemlig at der
nasjonalt og internasjonalt fins et “marked” av artister og kunst-
nere som er mobile og, hvis man har penger, ogsa tilgjengelige.
Festivalene organiserer seg i tiltakende grad i nasjonale og inter-
nasjonale nettverk som bidrar il & styrke deres posisjon overfor
agenter og kunstnere. De inngir som likeverdige partnere i en
nasjonal og internasjonal utvekslingsprosess.

Jeg mener ikke 4 si at all kunst i regionene skal vere vist gjennom
festivaler. Det jeg derimot prover 4 gi uttrykk for, er at festivalene
viser at det i dag fins en stedlig regional arranggr- og produsent-
kompetanse som ikke fantes for kort tid tilbake. Etter min opp-
fatning ber den pagaende diskusjon om bl.a. R-ene, regionteatrene,
kunstnersentrene osv. ta inn over seg dette faktum. Verken R-ene
eller de minikopiene av sentrumsinstitusjonene som ble etablert
pa 1970- og 80-tallet, har fate til noen vellykket tilpasning til de
lokalmiljger og regioner de skal betjene. Det har derimot de lo-
kalt baserte arranggrene og formidlerne greid. I et kunstfelc hvor
en stadig sterre del av kunstnerne er mobile og ubundet av faste
infrastrukturer, og hvor det faktisk viser seg 4 eksistere etterspor-




sel etter kvalitetskunst over hele landet, ber en vri formidlings-
politikken mot en nettverkslasning hvor en stimulerer etterspeor-
selen og den stedlige arrangsrkompetanse i de glokaliserte distrik-
tene. Dette vil vaere et godt alternativ til den misjonsaktige
formidlingslogikk som har preget og preger kunstpolitikken. Kva-
litet i formidlingen kan best fremmes ut fra kjennskap til og mo-
bilisering av de lokale forutsetningene som gjelder. All erfaring

tyder pd at det er slik.

Konstruksjonen av publikum

Det tilhorer den postmoderne orden at heller ikke publikum er
som det en gang var. Et av de mest kvalitetsundergravende trekk
ved dagens kunstpolitikk er at politikkens viktigste malgruppe —
brukerne — av myndigheter, politikere og andre blir forstitt pa feil
grunnlag. Den politiske konstruksjon av publikum hviler pa en
kombinasjon av en foreldet kulturforstielse og en klasseanalyse
som ikke lenger er gyldig. Sammen med spriket er kunsten tradi-
sjonelt blitt forstitt som den vesentlige kjerne i den norske felles-
kulturen. Den har derfor gyldighet for alle. Nar statistikken viser
at bare en begrenset del av befolkningen faktisk utsettes og utset-
ter seg for kunstneriske erfaringer, er det blitt forstitt som grun-
net i sosiale og geografiske barrierer mot spredning av felles-
kulturen. Man har trodd og tror at de som ikke eksponeres for
kunstnernes og kunstinstitusjonenes tilbud, sa 4 si er ufrivillig ulyk-
kelige og kulturelt understimulerte. Kulturforskningen tyder pa
at dette er en forkjert figur. Bdde for barn, ungdom og voksne er
det kulturytringer erfart via medier og den internasjonale kultur-
industrien (film, TV, video, CD-plater, moter osv.) som er kjer-
nen i de felleskulturelle referanser. Som utlgpere fra denne felles-
plattformen finner man en rekke ulike identitetsbetingede
interesseprofiler hvor interessen for de tradisjonelle, skjonne kun-
ster utgjor én — og bare én — av mange kulturelle nisjer. Etter min
oppfatning er det en slags uhyrlig og gammelborgerlig paternalisme
i ideen om at kunsten skal vare for alle, uansett om de vil eller
ikke. Jeg tror at kunstinteressen mi forstds som det den er, en
relativt stor subkultur som i likhet med andre subkulturer, eksi-
sterer som et gruppespesifikt identitetsprosjeke pa utsiden av den




felleskulturen som mediene og kulturindustrien representerer.
Kunstens oppheyde posisjon over andre kulturelle ytringsformer
er et uttrykk for symbolsk herredemme. Estetisk erfaring og
ckspressiv utfoldelse finner vi i alle subkulturelle ytringer. Et liv
uten kunst kan altsd vere et brukbart liv. Jeg tror at en god og
fornuftig kunstpolitikk ma ta inn over seg dette. Vi som bryr oss
om de tradisjonelle kunstartene, mi erkjenne at det vi driver med,
er meningsfullt for oss uten at vi skal gjore krav pd at alle andre
skal like det samme som oss. Hvis det er noe vi nd burde ha ler,
er det at kvalitet pa ett omride ikke ekskluderer at det fins like
betydningsbzrende og meningsskapende kvaliteter i alternative
kulturelle sektorer. Dagens konstruksjon av publikum har to pa-
radoksale konsekvenser. For det forste presser det statlige kravet
om kvantitet som forutsetning for kvalitet i kunstlivet fram en
haples populisme, en middelmédig kunst som ingen egentlig er
interessert i. Kvantitetslogikker fremmer kunst som konkurrerer
pa underholdningsindustriens premisser. Og der er den en klar
taper. For det andre bidrar konstruksjonen av publikum il selv-
oppfyllende klasseprofetier. Ved at en fastholder ideen om kunsten
som det egentlige kulturelle fellesgods, hvilket den empirisk sett
ikke er, vedlikeholder man kunstens sosialt distingverende over-
hoyhet. Man underkjenner folks faktiske kulturinteresser som
mindreverdige og produserer dermed de sosiale ulikheter man
onsker & motvirke. Nir jeg hevder at kunsten faktisk ikke har gyl-
dighet for alle, reduserer jeg ikke da dens betydning? Svaret er nei.
Kunstens kulturelle og samfunnsmessige betydning er indirekte,
subtil og den syns best pi etterskudd. Og den er definitivt ikke et
spersmal om hvor mange det er som har den som hobby. Det er
ikke gjennom antall solgte billetter at kunstnerne har satt sine
avtrykk. Tvert imot er det gjennom at de har ytret seg i og om sin
samtid, med eller mot den allmenne og politiske interesse, at
kunsten har pdvirket menneskene og historien.

Kvalitet i praktisk forvaltning —
utfordringer og dilemma

Hvilke utfordringer og dilemma dukker opp dersom en skal gjen-
nomfere en forvaltning basert p3 kvalitetsvurderinger? Jeg skal




kort trekke fram fire problemomréder som alle ber tenkes igjen-
nom.

1) I kunstpolitikken er myndighetsutovelse og kvalitetsbedemming
bide nodvendig og problematisk. Med den konsernmodellen som
er beskrevet foran, hvor myndighetene i si direkte forstand har
hinden pd rattet i styringen av kunstinstitusjonene, virker for-
valtningen i for stor grad forende péd de kunstneriske prioriterin-
gene. Kulturdepartementet kan godt insistere pa at de ikke blan-
der seginn i de kunstfaglige sporsmal, men det hjelper ikke. Arm-
lengdes avstand-prinsippet er viktig, og det ivaretas ikke i tilstrek-
kelig grad i dag. En kunstforvaltning basert pa kvalitetsvurderinger
md bygges pd organisasjonslesninger som gir rom for at det er
fagkompetente organer som fordeler og prioriterer ressurser, selv-
sagt innenfor de rammer som myndighetene fastsetter. Modellen
fins allerede i Norsk kulturrid og andre fondsbaserte fordelings-
systemer. Kvalitetsvurderinger forutsetter fri faglig debatt, og den
md ikke bindes av for stor nerhet tl de politiske interesser og
beslutninger.

2) Kunstfaglig skjonn er en virksomhet som forutsetter profesjon-
alitet og ekspertise. Det er alltid grunn il 4 felge ekspertisen pa
dette feltet med kritisk blikk. Eksperter, serlig i smd land som
Norge, har lett for 4 vere innbyrdes enige. Dette produserer fare
for ensretting. De forvaltningsmessige ordningene som skal bygge
pd kunstnerisk kvalitet, kan gjerne tillate tydelige fagprofiler. Da
kan de diskuteres. Men samtidig — og fordi kvalitet er komplekst
og mangfoldig — ma en sikre at de faglige organene som fordeler
midler, rullerer gjennom utskifting av utvalgsmedlemmer og gjen-
nom at ansatte eksperter har dremalsstillinger. Meningsmangfold
mot ensretting, med andre ord. Dette er nedvendig for & hindre
etablering av kvalitetstyrannier i kunsten.

3) Regionalisering star pa dagsordenen. Bl.a. har det regjerings-
berende parti, Arbeiderpartiet, nylig programfestet at forvaltnin-
gen av kunst- og kulturpolitikken skal knyttes til et forelopig ikke-
definert antall regioner. Hvis en forutsetter etablert systemer for
finansiering av hele den kunstneriske produksjon basert p4 faglig




skjonn, vil vi umiddelbart state pa problemer med kompetanse-
underskudd og inhabilitet dersom disse prosessene desentralise-
res. Jeg er av den oppfatning at fordeling av midler til kunstnere,
ensembler, prosjekter og institusjoner mi skje sentralt. Og det
ber primart veere et statlig anliggende. Nar det gjelder arrangor-
og formidlingssiden — og finansiering av infrastrukeur — er regional-
isering ikke bare mulig. Det er ogsa fornuftig og enskelig. Jo nar-
mere en kommer skoen, jo lettere er det & se hvor den trykker.
Gjennom et slike dobbelt system, en sentralt basert finansiering
av produksjon og en regional stimulering av ettersporselsiden, vil
en ogsd kunne f til en dynamikk mellom produsenter pa den ene
siden og arrangerer/publikum pd den andre, noe som sikrer
kvalitetsmangfold.

4) For 4 kunne folge opp et forvaltningssystem som bygger pa
kvalitet, vil en f3 behov for et system av bade seknadsvurdering og
resultatevaluering. Begge deler vil vere nodvendig, og begge deler
vil representere en vesentlig fare for byrikratisering av kunstlivet.
En vil métte bygge opp en evalueringskompetanse som i dag bare
delvis fins, og en vil mitte produsere spknads- og rapporterings-
prosedyrer som ikke er mer arbeidskrevende enn de trenger 4 veere.

Deter allerede i dag et problem at styring tar energien fra kunsten.
Styring er nodvendig, men ber dimensjoneres med rimelighet.

Avslutning

Jeg skal slutte der jeg begynte, i de pubertale erfaringer med kunst-
nerisk kvalitet. I likhet med Wilfred Sagen, Lillelord, har ogsa
hovedpersonen i Jan Kjerstads roman "Forfereren”, Jonas
Wergeland, i sin ungdom en overgangserfaring, utlest av storartet
kunst. Jonas ligger, som sé ofte for, pd et radt teppe pa gulvet i
Grorud kirke. Kirken er tom. Han lytter til sin far, organisten,
som spiller et stykke om englene. Mens han ligger slik og lytter,
med blikket festet pa et stort freskomaleri, begynner fresken &
vibrere foran eynene hans. Bildet gir med ett fra seg et strdlende
skinn, det begynner 4 leve — som et gigantisk TV-bilde (Jonas
Wergeland blir seinere i livet Norges mest populaere TV-kjendis).




Med et brak stiger den ene engelen ut av veggen og ned til ham,
lofter ham opp, og de — engelen med Jonas i armene — flyr opp
mot taket og gjennom vinduet s glassmaleriet singler i tusen knas
rundt dem. Han kommer til seg selv i nysngen utenfor kirken og
vet at han fra nd av er blitt et individ, adskilt fra de andre. I dette
oyeblikket av overskridende kunsterfaring blir hans livsambisjon
klarlagt, den ambisjonen som mange &r seinere materialiserte seg
i tittelen pa hans mest suksessfulle TV-program: "A tenke stort”.

Kanskje kan vi si at de endringene som preger kunstfeltet, gjor det
rimelig & betegne ogsa den kunstpolitiske situasjon som en puber-
tal overgangstilstand, som i likhet med Wilfred Sagen og Jonas
Wergeland berores av problemer med den kunstneriske kvalitet.
Wilfred mistet troen p3 kunstens betydning og kom derfor til &
forstd den som torr instrumentalisme. Jonas bestemte seg, ut ifra
sin overskridende kunsterfaring, for en mer lidenskapelig variant,
nemlig & tenke stort. Hvis dette ogsd er alternativene for kunst-
politikken, er det siste etter min oppfatning 3 foretrekke: ”A tenke
stort.




Jon Bing

HVORDAN BOR EN KUNST-
POLITIKK SE UT?

Hva er kunst?

I den tiden jeg har vert leder av Norsk kulturrdd, har jeg ikke
unngdtt av og til 4 bli stilt overfor det anklagende spersmailet:
“Hva er kunst?” eller i formen: "Men dette er da ikke kunst?!”

Det er ett av de minst fruktbare sparsmal jeg vet. For jeg forstdr
ikke hva man skal med svaret. Sporsmilet innleder en kamp om
kategorier som minner om den utkjempet i rettssalen ndr akeor og
forsvarer er uenige om et drap er “forsettlig” eller "uaktsomt”.
Men i det siste tilfellet har kategoriseringen en klar konsekvens,
utmale i lengden pd et fengselsopphold. Men hva er konsekvensen
av at man anser noe for kunst eller ikke?

For 4 tydeliggjore: Hva hvis vi er enige om svaret — dette er kunst,
men det er skrekkelig darlig, det er mislykket. Troster vi noen? Vil
noen for eksempel da enske 4 bruke offentlige midler til 3 stotte
denne kunsten? Blir kunstneren trostet av 4 fi vite at han eller
hun nok har produsert kunst, men du verden hvor elendig?

Naturligvis ikke.




For det er sjelden vi fir spersmilet presentert med motsatt for-
tegn: Du gode hvor dyktig — dette er gripende, det gir oss en
skjonnhetsopplevelse, det er en viktig kommentar tl samtiden og
menneskets situasjon. Men kunst er det dessverre ikke. (Helt ukjent
er nok ikke denne problemstillingen, for cksempel omkring hand-
verk som overskrider sine fagmessige kvaliteter og blir kunsthind-

verk.)

Ergrelsen over sporsmalet er selvsagt at det dekker over en disku-
sjon av kvaliter. Spersmélet synes liksom 4 innfore et mer objek-
tivt diskusjonstema enn spersmalet om hvorvidt noe er godt eller
mindre godt. Etter mitt skjonn er det kvaliteten som fir std i sen-
trum og vare avgjerende. Hvis det er enighet om at kvaliteten er
hoy, sd er diskusjonen om hvorvidt det er kunst i beste fall akade-
misk. Hvis det er enighet om at kvaliteten er lav, sd er det en
mager trost at det likevel er kunst.

Men sporsmalet reises jo vanligvis ikke der hvor det er enighet.
Det reises ndr spersmilet om kvalitet er kontroversielt. Og det
hender jo rett som det er. Forsoket pa a avspore kvalitetsdebatten
med sporsmilet om hvorvide det nd egentlig er kunst, er altsd et
forsek pa 4 erstatte en nedvendig og ofte frukebar uenighet om
vurdering av noe nytt, noe ukjent, noe provoserende med et spors-
mal som 1 sin form er akademisk, men 1 sin konsekvens er vil-

ledende.

Hva er god kunst?

Det riktige sporsmilet er altsd etter min mening spersmalet om
kunstnerisk kvalitet. Dette sporsmalet er i seg selv vanskelig nok
til at det kan fylle mange smé timer med diskusjon. Det er heller
ikke 4 vente at vi noen sinne skal oppné enighet om det.

I mangel av kunstfaglig bakgrunn, angriper jeg dette spersmalet
pd min egen mite, med en bakgrunn i juridisk normteori.! For
det er jo ikke bare i forhold til kunst det finnes vanskelige avvei-
ninger eller omstridte vurderinger. Typisk vil en jurist mdtee ta

1 Denne tilnarmingen er basert pa Nils Kristian Sundby Om normer, Universitetsforlaget,
Oslo 1974.



stilling til om noe er "uaktsomt”, om en pris er “rimelig”, om en
g g
vare holder "vanlig” kvalitet osv.

Dette er vurderinger. Men vurderingene er 7kke basert pa subjek-
tiv eller vilkarlig synsing. En méte 4 analysere vurderingene pa vil
vere 4 opplose dem 1 tre elementer.

For det forste hvilke typer av faktiske forhold eller typer av mo-
menter som det kan legges vekt pa nar man tar stilling til vurde-
ringen. I et spersmal om hvorvidt det foreligger erstatningsbe-
tingende uaktsomhet, vil dette for eksempel vare skadevolders
alder, om bruksanvisninger m.v. er fulgt, skadevolders erfaring pa
det akruelle livsomradet, osv.

For det andre tar man stilling til i hvilken retning tilstedeverelsen
av et faktisk forhold eller et moment av en viss type trekker (dette
kalles gjerne sparsmélet om verdi). Lav alder trekker for eksempel
i retning av at det ikke foreligger uaktsomhet, er vedkommende
voksen, trekker det i retning av at det foreligger uaktsomhet. Hvor
mange verdier det vil vare, avhenger av hvor mange mulige resul-
tater som kan bli utfallec. Eller resultatet skal ogsé plasseres pa en
gradert skala (fra 1-0).

For det andre tar man stilling tl hvor stor veks forekomsten av et
fakrisk forhold eller et moment vil ha 1 det aktuelle tilfellet.

Dette gir en beskrivelse av en vurdering. Resultatet fremkommer
da rett og slett ved at man legger sammen vektene, og det alterna-
tiv som fir hoyest veke, blir det seirende alternativ, eventuelt sd
angir det plasseringen langs en skala.

Dette er en generell beskrivelse av den typen normer som kalles
vurderinger, og pastanden er at dette kan brukes tl & beskrive
enhver vurdering, ogsd utenfor det juridiske omradet. Deter i og
for seg en utfordring 4 forseke & anvende en slik teori for 4 redu-
sere sparsmilet om hva som-er "god” kunst, til en mer skjematisk
angivelse av typer av relevante faktiske omstendigheter eller typer




av momenter, med tilhgrende verdier og vekter. Og det vil straks
vere innlysende at det ikke kan gjores pd det generalitetsnivé som
sporsmilet er stilt: Hva er god kunst? Man kan ikke fange hele
kunstfeltet i én forstdelse av hva som er kvalitet, man m3 i det
minste spesifisere sparsmalet i forhold til de ulike kunstuttrykkene.
Og det er kanskje ogsa for generelt & sparre om hva som er en god
bok eller god litteratur. Det blir sikkert mer meningsfylt & sparre
om hva som er en god roman, eller kanskje enda mer spesifikt,
hva er en god samtidsroman, en god kriminalroman, en god his-
torisk roman osv. — selv om spesifiseringen sikkert ogsd kan vare
kontroversiell.

Men det er lett & eksemplifisere typer av faktiske omstendigheter
eller typer av momenter som kan vare relevante:

*  Handverksmessig kvalitet. Behersker kunstneren de hindverks-
messige vitkemidler han eller hun benytter seg av? Dette vil dpen-
bart variere innen kunstuttrykkene, for en forfatter vil det om-
fatte slike elementare ting som ortografi og syntaks, for en bil-
dende kunstner penselforing eller bruk av nilen mot kobberplaten.

*  Innhold. Kanskje ikke alle vil mene at dette er et relevant
moment, men jeg synes det er relevant 4 legge selvstendig veke pa
hva kunstneren forseker 4 si eller kommunisere, selv om uttryk-
ket "budskap” kanskje er & g3 for langt. Men lett er det & finne
cksempler pa kunst med et budskap som har opprert lesere eller
tilskuere til de grader at beker er brent eller gkser har flenget ler-
ret.

o Forholdet mellom virkemidler og innhold. Ex vitkemidlene valgt
pa en slik mite at de fremhever og stotter opp om innholdet som
gnskes formidlet?

*  Kontekst. Forholdet mellom kunstverket og den sammenheng
det formidles i. En kunstnerisk utsmykning av et rom ma selvsagt
std i forhold til rommet, og ikke vurderes isolert fra det. Bygnings-
kunst ma vurderes i forhold til landskap eller andre bygninger.



Denne eksemplifiseringen er gjort uten den nedvendige erfaring
og bakgrunn. Men kanskje den likevel er tilstrekkelig til 4 illu-
strere hvordan man kan komme nzrmere en forstielse av hva som
ligger i vurderingen av kunstens kvalitet. Apenbart vil enhver slik
spesifisering kunne vare gjenstand for uenighet og diskusjon —
men en slik diskusjon vil tross alt lettere kunne holde ulike for-
hold ut fra hverandre, gjore det noe lettere 4 isolere uenigheten.
For eksempel kan man fastsld om uenigheten bygger pa at det er
en type faktiske omstendigheter eller type av momenter man har
avvikende syn p hvorvide er relevant, eller om man er enige om
at typen av faktiske omstendigheter eller type av momenter er
relevant, men uenigheten dreier seg om hvor stor veks dette skal
tilordnes i det konkrete tilfelle.

Eller man kan avslore at uenigheten bygger p& innholdsdimen-
sjonen: Selv har jeg for eksempel problemer med slektsromaner,
som fortrinnsvis handler om at mennesker fodes, forelsker seg,
gifter seg, fir barn og dor — selv om de mest selsomme omstendig-
heter og opprivende falelser blir blandet inn. Men hvis det fore-
kommer et romskip eller to, og gjerne en fremmed planet, da er
jeg straks interessert. Denne innsikeen gjor at jeg selvsagt ikke
hevder dette har noe med vurderingen av kunstnerisk kvalitet 4
gjore, men personlige preferanser om hva en bok skal handle om.
Det sier antagelig noe dypt deprimerende om min egen person-
lighet, ikke noe om det litterzre verk som skal vurderes. Og med
denne innsikten kan man kanskje komme litt videre i diskusjo-
nen med medmennesker med andre preferanser.

For i teorien bak vurderinger understrekes to egenskaper ved denne
typen normer. For det forste kan man prinsipielt ikke pé forhind
bestemme hvilke typer av faktiske omstendigheter eller momenter
som kan vare relevante ved vurderingen. Det vil si at man mi
vere forberedt pd at typer av faktiske omstendigheter eller typer
av momenter som aldri for har vert ansett som relevante, blir
kvalifisert som relevante ved vurderingen av et nytt tilfelle. Og for
det andre at man prinsipielt aldri pd forhdnd kan fastegge hvil-
ken relativ vekt som skal tilordnes de ulike typer av faktiske mo-




menter eller vurderinger. Ogsa dette ma avgjores i det konkrete

tilfelle.

Dette gjor at vurderinger er ikke-deterministiske eller ikke lar seg
uttommende beskrive p forhiand. Nar man da har 8 gjore med en
prinsipiell usikkerhet, si m& man ogsa vente at det kan oppstd
uenighet. Men en slik uenighet mi ikke tas som tegn p3 at man
har & gjore med vilkarlighet eller noe mystisk som unndrar seg
beskrivelse (for eksempel i slekt med det som ofte kalles "taus
kunnskap” eller "tacit knowledge”, det vil si noe som prinsipielt
ikke kan formidles med ord eller sprik, eller som man i alle fall
mangler erfaring for 4 formidle). Enhver som har vert til stede 1
en rettssak hvor to parter diskuterer hvorvidt det foreligger
erstatningsbetingende uaktsombhet, vil vite at man med gode be-
grunnelser kan argumentere for avvikende resultat, uten at dette
er et tegn pa at det er grunn tl & hevde at det resultac domstolen
kommer frem til, bygger pé vilkirlighet. Man kan heller ikke av-
vise angrep pa egen vurdering ved & henvise til en eller annen
form for skjgnn som unndrar seg nzrmere analyse.

Vurderinger er ikke-deterministiske. Det ligger 1 deres natur at
det vil vaere tlfeller hvor det kan vere begrunnet uenighet om
resultatet. Likevel forhindrer ikke dette at de fremstir som sak-
lige, og kan vare gjenstand for en diskusjon. Gjennom en slik
diskusjon kan man vinne ny innsikt og dypere forstdelse, og fak-
tisk isolere mer konkret Avorfor man har avvikende oppfatninger.
Denne diskusjonen méi man ikke frykte, og uenighet mé oppfat-
tes som en indikasjon pa at man har foran seg et tilfelle hvor mu-
ligheten for 3 lere noe faktisk er til stede. Diskusjonens formal
har ikke ngdvendigvis som det primare formal 4 overbevise den
annen part om at vedkommendes resultat er uriktig, den bor vere
en felles soken etter drsaken til uenigheten. Hvis man lykkes i dette,
kan man gratulere hverandre med at ny innsikt er vunnet, og
uenigheten forklart. En forstate uenighet er pd mange mater 3
foretrekke fremfor den uforklarte enighet. Enhver debatt ~ ikke
minst debatten om kvalitet i kunsten — vil vinne p3 storre entusi-
asme over uenighet, glede over at man er i en situasjon hvor man
risikerer a lere noe.




Men dette har sine forutsetninger. En av disse forutsetningene er
erfaring og innsike, det vil si bakgrunnskunnskap. Dette etablerer
en felles plattform som uenigheten kan metes pa. En ukvalifisert
synsing over kunstnerisk kvalitet er ikke en vurdering, den bygger
pd en manglende innsike i vurderingens elementer ~ i hvilke typer
med faktiske forhold eller typer av momenter som kan vere rele-
vante, og hvordan man tlordner relativ veke til de ulike forhol-
dene.

N3 er det ytterst sjelden at diskusjonen om kunstnerisk kvalitet
folger det monster som er skissert pa en normteoretisk bakgrunn
ovenfor. Men denne teorien pretenderer & avdekke hvordan vur-
deringer skjer, ogsd nir de som foretar vurderingene, ikke har den
ringeste innsike i normteori. Sa selv om diskusjonspartnerne er
uskyldige i forhold til den litt pedantiske tilnzrmingen jeg har
antydet ovenfor, s vil altsd en faglig diskusjon omkring kunstne-
risk kvalitet kunne analyseres etter dette skjemaet. Erfaring og
bakgrunnskunnskap vil bidra til & sikre at diskusjonen skjer med
innsikt og saklighet.

Dette er kanskje en noksd ordrik og komplisert mite 4 begrunne
det pd som for mange er en selviolgelighet — nemlig at sporsmalet
om kvalitet i kunst ikke er et sparsmél som man kan ta stilling til
uten en slags saklig eller faglig innsike. Det er ikke er spprsmil om
ureflektert & fortelle at man liker eller ikke liker noe, om ukvalifisert
synsing. Usikkerhet og uenighet mellom personer som har fag-
kunnskap og innsikt, er 7kke noe bevis pa at den faglige kunnskap
og erfaring er overflodig eller ungdvendig. Den er bare en folge av
at vi har 4 gjore med vurderinger, og det ligger i vurderingenes
natur at ulike personer kan komme til avvikende resultat i tilfeller
hvor man har forskjellige oppfatninger om de elementer vurde-
ringen bygger pa.

Pluralisme

Erfaring har vist at vurderinger kan pévirkes. Jo vagere skjonns-
temaet er, desto lettere kan vurderingene pévirkes. Ofte har man
selv ikke innsikt i hvordan utenforliggende forhold pavirker kva-




lifiseringen av typer av faktiske omstendigheter eller typer av mo-
menter man anser som relevante, eller den vekt som tilordnes.

Ert typisk tilfelle ville vere om det i samfunnsdebatten oppsto et
emne som tiltrakk seg oppmerksomhet — det kan vare et allmenn-
politisk tema som kvinnesak, et sporsmal knyttet il en bestemt
gruppe, for eksempel homofile eller stoffmisbrukere. Det kan vere
hva som helst. Empiriske studier viser at dette smitter over pd
vurderinger — det vil for eksempel legges storre vekt pd momentet
om innhold nir dette korresponderer med emnet som er “oppe i
tiden”. Denne tendens er, som sagt, tydeligere jo vagere vurderings-
temaet er. Hvis temaet karakteriseres med ord som "viktig”, styres
det lettere. I det hele har det vist seg at den sammenbengen en
vurdering skjer i, har betydning for vurderingen. En litteratur-
kritikers vurdering pavirkes for eksempel av de beker vedkom-
mende har lest for kritikeren gir seg i kast med den bok som nd
skal vurderes. Dette betyr ikke, som understreket over, at det er
noe usaklig eller klandesverdig ved vurderingen — man fir bare ta
til etterretning at spesielt vektleggingen kan pavirkes.

Man kan forseke 4 kontrollere dette p3 ulike miter. En typisk
strategi ville vaere & finne frem til mer spesifikke skjonnstema, eller
forlate vurderingene og erstatte dem med en fast regel. Et eksem-
pel pa en fast regel kunne vaere at romanens personer fordelte seg
likt pa kjonn, eller at den hadde en minimumslengde m3lt i antall
ord. P4 mange omrider av livet er det onskelig & begrense spille-
rommet for skjenn. Man kan for eksempel sammenligne skjenns-
temaet om at en bilferer skal holde den hastighet som veien og
omstendighetene for gvrig tilsier, med en hoyeste tillatt hastighet
merket med skilt. Slike eksempler begrunner bare enda tydeligere
at i forhold til kunstnerisk kvalitet, vil faste regler eller innsnev-
rede skjonnstema lete virke bade tipelige og gjere selve vurderin-
gen irrelevant og ubrukelig. Men de finnes naturligvis i all forvalt-
ning av kunst. Innkjepsordningen for ny, norsk skjennlitteratur
bygger pd en vurdering av litterzr kvalitet, men suppleres med
faste regler som for eksempel at én forfatter bare fir innkjopt én
bok hvert r.




Den strategi som gir storre mening, er innf(x)ring av plunzlisme. Vi
vet at det kan vare ulikt syn pi litterer kvalitet. Men har man fitt
avslag fra ett forlag (noe enhver ekte forfatter har opplevd), si
finnes det heldigvis andre forlag. Selv om skjonnstemaet er det

samme, si sikrer man seg gjennom de konkurrerende forlagene at
ulike personer vurderer det samme manuskriptet, og slik hiper
man at grensetilfeller unngir & bli utestengt pa grunn av den
ubennherlige karakter av usikkerhet som ligger i de enkelte
konsulenters eller forlagsredaktarers vurdering,

Det er ikke alltid man har rad til 4 la pluralismen loses gjennom
konkurrerende systemer, som for eksempel konkurrerende forlag,
scener, fjernsynsselskaper osv. Dette gjelder spesielt i et lite land
som Norge, hvor markedet ikke kan bere et mangfold, og hvor
offentlig statte ofte er den eneste utveien for at det skal finnes et
visst minimum av kanaler mellom kunstnere og offentlighet. 1
slike tilfeller m4 pluralismen sikres pd andre méter. Ofte blir los-
ningen kollegiale organer sammensatt slik at ulike kunstsyn, ulik
politisk bakgrunn blir reflektert sammen med andre forhold som
kjonn, regional tilherighet, alder osv. I kollegiale organer hvor
man ikke frykter uenighet, og har respekt for hverandres avvi-
kende vurderinger og vilje til 4 komme frem til beslutninger, vil
dette kunne vare en tilfredsstillende sikring av pluralisme. Sam-
mensetningen av Norsk kulturrdd er et godt eksempel pa dette —
blant annet oppnevnes medlemmene av to forskjellige organer
(Storting og regjering), noe som bidrar til 4 sikre pluralisme. Alle
de rid, juryer og lignende organer innen kunstfeltet er blant an-
net eksempel pa at man seker 3 sikre pluralismen.

Det finnes strategier som ikke brukes fullt si ofte. For eksempel
kunne man tenke seg at det var to forskjellige redaksjoner som
valgte ut beker for utgivelse pd samme forlag, fremveksten av
“imprints” under samme forlagsparaply kan kanskje ses som et
utslag av dette. Eller to forskjellige juryer som valgte ut bildende
kunst til den samme utstilling,

Pluralisme er viktig innenfor kunstfeltet, nettopp fordi vi i sa stor
grad bygger pd vurderinger. Faren for at det vokser frem "autori-




serte” syn pa hva som er kunstnerisk kvalitet, vil vare en utfor-
dring. Ser man seg tilbake, er det nok ofte mulig 4 argumentere
for at "skoler” eller bestemte tradisjoner har kastet slagskygger over
vurderingen av kunstnerisk kvalitet i ulike perioder. Igjen er det
ingen grunn til & skamme seg over dette, man fir akseptere at
vurderingenes natur gjor dem prinsipielt sdrbare for nettopp slike

tendenser.

Derfor er ikke bare pluralisme viktig, men kvalifisert diskusjon og
debatt. Den saklige uenighet og meningsbrytning er derfor ogsé
et ngdvendig korrektiv for & vedlikeholde og videreutvikle vurde-
ringen av kunstnerisk kvalitet. Hvis man klarer & gjennomfore en
slik debatt uten at man er altfor opptatt av & identifisere vinnere
eller tapere, eller lar det utarte til en diskusjon om dem som vur-
derer, snarere enn vurderingen, si er debatten noe & glede seg over.
Og uten en slik debatt, vil selve vurderingen av kunstnerisk kvali-
tet over forholdsvis kort tid kunne lide.

Kunst og kommunikasjon

Kunst er ytringer. Det kan vare noksa forskjellig i hvilken grad
den enkelte kunstner tenker kommunikasjon 1 sitt eget arbeid.
Men hovedpoenget er at i forhold til kunstpolitikken er kunst
kommunikasjon — det skapte verk eller den utevende kunstners
prestasjon skal formidles til et publikum.

Kanskje kan det hevdes at det ikke er meningslast for det offent-
lige & kjope inn for eksempel billedkunst for 4 lagre det, usett av
publikum. Tross alt vinner kunstneren erfaring gjennom arbeidet,
og vederlaget bidrar til & holde kunstneren i live. Jeg tror det er
noe dypt utilfredsstillende for den enkelte kunstner & male for
kjellerne eller skrive for hyllene, og det synes heller ikke & vare
noe mél for en kunstpolitikk.

En kommunikasjonsprosess har minst to elementer — en avsender

og en mottaker. I var sammenheng er avsenderen en kunstner, og
mottakeren publikum, en enkelt person som opplever et bilde




eller leser en bok, eller en gruppe av personer som samtidig ser et
teaterstykke eller harer en konsert.

Men mellom disse to elementene finnes det et formidlingsappa-
rat. | motsetning til ytterpunktene — avsender og mottaker — sa er
det stor variasjon i hvordan disse mellomliggende leddene er or-
ganisert. Utgangspunktet er det enkle at avsender og mottaker
ikke finner hverandre uten hjelp. For litterere verk involverer
kommunikasjonsprosessen forlag med konsulenter og redaktorer,
trykkerier, bokbindere, lager, transport av beker til boklader og
bibliotek, annonsering for 4 informere om hva som tilbys osv.
Valgte man eksempler fra andre kunstuterykk, ville kommunika-
sjonsprosessen vare minst like sammensatt. Over tid er det utvi-
klet samvirkende og komplekse systemer som knytter forbindel-
sen mellom de to ytterpunktene.

Selv om det er en grov forenkling, kan man likevel ta utgangs-
punkt i ytterpunktene og gjere noen enkle, kanskje naive, reflek-
sjoner. Hvis man ser pd mottakeren, er det en person som inngér
i et lokalt milje med bestemte forutsetninger. De delene av
kommunikasjonsprosessen som er nzrmest mottakeren, mi
naturlig nok kjenne denne sammenhengen. Den eller de ber ha
innsike i interesser og sporsmil som er spesielt aktuelle i dette
lokale miljg, i forutsetninger skapt av enkle, men grunnleggende
ting som lokaler — alt fra scener til bibliotek — hvilken sammen-
heng det formidlede vil inngd i, for eksempel hvilke andre rele-
vante aktiviteter som vil finne sted 1 det lokale miljo: festivaler,
konserter, sceniske fremforinger eller utstillinger. Selviolgelig ikke
bare av kunstnerisk art, men for eksempel ndr det lokale fotballag
spiller hjemmekamp.

Kanskje er slike betraktninger for enfoldige. Men de synes & an-
tyde at ndr det gjelder stotte av den delen av kommunikasjons-
prosessen som ligger narmest mottakeren, sd ber man vare ner
det lokale miljo. Man kan bruke dette til & argumentere for at
midler til arrangerer ber forvaltes og fordeles regionalt, for 4 sti-
mulere utviklingen av — om man vil — mottakerapparatet.




Hvis man si ser mot det andre ytterpunke, vil oppgaven vere 3
stimulere skapende og utevende kunstnere. Her vil det vere vik-
tig 4 bygge pa kravene il kvalitet. Som det er argumentert for
tidligere, er slike vurderinger ikke vilkarlige — de bygger pa faglig
innsikt og erfaringer. Her vil det vare kunstuttrykkets egenverdi
som er avgjorende. Det vil vere nerliggende 4 stotte seg til sen-
trale mekanismer for & vurdere kunst og prosjekter. Hensynet til
pluralisme ma bygges inn i ordningene, og de mé vernes mot inn-
flytelse av mer situasjonsbestemt art: Hva som anses som “saker i
tiden” osv. Dette avtegner et system med bruk av rid eller utvalg,
satt sammen pd faglig grunnlag, og med kompetanse til 4 treffe
avgjorelser, som ma skje i full &penhet og vare gjenstand for kri-
tikk og debatt, men som likevel er selvstendige og uavhengige av
for eksempel politiske organer. I Norge betegner vi gjerne dette
som “armlengdes avstand”-prinsippet.

Apenbart m4 de elementene som utvikles nzr avsender, dvs. kunst-
neren og det produserende prosjekt, kobles sammen med de ele-
mentene som utvikles nzr mottakeren og det lokale milje. Og
dette kan gi utgangspunkt for en grov skisse av en kunstpolitikk.

Forvaltning av kvalitet i kunsten

Diskusjonen foran kan brukes til 4 risse noen mulige hovedlinjer
av en kunstpolitikk.

Det politiske niva vil ha ansvar for rammebetingelsene. Dette er
et tungt og alvorlig ansvar, for kunstpolitikken ma pa dette nivéet
ses 1 sammenheng med andre politiske oppgaver. Man m4 ha inn-
syn 1 hvordan kunstpolitikken henger sammen med slike store
oppgaver som for eksempel utvikling av tettsteder og 4 legge for-
holdene til rette for vekst i arbeidsplasser i enskede regioner. Man
mi ta hensyn til at kunst er en form for symbolbehandling som
kompletterer den symbolbehandling som informasjonsteknologi
legger opp til, og at kunst henger sammen med de krav som stilles
til kompetanse 1 det postindustrialiserte samfunn. Det er i det
hele en formidabel oppgave 4 se kunstpolitikken i sammenheng




med den betydning kunst har for den enkeltes livskvalitet og over-

gripende, samfunnsmessige kvaliteter.

Slik bestemmes rammebetingelser for et statlig system som tilfo-
rer stotte til produksjon av kunst. (Selve ordet ”produksjon” eg-
ner seg ikke svare godt til & beskrive den skapende prosess som
ligger bak et kunstnerisk uttrykk, det gir assosiasjoner til en slags
industrialisert prosess, som forsterkes av moteord som “innhold-
sleverander” m.v. — men i denne sammenheng fir det vige seg.)
Her bygger vurderingene pd kunstnerisk kvalitet, med de utfor-
dringer som er nevnt ovenfor.

Det som produseres, skal formidles. Og formidlingen bygger p&
arrangprer lokalt og regionalt, som med innsike i de regionale og
lokale forhold og behov utnytter produksjonene. Her vil det ogsé
arbeides med & utvikle aktivitet og publikum pa stedet.

Det ma ogsé veere en del av kunstpolitikken 4 legge forholdene til
rette for vekst og styrking av de regionale og lokale komponen-
tene, for eksempel gjennom utvikling og profesjonalisering av ar-
rangerene, samarbeid mellom regioner osv. Det finnes eksempler
pd dette i dag, ett slike eksempel er Norsk scenekunstbruk. Et
annet eksempel er Kulturrddets program Rom for kunst, som tar
sikte pa 4 utvikle og sikre at det faktisk finnes fysiske ramme-
betingelser for at kunstuttrykk kan utnyttes lokalt: At det finnes
et gulv & danse pd, vegger 4 henge bilder pé, en scene, et konsert-
lokale. Slike fysiske forutsetninger kan synes trivielle — de er ogsd
trivielle, men som sé ofte ellers i livet, er de trivielle tingene ogsd
nedvendige, og uten at rommene er til stede som forutsetninger,
kan ikke det andre folge etter.

Et viktig perspektiv pd denne utviklingen er endringen fra et de-
sentralisert til et distribuert system.

Et desentralisert system er et system som har en hierarkisk struk-
tur. Telefonnettet er et typisk eksempel: En abonnent er knyttet
til en narsentral, som er knyttet til en fjernsentral. Skal forbin-




delse settes opp, ringer man til nersentralen, som kobler videre til
fjernsentral, som kanskje kobler videre til en ny fjernsentral, for
signalet gar videre til den riktige narsentralen og videre frem til
den abonnenten man ensker kontakt med. Mye av vir tenkning
er styrt av en forutsetning om at dette er en naturlig mice 4 orga-
nisere ting pa. Vi kan se dette speilet ogsa i kunstforvaltningen,
hvor nasjonale institusjoner som for eksempel Riksteatret eller
Rikskonsertene har ansvaret for 4 bringe sentralt utviklede pro-
duksjoner frem til regionale nersentraler.

Denne modellen utfordres av den distribuerte modellen eller
nettverksmodellen. Her er det ikke narsentraler eller fjernsentraler
— det er trukket linjer direkte fra hver enkelt abonnent til alle
andre abonnenter. @nsker man kontakt, si tar man direkte kon-
takt — i teknisk slang kalles dette ofte "peer-to-peer” (P2P)-kom-

munikasjon.

Og det er ensslik organisering av forvaltningen av kunst vi kanskje
ber nerme oss. Det gis stotte til en fri, scenisk gruppe i Trond-
heim. Prosjektet har haye kunstneriske ambisjoner, og det er der-
for en risiko for at det skal mislykkes. Men i dette tilfellet blir
resultatet spennende og interessant. Da ber ikke prosjektet spilles
ut pé bare noen fi dager ved den scene prosjektet var utviklet for.
Det ber vare muligheter for & bringe denne produksjonen ut pa
tur — gjennom nettverket av regionale og lokale arrangerer, til de
rom for kunst som tillater utnyteelsen.

I dette perspektivet blir det ferre sentra, mer mobilitet og forha-
pentligvis storre aktivitet. Det blir ogsd gitt sterre ansvar til og
lagt storre vekt pa de regionale og lokale komponentene, samtidig
som modellen sikrer at den kunstneriske vurderingen av kvalitet
holder mal, og ikke erstattes av synsing eller vilkérlighet. Det blir
ogsi mindre entydig & "lokalisere” aktiviteter — allerede i dag ser
man at kunstnere har stor mobilitet, en kunstner bosatt i Skien
soker om midler til & gjennomfere et prosjekt i Trondheim, og
gjennom nettet bringes produksjonen til mange andre steder.



Prosjekt og institusjon

Den skissen som er risset her, er selvsagt alt for enkel. Man ma fa
lov til & hape at den blir tatt for hva den er, et perspektiv pd urvik-
lingen. Det er mange andre forhold som er viktige og problema-
tiske. La meg noye meg med fire.

Det forste er spenningen mellom prosjekt og institusjon. I skissen
ovenfor star det kunstneriske prosjekt sentralt, det arbeid som den
skapende eller utforende kunstner eller gruppe av kunstnere for-
mer. Men naturligvis er ikke disse fritt svevende i samfunnet. Ofte
er de integrert i en institusjon.

Et teater er en slik institusjon. Selve ordet "teater” er mangetydig.
Det kan betegne den forestilling man ser pd, men like ofte beteg-
ner det en bygning med scener og sal. Institusjonen "teater” er en
sammensmelting av prosjektet og bygningen med den nedven-
dige infrastrukeur. Dette gjelder ogsd konserthus, kulturbygg, gal-
lerier og mye annet, selv om teateret nok er hovedeksempelet.
Man ber vel pd ny reise det sporsmal som ogsa tidligere har vert
formulert, om det er onskelig med en slik sammensmelting. Eller
om man skal folge eksempelet fra andre samfunnssektorer og se-
parere de to — skape et kunstens jernbaneverk som kunstnernes
rullende materiell kan traversere. Apenbart mi de institusjoner
man har — og ensker & ha — sikres en grunnfinansiering, men for
spesielle satsinger ber man konkurrere om prosjekemidler.

Det eksisterer en dpenbar spenning mellom forutberegnelighet og
fleksibilitet. Den enkelte kunstner har et behov for & kunne plan-
legge livet pd lengre sikt, og prosjektfinansiering vil ofte bli gitt
med kortere tidshorisonter enn dette behovet. Bare hvis det fin-
nes tilstrekkelige prosjektmidler, vil man kunne skape en nedtorf-
tig forutberegnelighet. Gir stotten til ensembler uavhengig av pro-
sjekt, vil pd den annen side den eksisterende situasjon og forde-
ling sementeres. Det er lett & forutse at dette forer il stagnasjon
og manglende kunstnerisk utvikling.




Man mi derfor innse at dette er en spenning som ikke har noen
enkel utlgsning. I en situasjon med for knappe midler — og den
situasjonen ma vi nok forutse vil vedvare — vil vi hele tiden métte
overprgve om man har funnet den riktige balansen mellom
forutberegnelighet og fleksibilitet. Det ma vaere tillatt for en kunst-
ner eller gruppe & peke pé sin merittliste og kreve at ogsd den
offentlige forvaltning av midler legger vekt pa erfaringene — man
mi ikke hver gang starte med blanke ark, man mi ha lov dl &
paberope seg sine tidligere resultater.

Norge i verden

Norsk forvaltning av midler til kunst skal selvsagt komme norske
kunstnere til gode (uten at det her er oppfordring til 4 diskutere
hva ”norsk” betyr, for ordens skyld nevnes likevel at dette i almin-
nelig juridisk sprakbruk betyr de som er bosatt i Norge, og ikke
har noe 4 gjore med statsborgerskap eller etnisk bakgrunn). Mid-
lene skal ogsa komme et norsk publikum til gode.

Men 1 internasjonaliseringens tidsalder er ikke grenser mellom Jand
selvfolgelige grenser for markeder eller kunstneres arbeidsomri-
der. Det er dpenbart for kunstarter som ikke er bundet til Norge
ved de lenker som spraket representerer, typisk for bildende kunst,
musikk og dans. Men ogsa "littereer” kunst som licteratur eller
scenekunst rekker utover grensene.

Samtidig er det apenbart at norske kunstnere mi inngé i en dialog
med kunstnere og kunstneriske uttrykk fra andre land. Det betyr
at "import” av kunst ogsd ma vare en del av norsk kunstpolitikk —
stotte til oversettelse av utenlandsk skjennlitteratur, gjestespill-
ordninger m.v.

I de arene jeg har arbeidet i Norsk kulturrdd, har jeg folt en sti-
gende frustrasjon over formelle grenser for hva midler skal kunne
brukes til, ut ifra hvorvidt noe er knyteet til Norge, Norden eller
andre land. Dette henger sammen med den tradisjonelle ansvars-
fordelingen mellom Kultur- og Utenriksdepartementet. Etter mitt



skjonn er det pd hoy tid at man forlater de formelle begrensnin-
gene. Man behover ikke & kreve noen dramatisk omorganisering,
men | alle fall gjore den enkle modifiseringen at Kulturfondets
midler skal komme norske kunstnere til gode — og at det av og til
begrunner stotte til prosjekter utenfor Norges grenser, slik at kunst-
neren kan mete et annet publikum, male seg med andre standard-
er osv. P4 samme mate er det nodvendig at man har midler som
tillater norske kunstnere & delta i den internasjonale dialogen, hvor
en genergs invitasjon fra et annet land ofte har den stilltiende
forutsetning at tilsvarende invitasjoner av og til kommer fra Norge.

Det er selvsagt ngdvendig at den utvikling som internasjonalise-
ring representerer, ogsd mi reflekteres i forvaltningen av midlene
til stotte for norsk kunst og norske kunstnere.

Deltagelse og opplevelse

Diskusjonen i dette innlegget har hatt som utgangspunke den,
om man vil, profesjonelle kunstens vilkar. Dette er selvsagt ikke
den eneste dimensjonen.

En av de tingene jeg er takknemlig for 4 ha fitt lov til 4 oppleve i
de drene jeg har arbeidet i Kulturrddet, er den betydning kunst
har for det lokale samfunnet. Jeg tenker forst og fremst pa opple-
velsen av deltagelsens betydning. Peer Gynt ved Goldvatnet er ikke
bare en opplevelse for de tilstedeverende, det gir ogs folelsen av
hvordan fremferingen nzrmest definerer det samfunnet som har
maktet & skape en slik magisk kveld. Og dette er bare ett eksempel
— betydningen av deltagelse kan knapt overdrives.

Og vi som deltar p& denne miten, vil samtidig bli et mer kvalifi-
sert publikum. Scenekunst oppfort for disse, vil mote et entusias-

tisk og kritisk publikum.

P4 denne og andre miter er kunst med pa & skape identitet og
tilhorighet. Jeg opplever nzrmest en andektig stemning nir jeg
star foran monolitten til Nils Aas p3 Inderoy, skapt i bildet av en




monolittisk stabel av vedskier, tilegnet stedets befolkning. Igjen
er folelsen av at kunstverket er med pa & definere stedets identitet
nerverende, den er si sterk at den nermest foles under fingrene.

Kunst gir den enkelte en mite 4 realisere seg selv pd. Det er noe
mer enn underholdning, den lerer oss noe om oss selv, noe vi alle
har erfart, men som det kan vare vanskelig & sette ord pa.

Derfor er kunst ogsi en nodvendig strategi for stedsutvikling. I et
samfunn hvor ordet "kunnskapsindustri” brukes for & karakreri-
sere utviklingen, vil de som arbeider og bor pa stedet, kreve den
stimulans som kunstnerisk opplevelse og deltagelse kan gi. Infor-
masjons- og kommunikasjonsteknologi tillater at man kan distri-
buere arbeidsplasser. En utviklingsavdeling kan legges til en sor-
landsby og forseke & konkurrere om arbeidskraft med  tilby et
barnevennlig bomilje, arbeidsplasser i gdavstand fra bolig-
omrader, et sjarmerende tettsted med narhet ul sjo og skog.

Men det er ikke nok — det md ogsa vaere et rike kulturelt tilbud, et
tilbud om deltagelse og opplevelse. Forhdpentligvis vil et nettverks-
system for formidling bidra til opplevelsen, men det er ikke nok.
Kulturpolitikk er en selvfolgelig del av lokal og regional utvikling,
ut ifra en snusfornuftig vurdering av hvordan man skal skape en
infrastruktur som oppmuntrer til etablering av nye arbeidsplasser
og utvikling av de cksisterende. Det er begeistrende & se stadig
flere eksempler pa en slik politisk erkjennelse, men det er frem-
deles et stykke frem ul at dette gjennomstremmer allmennpoli-

tiske holdninger.

Marked og offentlig statte

Kultur er en infrastruktur. Den er usynlig, men like viktig som
veier og broer. Den kommer ikke av seg selv. Det finnes nok land
som har tilstrekkelig stor befolkning til at det oppstir tilstrekke-
lige marked for flerfoldige kulturtilbud. Norge er ikke ett av dem.

Det er ingen som tror at en bro til et liten oy er en investering som
vil forrente seg. Men det er en investering i en nodvendig infra-



strukeur biret oppe av troen pa at den er nodvendig for & beholde
samfunnet pd oya. P4 samme mdite ma den kulturelle infra-
strukeur bygge pa politiske valg. Man ma ikke tillate at det traste-
spises pa troen om at norsk litteratur vil overleve og styrke et le-
vende og moderne norsk sprak uten offentlig stotte. Man ma ikke

tro at profesjonell scenekunst vil kunne nere seg av billettinntekeer
alene. En norsk opera er en investering i noe annet enn sannsynlig
okonomisk gevinst over tid.

Dette er dpenbart pd mange livsomrader. Et forslag om at Stortin-
get bor finansiere sin virksomhet ved salg av abonnenter pa
Stortingstidende og billettinntekter for plassene pa galleri, vil helt
korreke fa en uforstiende og hinlig mottakelse. Men at operaen
skal finansieres ved salg av programhefter og billetter, oppleves
ikke like selvfolgelig som komisk.

Det offentlige har et ansvar for kunst. Ikke forst og fremst av hen-
syn til kunstnerne, men av hensyn til landet og landets fremtid.
De aller storste ordene kan man ta frem og pusse blanke. Hva
slags kulturell infrastrukeur vi skal ha, mé bygge pa en politisk
vurdering av hvordan vi skal bringe samfunnet inn i fremtiden,
hvilke verdier i vir egen kultur vi ensker 4 ta vare pa, og hvilke vi
onsker skal utvikles og representere vart serpreg.

For meg er det naturlig & ta spriket som eksempel. Norsk er ikke
noe verdenssprik. I internasjonaliseringens tid meter norsk virk-
somhet utfordringer formulert pd andre sprak. Hvis det i et styre
kommer inn en representant fra et annet land, s ma man slutte a
snakke norsk i styrerommet. Mange store norske bedrifter er gitt
over til engelsk som ”offisielt” sprak.

Vi behover ikke & like det. Og hvis vi misliker at norsk langsomt
fases ut som et levende sprak i styrerom og eksportindustri, si ma
vi ta vare pd det pd andre méter. Gitt den politiske malsetning at
norsk skal forbli pa ubestemt tid levende og moderne, et sprak
som tillater oss 4 diskutere informasjonsteknologi og genterapi, sd
far vi ta konsekvensene av det. Og konsekvensen er 4 sikre gjen-




nom offentig stotte at spriket brukes. Det betyr blant annet en
stotte i likhet med innkjepsordningen for ny norsk litteratur. Det
betyr ogsa pressestotte. Det nytter ikke & henvise til markedet, en
slik henvisning er en ansvarsfraskrivelse, og minner om hardt

gjenknepne gyne.

Mens vi faktisk bor mote fremtidens utfordringer med freidig blikk
og en effektiv offentlig kulturpolitikk.



Frode Sannum

ET REGIONALT PERSPEKTIV PA
KUNSTPOLITIKKEN

Fylkeskommunene har szrlig i de senere dr kjempet for & f3 et
storre kunstpolitisk ansvar. Spesielt gjelder dette kunstformidling.
Her har fylkeskommunene samlet og hver for seg tatt en rekke
initiativ for & fi en desentralisering av ansvaret for formidlings-
oppgaver. Som konkret eksempel nevnes fylkeskommunenes kamp
for 4 fi overta det fulle ansvaret for skolekonsertene.

I den politiske retorikk pa nasjonalt hold tales det ogsd om desen-
tralisering av oppgaver pa kunstfeltet. Og flertallet i oppgave-
fordelingsutvalget' gir inn for at flere oppgaver pé det kultur-
politiske omridet samles regionalt. Men innenfor de sentrale kunst-
faglige miljoene synes skepsisen mot en slik utvikling & vare ner-
mest kompakt. Motargumentene er mange. For & nevne noen:
Desentralisering vil gi regionale ulikheter. Sentral styring og leve-
ranse er mer rasjonell. Og med serlig styrke hevdes det at de-
sentralisering generelt kan gi kvalitetssenkning, sentrale myndig-
heter mister kvalitetskontrollen. Det er all grunn til 4 tro at en fir
store kvalitetsforskjeller over landet.

1 Oppgavefordelingsutvalget er et utvalg som ble nedsatt for & foreta en helhetlig gjennomgang
av ansvars-, oppgave- og funksjonsfordelingen meliom de tre ulike forvaltningsnivaene: stat
fylke og kommune (red. amn.)




Noen avgrensninger

I det videre vil jeg sarlig dvele ved forholdet mellom kunstpolitikk
pa regionalt niva og kvalitet.

Jeg vil ikke ta for meg hele kunstpolitikkfeltet, men knytte mine
resonnementer til kunstformidling. For enkelthets skyld setter jeg
ogsd likhetstegn mellom region og fylkeskommune. Resonnemen-
tene vil dertil bli farget av den fylkeskommunen jeg kjenner best,
vel vitende om at forholdene kan variere fra fylkeskommune til
fylkeskommune.

Jeg vil male med bred pensel. Nyanser i et svaert sammensatt felt
vil derfor vare neermest fravarende.

Et historisk tilbakeblikk

Kulturmeldingene som kom pi midten av 1970-4rene, ga en
nyorientering i kulturpolitikken. For den regionale kultur-
politikken er det grunn til & merke seg at kulturmeldingene kom
omtrent samtidig med opprettelsen av fylkeskommunene. I min
sammenheng her er det serlig to forhold som er viktige:

* Kunstpolitukken ble sett p& som en del av og pd mange méter
integrert i den allmenne kulturpolitikken. Dette forte til at for-
skjellene mellom kunst og det man tradisjonelt hadde beteg-
net kultur, ble tilslort.

* I meldingene var det nzrmest lagt inn som en grunnverdi at
den kulturpolitikk er god som gir de hundre blomster mulig-
het for & blomstre. Verdien av kvalitet ble dermed tonet ned,
og ulike kvalitetsbegreper innen kunst og kultur ble ikke
problematisert. Det var i det hele tatt ikke stuerent 4 tale om
kvalitet i norsk kulturpolitikk for begrepet ble rehabilitert i
Kultur i tiden, altsa pa begynnelsen av 1990-tallet.

Kunstpolitikk i dagens fylkeskommuner

Kulturmeldingene fra 1970-arene hadde stor gjennomslagskraft
og har i sterk grad bidratt til 4 forme forst3elsen av og innholdet i



s vel regional som lokal kulturpolitikk. Dette er sannsynligvis en
vesentlig 4rsak til en markant mangel p3 forstdelse for at kunst-
politikk pd vesentlige punkeer skiller seg fra allmenn kulturpoli-
tikk. Vi finner mange tilfeller der amatorkulturenes kvalitets-

begreper er blitt lagt til grunn for vurdering av kunst.

Denne situasjonen blir ikke bedre av at det pa nasjonalt nivé ikke
ser ut til 4 finnes en selvstendig og helhetlig kunstpolitikk som
kunne ha fungert som en rettesnor og et korrektiv til regional
kunstpolitikk, eller som en kunne relatere regionale kunstpolitiske
debatter til. Hvilken plass kunst har hatt pd den politiske dagsor-
den, har variert mye fra fylkeskommune til fylkeskommune. Inn-
holdet i kunstpolitiske debatter synes ogsd & variere mye, og
kvalitetsdraftinger synes ikke & ha hatt stor plass.

Likevel er nok alle fylkeskommuner opptatt av at det formidles
kunst av god kvalitet til befolkningen. Hvordan dette skal gjores,
til hvilke malgrupper og hvem som skal gjare det, er gjenstand for
politiske debatter. I denne sammenheng har spersmalet om eta-
blering av regionale kunstinstitusjoner statt sentralt. Og utallige
delegasjoner har siden 1970-arene reist til departement og Stor-
ting for 4 tale sin sak om planer for en kunstinstitusjon i sin re-
gion. Og selv om noen sikkert vil vare uenige med meg, er det
min pistand at slike fremstot i de aller fleste tilfeller har vert for-
ankret i den allmenne distriktspolitikk og ikke som en del av en
regional kunstpolitikk. Det har vert argumentert med demokra-
tiske rettigheter, likhetsbetraktninger og at kunst er et gode alle
ber fi nyte godt av. Spersmil om kunstnerisk kvalitet har vert
nermest fraverende. P mange mater er det 4 fa en kunstinstitusjon
blitt et mal i seg selv.

Fylkeskommunenes rolle i kunstformidlingen

Jeg vil se litt nermere pd fylkeskommunenes rolle i kunst-

formidling, og velger 4 inndele den slik:

- Forholdet til de regionale kunstinstitusjonene.

- Forholdet til kulturarrangementer som festivaler og lignende
med i hovedsak profesjonelle utavere.




- Prosjekt-/produksjonsstatte.
- Formidlingsordninger der fylkeskommunen selv stir ansvar

lig.

I kulturplaner er nok de regionale kunstinstitusjonene satt inn i
en kulturpolitisk sammenheng, men mindre forsekt vurdert som
en del av en kunstpolitisk helhet. Mitt inntrykk er at den lopende
dialogen mellom politikerne og de regionale kunstinstitusjonene
1 hovedsak er av ekonomisk art. Utover en generell forventning
om god kvalitet, dreftes kvalitetsbegrepet sjelden. Det er til og
med grunn ¢il 4 tro at mange av kunstinstitusjonene ikke ensker &
involvere sine oppdragsgivere i en dialog om kvalitet. De onsker i
sin region 4 ha et monopol pi kvalitetsdefinisjoner. Er institusjo-
nene da heller ikke deltakere i den nasjonale kvalitetsdebatt, blir
de lett ganske isolert i kunstlandskapet. Slik kan kvalitetsnormene
bli ganske stivnede og uinteressante i forhold til kunstnerisk ut-

vikling.

Storre kulturarrangementer som festivaler og lignende er blitt en
stadig viktigere del av kulturlivet. Gjennom festivalene skjer bl.a.
ofte en kobling mellom det globale og lokale, dvs. en glokaliser-
ing av kunsttilbudet. Arranggrene har gjennom &r utviklet hoy
kompetanse, ikke minst i internasjonalt kunstsamarbeid. Festiva-
lene er blitt arenaer hvor store deler av den kunstinteresserte be-
folkningen fir sine storste kunstopplevelser. Mange fylkeskom-
muner bruker betydelige belop i statte. Men jeg stiller meg spor-
rende til hvor mange fylkeskommuner som har en dialog med
arrangerene om kunstnerisk profil og kvalitet.

Jeg antar at de fleste fylkeskommunene har ordninger med pro-
sjekt- eller produksjonsstette med profesjonelle grupper eller ute-
vere som malgruppe. lallfall er det slik i Oppland. Og vi ensker
gjennom slik stette & stimulere til kulturell nyskaping. Ulempen
er at midlene er s3 smd at det er vanskelig & finansiere storre og
mer utfordrende prosjekter. Kvalitetsvurdering er ogsé vanskelig.
Ofte blir denne basert pa prosjekter kunstnerne tidligere har gjort.
Og vier i stor grad avhengig av andres vurderinger. Dette betyr at



vi ma ha gode referansekilder. Dessuten blir det vanskelig for dem
som ikke har noe 4 vise i, & slippe til. Vi far lett gjengangere.

Noen fylkeskommuner har i drift egne ordninger for kunst-
formidling, flere er i ferd med eller har planer om egne ordninger.
Jeg skal bruke noen minutter til i si noe om vir egen ordning,
Kulturformidling i Oppland, og enkelte dilemmaer i forhold dl
kvalitet.

Kulturformidling i Oppland
Kulturformidling i Oppland er:

Eit samordna opplegg for formidling av kulturopplevingar med
profesjonelle utgvarar der ¢in innan musikk, teater/dans, bilde-
kunst/kunsthandverk og litteratur med barn og unge som sentral
milgruppe pé systematisk mate innhentar og distribuerer tilbod/
produksjonar frd nasjonale og regionale kulturinstitusjonar og frie
gruppet til kommunane i Oppland.

Jeg vil ikke gd igjennom hele ordningen, bare gi en skisse som
synliggjor kvalitetsdilemmaer vi stir overfor.

Vir samarbeidspartner pi mottakersiden er kommunene. Det er
frivillig for kommunene 4 vere med i ordningen. Vi, altsa fylkes-
kommunen, er mao. avhengig av at mottakeren vil ha var "vare”
til den pris vi leverer. Og for at fylkespolitikerne skal stille opp
med nodvendige ressurser, er vi avhengige av at kommunene slut-
ter opp.

Vi har et lopende samarbeid med kommunene slik at vi far tilba-
kemelding pa de produksjonene som har vert vist. P4 samlinger
kommer kommunene med sine gnsker om hvilke mélgrupper de
onsker 4 prioritere i planleggingsperioden. De kan si noe om hvilke
lokaler de vil bruke, onsket format pd produksjonene og gjerne
komme med forslag til konkrete produksjoner. P4 dette grunnla-
get soker vi etter aktuelle produksjoner i produksjonsmiljeene. 1
enkelte tlfeller stdr vi ogsa selv for produksjon. Vi setter sd opp en
meny der kommunene kan gjore sine valg.




Det er dermed grunn til 4 understreke at for 3 lykkes, ma vi ha
kvalitet i alle ledd. Bare p& den miten er siste ledd, dvs. mortake-
ren, sikret en fullverdig opplevelse. Bade i distribusjon og hos
arranggr er det forholdsvis greit 4 definere kvalicetskrav. Vanskeli-
gere blir det nér vi naermer oss selve kunseverket. Da ser vi til fulle
at samtidens kunstliv er preget av mangfold, fravar av enhetlige

kunstretninger, og at grensene mellom kunstformene utfordres.

Og selv om vi har en god dialog badde med kommunene og
produksjonsmiljeene, blir vi selv stdende som forvaltere av kunst
og ikke minst viktig — kvalitet i kunst. Vi ma for det forste ta
ansvaret for den kunstneriske profil i tilbudet. Her har vi ikke
gjort det lettere for oss ved at vi har som ambisjon 3 ha en stor
andel samtidskunst og kunstuttrykk mottakeren ikke er fortrolig
med. Vi stdr dertil overfor vire mottakere ansvarlig for at den
enkelte produksjon holder méal ut fra en kvalitetsvurdering. Dette
inneberer at alle deler av produksjonen, dvs. ogsa presentasjons-
materiell osv., holder mal, og at den treffer den malgruppen den
er beregnet for.

Dette er arbeidskrevende og vanskelig. Det krever hay kompe-
tanse og god forstdelse av utviklingen innen kunstfeltene. Klarer
vi det? Svaret er bade ja og nel. Skal svaret bli ja, ma vi for det
forste ha en realistisk oppfatning av hvilken kompetanse vi selv
kan bygge opp. Denne kompetansen ma samordnes med et nett-
verk vi ogsa md bygge opp. I dette nettverket md bade skapende
kunstmiljger, kolleger og mottakere vere deltakere. De md delta
og respekteres som fullverdige deltakere ut fra at de alle sitter med
kompetanse som har betydning i en lopende diskusjon av
kvalitetsbegrepets grunnleggende innhold og dets mange fasetter.
Kort sagt er det min mening at et fruktbart forhold til kvalitet fir
en bare ved 4 etablere arenaer der kvalitet stdr p& dagsordenen, og
der de som har en rolle i produksjonsprosessen, deltar.



Hvilke oppgaver kan fylkeskommunen lgse?

For 3 forebygge misforstelser ndr jeg nd gir videre med 3 si noe
om hvilke oppgaver fylkeskommunene kan og ber lose, vil jeg
understreke at jeg mener at vi trenger nasjonale kraftsentra pi
kunstomradet. Jeg mener ogsa at de ber styrkes 1 forhold tl da-
gens niva.

Som jeg sa innledningsvis, er det pi sentralt faglig hold en sterk
skepsis til 4 legge et storre kunstpolitisk ansvar til fylkeskommu-
nene. Min forste reaksjon pd denne type kritikk er: Hvilken over-
sikt har nd de der inne i sine respektive elfenbenstirn over kompe-
tansen ute i provinsen, slik noen av dem ynder & betegne oss? For
det forste varierer nok kunstfaglig kompetanse ganske mye fra fyl-
keskommune til fylkeskommune. For det andre er det helt dpen-
bart at det gjennomgiende er behov for bide hoyere og bredere
kompetanse i de fleste fylkeskommunene. Men min mening er at
kompetansen best kan loftes ved 4 gi tillic og ved 4 tildele oppga-
ver.

Mer konkret mener jeg at den enkelte fylkeskommune kan ta
hovedansvaret for 3 sikre befolkningen i eget fylke et tilfredsstil-
lende tilbud av gode kunstopplevelser. Og grovt inndelt mener
jeg den enkelte fylkeskommune ber ta det operative ansvar for
formidling av mindre og lettere produksjoner. Skolekonsertene
og produksjonene formidlet gjennom Norsk Scenekunstbruk er
nevnt som eksempel. Sett i lys av de erfaringer vi har gjort, vil
dette vere produksjoner som vi i noen grad produserer selv, men
i hovedsak kjeper i produksjonsmiljoene, bide de regionale og
nasjonale. I dette opplegget mener jeg at ogsé for eksempel region-
teatrene ber inngd slik at de i prinsippet ikke bare produserer for
egen region, men for hele landet. Til gjengjeld vil de inngd i en
konkurransesituasjon ogsd i egen region og ma finne seg i ogsd der
4 bli valgt bort dersom produksjonene ikke holder mal.

[ et slike system mener jeg i motsetning til enkelte av mine kolle-
ger at riksinstitusjonene fortsatt har en plass, kanskje viktigere




enn hittil. Men det forutsetter et mye tettere samarbeid og en
bedre samordning mellom riksinstitusjonene og fylkeskommu-
nene. Dette kan gjerne vare nedfelt i skriftlige samarbeidsavtaler,
slik vi nd bar fitt med Riksugstillinger.

Aktuelle oppgaver for riksinstitusjonene vil etter min mening vare:

1) De bor ta ansvar for storre og ressurskrevende produksjoner.

2) De bor ha et serlig ansvar for internasjonale koncakeer og in-
ternasjonalt samarbeid.

3) De bor ha ansvar for & kvalitetssikre et visst antall produksjo-
ner som tilbys fylkeskommunene. Hvem skal for eksempel
kvalitetssikre produksjoner fra Norsk Scenekunstbruk, et for
avrig glimrende tiltak, nar dette prosjekter skifter status til va-
rig driftstiltak?

4) De bar ha et spesielt ansvar for utviklingsarbeid med eksperi-
mentelle uttrykk, herunder 4 sikre et godt ulfang av samtids-
produksjoner.

5) Og til slutt bar de ha ansvar for nasjonale nettverk der fylkes-
kommunens fagpersonell inngir og sikre disse et godt tilbud
om faglig oppfolging og videreutvikling og herigjennom skape
arenaer der det ligger til rette for lopende diskusjoner om kva-
litet og kvalitetsnormer. Som en del av dette fir riksinstit-
usjonene et ansvar for at kunsttilbudet til det ganske land er
tuftet pa en felles grunnvoll, mens fylkeskommunene fir an-
svaret for de regionale og lokale tilpasninger som fanger opp
de kulturelle seeregenheter vi har i landet.

Oppsummering og konklusjon

I mine tanker om fremtidig landsdekkende kunstformidling ser
jeg en modell basert p& samarbeid mellom riksinstitusjonene og
fylkeskommunene og mellom fylkeskommunene, kunstinstit-
usjonene og frie grupper og ensembler. Denne modellen er like
avhengig av godt fungerende riksinstitusjoner som fylkeskommu-
ner. En slik modell gir bade fleksibilitet og narhet, og den ber gi
alle parter interessante utfordringer.




Skal modellen fungere godt, vil det betinge at iallfall min fylkes-
kommune bruker mer penger til kunst generelt og kunstformidling
spesielt. Velger mine politikere 4 gjore det, er det serlig tre omri-
der jeg vil satse pa:

* Utvikling av prosjekter og produksjoner
* Flere produksjoner ut i hele fylket

* Ett tyngre senter for kunstnerisk virksomhet

Og for sa 4 koble det hele til en mer generell pastand om kvalitet.
I takt med det som skjer i samfunnslivet ellers, har kunsten gjen-
nomgatt og vil fortsatt gjennomgi grunnleggende endringer, end-
ringer som tvinger frem nye og sannsynligvis stadig apnere kvalitets-
begreper. Skal vi ha et vitalt kunstliv i dette landet som stimulerer
nyskaping, m3 den lgpende diskusjon eller diskurs om kvalitet i
kunsten ikke bare vare forbeholdt fagmiljeene i de lukkede rom
der kunstens mange portvoktere forer streng kontroll med hvem
som skal slippes inn. Vi trenger dpne arenaer, der alle som pa en
eller annen méte arbeider med kunst, kan delta med sin spesifikke
kompetanse. Og for oss i regionene som i irene som kommer
sannsynligvis fir et stgrre ansvar for iverksettelse av kunstpolitiske
tiltak, er det vikeig at vi fir delta i denne diskusjonen, ikke bare
for vir egen del, men for & yte virt bidrag til kunstnerisk nyska-
ping og for 4 gi befolkningen i hele landet et fullverdig kunst-
tlbud.

Etter min mening er diskusjonen om kvalitet en type diskusjon
som forst og fremst ma holdes levende blant dem som arbeider
med kvalitet i kunsten til daglig. Vi som arbeider med kunstfaglige
problemstillinger i fylkeskommunene, onsker a vare aktive delta-
kere i denne debatten. Det kan vi bare dersom vi tir ansvar og har
oppgaver & bryne oss pd. Mao. har vi ogsa her et argument for &
styrke regionenes kunstpolitiske rolle.

Vi kan ikke vente at vire regionalpolitikere har muligheter til &
trenge inn 1 kvalitetfeltets mange irrganger. Det bor de heller ikke
gjore. Vi ber imidlertid ha som forventning til vire politikere bide




pd nasjonalt og regionalt plan at de utformer en kunstpolitikk der
kvalitet verdsettes, og der det trekkes opp hovedlinjer som legges
til grunn for den lopende diskusjon om kvalitet i kunsten. Der er
vi heller ikke i dag, s la dette veere mitt enske til vire politikere.



KUNST OG POLITIKK

Innlegg til plenumsdebatt

Forvaltningen av kvalitet i kunsten er en arbeidskrevende og van-
skelig oppgave. Det krever hoy kompetanse og en god forstelse
av utviklingen innen kunstfeltene. Er denne oppgaven ivaretatt
pi en tilfredsstillende méte i Norge i dag? Eksisterer det en ser-
egen politikk for det profesjonelle kunstlivet? Er det behov for &
skille kunstpolitikken ut fra den allmenne kulturpolitikken? Hvor-
dan burde eventuelt en slik kunstpolitikk se ut? Hvem ber ut-
forme denne politikken, og ber den forvaltes pa et statlig, regio-
nalt eller lokalt niva? Disse sparsmalene dannet utgangspunkt for
innleggene for plenumsdebatten, sammen med Bings og Sannums
foredrag, som var sendt ut til innlederne pd forhand. Her folger
tre av innleggene.

Kulturminister Ellen Horn

La meg forst fi takke for invitasjonen til & holde dette innlegget
under Norsk kulturrdds drskonferanse. For meg er det viktig 4 fa
muligheten til — i dette sterke faglige selskapet —  ta del i en grun-
dig drefting omkring faglige tema av stor interesse for vart felles

arbeidsfelt.




La meg ogsa fi benytte anledningen til & rose arbeidet som gjores
1 Norsk kulturrdd. Bide for den hoye faglige kompetansen ridet
pa ulike niva representerer, og for miten dere framstir pa. Det er
mitt klare gnske at jeg i tiden som kommer, vil kunne dra enda
mer nytte av denne kompetansen enn jeg har gjort dl nd.

Norsk kulturrdd er med sitt kunstnerstyre en unik institusjon. Jeg
ser det som en styrke at deler av pengene det offentlige bevilger til
kulturfeltet, forvaltes i et samspill med ulike fagpersoner og -grup-
per. P& denne miten vil miljgene som skal motta pengene, i en
direkte grad medvirke i de skonomiske prioriteringene som gjo-
res.

For meg som kulturminister er det videre helt nedvendig at dialo-
gen mellom oss i departementet og Norsk kulturrid er god, og
ikke minst konstruktiv. Det vil jeg legge alt inn pd at skal vare

tilfelle.

Et element i arbeidet med den nye kulturmeldingen — som etter
planen skal legges frem for Stortinget viren 2002 — vil vere evalu-
ering av Norsk kulturrdd. Denne evalueringen mé ikke tas som en
kritikk av organisasjonen, men ses som en naturlig del av arbeidet
for en best mulig bruk av ressursene — bide fagkompetanse og
penger — i motet med morgendagens samfunn.

Innleggene som til nd har vert framfort under konferansen, har
vart bide interessante og dyptployende. Jeg vil i det folgende gripe
fatt i noen av de tema som til ni er blitt droftet:

Temaet for Norsk kulturrids arskonferanse er denne gang kunst,
kvalitet og politikk. Dette favner om et felt som jeg bide som
kulturpolitiker og scenekunstner vil uttrykke stor respekt og yd-
mykhet for. Emnet er ogsd s& omfattende at det selvfolgelig er
umulig & belyse det 1 alle dets fasetter i lopet av en to-dagers kon-
feranse.

Nir dette er sagt, er det likevel et tema de kunstfaglige aktorene
og kulturpolitiske organene mé vare seg bevisst og engasjere seg i.




Folgelig er det bide modig og betimelig av Kulturrider & sette det
pd dagsordenen — modig fordi det er si vidtfavnende, mange-
fasettert og komplekst; betimelig fordi det er meget aktuelt. Der-
for er det heller ikke tilfeldig at det regjeringsoppnevnte scenekunst-
utvalget ogsd er bedt om & drefte hva kvalitet inneberer i
scenekunstsammenheng og fremme forslag til tiltak for & fremme,
vurdere og belenne hgy kvalitet.

Vi vet alle at kunstfeltet alene omfatter mange ulike og il dels
svert forskjellige ytringer. Det finnes som kjent mange kunstarter
~ blant annet de som det rettes spesielt fokus mot pi denne kon-
feransen: billedkunst, fri scenekunst og litteratur. Innen hver kunst-
art eksisterer s3 en rekke sjangre.

Hele kunstfeltet er dessuten i kontinuerlig endring: Etablerte ut-
trykk svinner bort, nye kommer til, og grensene mellom tidligere
etablerte kunstarter og sjangre glir over i hverandre eller viskes ut.

Dette skjer selviolgelig ikke i et historisk og kulturelt vakuum.
Selv om kunsten har en egendynamikk, fungerer den ogsa i inter-
aksjon med tid, rom og ulike aktorer. I og med at kunstfelter er s&
forskjelligartet, er det lite fruktbart & operere med ett kunstbegrep.
Tvert imot kan man si at det eksisterer flere kunstbegreper: Noen
er kanskje mest relevante i forhold til den historiske kunsten, andre
i relasjon til dagens plurale kunst. Var samtids kultur er preget av
mange ulike kunstforstdelser, bide blant menigmann og eksperter
— for eksempel:

* kunst som etterligning — eller, mer dagsakruelt, som represen
tasjon

* kunst som rent formuttrykk

* kunst som kunstnerens uttrykk eller intensjon

* kunst som pulikumsopplevelse og -erfaring

* kunst som kommunikasjon og formidler — av skjonnhet, sann
het eller "annenhet” , og si videre

Til hver av disse kunstforstielsene, som ikke nedvendigvis ute-
lukker hverandre, horer mer eller mindre klart uterykte normer




for hva kunst er, og folgelig hva god kunst — kvalitetskunst — er.
Derfor kan vi neppe uten videre hevde at én kvalitetsnorm er mer
gyldig enn en annen — s3 fremet vi ikke kjenner ¢l dens nzrmere

brukssammenheng.

Kvalitetsnormene er folgelig bestemt av konteksten: Det vil si at
de blant annet er avhengig av tid, rom og hvilke aktorer som er
inne i bildet: Innenfor billedkunsten ville man selvsagt ikke legge
til grunn de samme kvalitetskriterier for & vardere en altertavle fra
middelalderen som et maleri fra vir egen tid. Et verdensberomt
litterert verk som Shakespeares Hamlet kan ikke vurderes etter de
samme kriterier som Per Sivles Vossastubbar.

Det vil dermed vare bide problematisk og overforenklende 4
snakke om én isolert kvalitetsnorm med gyldighet for all kunst.
Spersmalet er kanskje heller hvor mange, og hvilke normer som i
hvert enkelt tilfelle kan vise seg relevante i forhold til den akruelle
kunstytringen.

Kvalitet er med andre ord et svaert pent begrep. Slir man opp i
ordboken, vil man finne kvalitet definert som "god, verdifull, ut-
sokt” — det vil si noe som gir oss assosiasjoner til noe positivt.
Bruken av ordet "kvalitet” uten nermere presisering kan derfor —
pa den ene siden — lett skape usikkerhet, si fremt man ikke er
innforstdtt med dets betydning i en gitt sammenheng.

Pa den andre siden gjor denne udefinerbarheten betegnelsen ser-
deles anvendelig — retorisk og polemisk. Kanskje er det nettopp
derfor at "kvalitet” s& ofte brukes som argument i ulike kunst- og
kultursammenhenger. Det kan vare et hendig begrep 3 ty til for &
begrunne hva som inkluderes og ckskluderes, eller for & legitimere
utvalgs- og vurderingskriterier. Og det blir nesten uangripelig hvis
det brukes normativt fra et eller annet faglig autoritativt hold.

Ukritisk bruk av kvalitetsbegrepet kan tlslore hvilke formil og
mekanismer som er i kraft nir man skal treffe en avgjorelse. Innen
enkelte kunstmilje har det for eksempel vert noksa alminnelig




praksis 4 knytte ett kvalitetsbegrep, som hevdes 3 vere allmenn-
gyldig, til visse historisk og kulturelt betingete kunstbevegelser,
stilretninger og formsprik som har konjunktur. Dermed fungerer
kvalitetsbetegnelsen som legitimering for et bestemt kunstsyn.

Tilhengerne av en rendyrket modernistisk kunst, med dets krav
om autonomi og universalitet, synes eksempelvis & ha operert med
ett enkelt "allment” forstatt kvalitetsbegrep, som ugyldiggjorde
blant annet en del tradisjonell kunst. Dagens pluralistiske kunst-
scene kan til en viss grad ses som en reaksjon pd dette, med den
folge at modernismens kvalitetsnorm na blir betraktet som én av
flere.

Jeg mener ikke med dette 4 avskrive kvalitetsbegrepets relevans
som kunstnerisk og estetisk utvalgs- og legitimeringskategori. Tvert
imot, “kvalitet” er et nokkelord i dagens kunstfaglige og kultur-
politiske landskap, noe de ulike innleggene ved denne konferan-
sen il fulle har vist.

Jeg vil imidlertid papeke at betegnelsen "kvalitet” ber spesifiseres
eller inngis med en klar betydning nir den anvendes. I motsatt
fall kan kvalitetsformuleringene lett fungere tilslorende eller til og
med forvirrende.

Nar jeg nd avslutningsvis skal si noe nzrmere om kunst og kvali-
tet i en politisk sammenheng, gir jeg altsd ut fra folgende forut-
setninger: Kunstnerisk kvalitet er neppe én fast identifiserbar egen-
skap, men snarere en historisk og kulturelt betinget storrelse som
mi ses i sammenheng med andre faktorer. Derfor er det vanskelig
4 hevde at det finnes universelle kriterier for kvalitet. Kvalitets-
begrepet mi spesifiseres i forhold til den aktuelle kunstytringen
og dens posisjon i en nzrmere avgrenset kontekst.

P4 bakgrunn av dette er det kanskje ikke videre overraskende at
kulturmyndighetene i alle demokratiske samfunn er varsomme
med 4 legge foringer som har konsekvenser for de enkelte tilskudds-
mottakeres og institusjoners kunstnerlige serpreg. Kunstfeltet m3




etter mitt syn vere apent for mangfold. Men dette mangfoldet
impliserer ikke et felt som er si dpent og inkluderende at det om-
facter "alt”. Da flyter kunsten ganske enkelt bort.

Faren for en utvanning er imidlertid liten hvis man etablerer klare
distinksjoner mellom det profesjonelle kunsdivets mange ulike
felt, og er dpen for at disse kan operere med ulike kunstbegrep og
kvalitetsnormer. A ta hoyde for ac forskjellige kvalitetsnormer kan
eksistere side om side kan bidra til & sikre det kvalitative nivaet
innen de ulike delene av dette mangfoldet. Et differensiert kvalitets-
begrep vil kunne sikre kunstlivets dynamikk. Ja, det er mulig 3
hevde at kunstverdenens dynamikk nettopp bestdr i at ulike opp-
fatninger om kvalitet brytes mot hverandre.

[ en situasjon med divergerende kvalitetsvurderinger innen kunst-
livet ma vi nedvendigyvis fore en differensiert kvalitetsmalstyring.
Vi m3 avstd fra & legge absolutte kriterier til grunn for méilstyr-
ingen, og i stedet bestrebe oss p4 4 skape spillerom for brytninger
mellom ulike kvalitetsnormer.

Det ligger utvilsomt store utfordringer i 3 integrere den kvalitative
dimensjonen i de ulike kunstakterenes mil- og resultatstyring.
All profesjonell kunstnerisk virksomhet ber knyttes til klart defi-
nerte kvalitetsnormer. De kvalitative milsettingene for det profe-
sjonelle kunstlivets ulike felt bor vare generelt hoye.

Det er mange metodiske grenser for 3 kunne mile en kunstytrings
kvalitet. I de fleste tilfeller vil jeg tro det forst og fremst er faglige
og sakkyndige evalueringer som kan gi svar pd de enkelte aktor-
enes kvalitative kunstnerlige nivaer. Og som Jon Bing ogsi gav
uttrykk for tidligere 1 dag: Man kommer ikke utenom erfaring og
skjonn. Det ville unekeelig vert til stor hjelp for kulturmyndig-
hetene om kunstfeltet hadde presentert et felles og omforent
kvalitetsbegrep, men den dagen man kommer dit, tror jeg kunst-
livet har sviktet sin oppgave. Full enighet om kvalitetskriteriene
vil legge kunstlivet dedt. Her ser jeg visse paralleller il det poli-
tiske liv.



Jeg haper at den videre debatten utover dagen blir bade frukebar
og interessant, og at samspillet mellom Kulturdepartementet og
Norsk kulturrdd vil vere sterke i tiden som ligger foran oss.

Stortingsrepresentant Trond Helleland (H)

Jon Bing var i sitt innlegg glad for at han ikke var politiker og
skulle ta vanskelige valg innenfor trange rammer. Dette framstir
for meg som koketteri, som leder av Norsk kulturrdd er han kultur-
politiker og foretar valg som fir store konsekvenser for de kunst-
nere som fir eller ikke fir stotte. En annen ting er at mange av
dem som ikke har fatt stotte, kommer til oss i kulturkomiteen for
3 be om stotte. Det hender ogsé ofte at vi sender folk videre til
Kulturridet.

Hoyre er tilhenger av et sterkt offentlig engasjement for kunst og
kultur. Og da mener jeg & satse pa kunst og kultur i seg selv. Jeg er
lei av at det skal vere lettere 4 f3 stotte til en rockekonsert dersom
den er mot rus, enn dersom den bare er en rockekonsert. Deter et
tankekors at det er lettere & utlgse kulturmidler til en eller annen
kampanje mot noe vi er imot, enn & £3 midler til et kulturarrange-
ment.

Hoyre er tilhenger av en aktiv kulturpolitikk, og legger vekt pd at
kunst og kultur er avgjerende for den enkeltes utvikling og livs-
kvalitet. Forankring i var nasjonale kulturarv er en viktig motvekt
mot rotlashet og press, mot nasjonale tradisjoner og sprik. Et trygt
forhold til eget kultur- og verdigrunnlag er en forutsetning for &
kunne utnytte impulser utenfra, og en forutsetning for 8 unngs at
vi blir passive kulturimportorer.

Regionalisering av kunstpolitikken er det nye diskusjonstemaet
med utgangspunkt i Turid Birkelands kulturutvalg. Som Sannum
sa i sitt innlegg, et utall delegasjoner kommer og har kommert til
Stortinget med sine planer. Dette er bra, men jeg er i tvil om det
er fylkeskommunen som er motoren i dette. Motoren er lokale
ildsjeler, som gar fra dugnadsstadiet til det profesjonelle. Fylkes-




kommunen ber etter min mening vere koordinator og med-
finanser. Da har jeg mer tro pi Jon Bings distribuerte modell.
Landets kulturhus har gt sammen i et kulturhusneteverk. Kul-

turhusene er motoren i det levende kulturlivet i landets mange
bygder, smabyer og regionale sentra. De samarbeider papirlest og
ubyrikratisk via nettet. En spennende modell for framtida.

Hoyre mener at vi trenger sterke, nasjonale institusjoner og
landsdelsinstitusjoner. Sterke institusjoner som f.eks. symfoni-
orkestrene gir grobunn for en lang rekke andre aktiviteter og spen-
nende nyskapninger, og musikerne er pytt og panne 1 det lokale
musikkliv.

Kvalitetsbegrepet vil alltid vare under debatt, og det er bra at vi
har denne debatten, men nir Kultur i tiden ble trukket fram som
et vendepunkt, mi jeg protestere: I meldingen var det & "satse pa
kvalitet” forklart slik: "Det er 4 legge forholdene til rette for at
flest mulig skal fi anledning til 4 utvikle og utfolde seg pa det nivé
han eller hun evner.” Ergo si lenge den enkelte gjor sitt beste, sd
er det kvalitet. Litt hoyere krav ber vi sette om vi skal kunne snakke
om kunstpolitikk. Jeg ensker kulturministeren og departementet
lykke til med & videreforedle den slappe definisjonen fra Kultur i
tiden'.

Stein Olav Henrichsen, Opera Vest

Diskusjonen som pégir her pd denne konferansen, er uhyre viktig
fordi den er med pd 4 foreta en helt nedvendig klargjoring av
begrepene. Serlig er klargjoringen av virt kunst- og kulturlivs
begrunnelse viktig. Forstaelsen av forholdet mellom ulike instru-
mentelle og kunstfaglige begrunnelser er viktig fordi vi mi vite
hva vi holder pd med. Hvorfor gjor vi det vi gjor? Gjor vi det vi
sier at vi gjor? Jeg mener at vi gjor langt fra det vi sier, eller kanskje
til og med tror, at vi gjor. Dette skyldes et sammensurium av be-
grunnelser og begreper som vi har vert engstelige for & rydde opp
I

1 St. meld. nr. 61 (1991-92), Kultur i tiden.



Tiden gir meg mulighet for ett eksempel. Vi har nesten 20 distrikes-
operaer i Norge. Disse drives i prinsippet av frivillige med frivil-
lige. Med noe innleid profesjonell hjelp. Om disse er det vedratt:
"Distriktsoperaene har produksjoner av hoy kunstnerisk kvalitet”.
Hvem sier dette? Er det Kulturridets scenekunstutvalg? Er det
statens scenekunstutvalg? Nei, det ble vedtatt pa landsmetet i

Arbeiderpartiet sist helg.

Det er klart vi skal ta vare pd distriktsoperaene, men ikke fordi de
produserer hoy kunstnerisk kvalitetskunst, men kanskje fordi vi
onsker & aktivisere folk pa fritiden, eller at vi fir mange nesten
gratis operaproduksjoner rundt i landet. Hva skulle vi med Den
Norske Opera, som koster oss ca. 170 mill arlig, hvis man kan
produsere hay kunstnerisk kvalitet for en million eller to? Egent-
lig er det absurd at vi ikke har kommet lenger i 2000. Vi har vert
for lite oppratt av kvalitet og kompetanse. Vi er med pi 4 for-
veksle entusiasme med kompetanse og kvalitet.

Selvfolgelig skaper vi med dette en forvirring og en uklarhet som
gir de beste vekstvilkar for de holdningene vi for tiden finner yt-
terst til hoyre i vart samfunn.

Svaret pi spersmilet om begrunnelse legger ogsi premissene for
hvilken kompetanse vi bygger opp, og for hvordan vi organiserer
vart kunst- og kulturliv. Dermed er vi inne pi det helt sentrale ndr
vi skal se pd organiseringen av kunstproduksjon i Norge i fremti-
den. Og nir jeg sier kunstproduksjon, mener jeg hele det profe-
sjonelle kunst- og kulturliv. (For den saks skyld ber ogsd det frivil-
lige kulturliv bygges pa faglige premisser. Det er ikke tid til & g

inn pa det na.)

Huvis det er det slik, sd er det departementet eller Stortinget som
forvalter en instrumentell begrunnelse, mens det er Norsk kultur-
rid som forvalter den kunstfaglige. (Dette er selvfolgelig noe grovt
sagt, men hvis vi legger til grunn for en faglig premiss, en piga-
ende kunstnerisk vurdering basert pa armlengdes avstand-prin-
sippet og med faglig og ekonomisk konsekvens, s kan vi si det




slik.) Da snakker vi for scenekunstens vedkommende om at ca.
3% bevilget av de totale ressurser er begrunnet rent kunstnerisk.
For musikkens vedkommende er det ca 1,5%.

Hva ville konsekvensen vere om vi endret disse forholdstall radi-
kale? Kunne for eksempel 50 % tildeles etter rent faglige premis-
ser? Eller mer? Er vi modne for 4 legge til side noen av de instru-
mentelle begrunnelsene? Hvis ikke, hva skyldes si dette? Hvilke
forutsetninger skal til for 4 fjerne alle de instrumentelle begrun-
nelser? Altsd kun tenke faglig? Er det mulig? @nsker vi det? I s8
fall ville jo denne debatten om kvalitetskriterier fi en helt annen
dimensjon. For ordens skyld mi jeg understreke at jeg her ikke
legger meg opp i hvem som skal ha forvaltningsansvaret: Kultur-
departementet eller Kulturridet, eller hvem som skal fi dildelc
midler, men kun pd hvilket grunnlag, p3 hvilke premisser offent-
lige ressurser til kunstproduksjon skal tildeles.

Mitt spersmdl er: Skal kultursektoren vare en vernet sektor?

P4 grunn av ytre forhold stir den ene scktor i offentlig forvaltning
etter den andre overfor store utfordringer, pga. globalisering, ny
informasjonsteknologi, EU, fleckultur for & nevne noen av en rekke
forhold som gjer at behovet for modernisering, omorganisering
og tilpasning til internasjonale forhold skjer i sektor etter sektor.
Kanskje den mest relevante sammenligning vi kan foreta med
kultursektoren, er skolesektoren — serlig de utfordringer hayere
utdanning, inklusiv fri forskning, stir overfor. Her har det skjedd,
og vil skje i enda storre grad fremover, radikale endringer.

I USA, og n4 etter hvert ogsd i deler av Europa, har det foregitt en
ganske omfattende modernisering og endring av kunstproduksjon
nettopp fordi man er kommersielt avhengig. Billettinntekter og
sponsorinntekter utgjor stort sett hele finansieringen. Man blir
tvunget til 4 ta hensyn til en endret virkelighet med folks endrete
handlingsmenstre. Nir den ansvarlige for Los Angeles-fil-
harmonien, Stephen Belth, ble spurt om det var smertefullt 3 gjen-
nomfere den omstillingen hvor de over fem &r reduserte gjen-



nomsnittsalder pd publikum med nesten 20 ir, var svaret: Mens
abonnentene og sponsorene ringte og klaget, sto barna deres 1
billetckgen!

Dette for & understreke at begrunnelser knyttet til publikum ofte
er mystiske og uneyaktige. Det kan vare andre grunner enn pu-
blikum, som vi ofte liker & skylde pa, til at kunstproduksjonen
blir som den blir.

Vel, dersom det er slik at vi ikke blir tvunget til drastiske endrin-
ger i organiseringen av kunst- og kulturpolitikken — at vi venter
for lenge — fordi vi har ressurser til & la vare, kan oljepengene bli
var svope.

Jeg mener at vi skal bruke alle tilgjengelige midler til 4 endre orga-
niseringen av norsk kunstproduksjon radikalt. Jeg synes vi skal
oke var internasjonale kontaktflate gjennom en betydelig ekning
av internasjonalt samarbeid. Jeg synes vi skal gi det norske publi-
kum muligheten til & oppleve det beste av kunst. Og det beste av
var tids kunst. Kanskje vi til og med ville ha penger igjen ul &
overlate det kommersielle til det kommersielle, og bruke vire of-
fentlige penger p& det som ma vare det primere offentlige ansvar:
nemlig & ta vare pd det som ikke er kommersielt, men som er
viktig av andre grunner, for eksempel vart demokrati, vér ytrings-
frihet, vart mangfold. Men da mi vi i langt storre grad legge kunst-
faglige vurderinger til grunn for var begrunnelse.

Vi m& utnytte vér relativt gode gkonomi til & unngi det de fleste
andre europeiske land har vert igjennom, nemlig nedbygging av
deler av kultursektoren. Vi ber benytte anledningen til & bygge
videre pa det kulturliv vi har, det er lett & rive noe ned, men det tar
lang tid & bygge noe opp igjen. Man m§ heller ikke overvurdere
kunst- og kulturlivets forankring i det norske samfunn.

Men vi md endre retningen, utvikle kompetansen, skape et mo-
derne kunst- og kulturliv i et moderne samfunn i samspill med de
ytre pavirkninger som endrer var hverdag i stadig sterre tempo.




Derfor mi vi ikke bygge motsetninger i kultursektoren, men skape
en felles forstielse av utfordringene og den nadvendige veien frem-

over.

Derfor er debatter av denne typen viktige. Vi ma rydde opp i be-
grepene. La oss starte med 4 legge en nasjonal plan for kunst og
kunstnere.

Takk for oppmerksomheten!

Etterord:

Jeg har fatt mange sparsmil etter konferansen om premissene for
offentlige tilskudd ndr det gjelder kunstfaglige og instrumentelle
begrunnelser, og hvordan dette kan ha betydning for hva slags
kunstproduksjon vi fir. Etter min oppfatning vil en rent kunst-
faglig begrunnelse for produksjonsmidlene i norsk kunst-
produksjon vise hvordan organiseringen av kulturlivet og organi-
sasjonsstrukturer 1 den enkelte organisasjon bide har en konse-
kvens for kvalitet, repertoar, forholdet til barn og unge, interna-
sjonalt samarbeid og en rekke andre forhold hvor vi i dag sier vi
prioriterer pd en bestemt mite, men ender opp med 4 gjsre noe
helt annet.




DEL III

KVALITET OG KUNST-
OMRADER




BILLEDKUNST — HVEM SKAL FA
B srucun

Debattleder:

Siri Meyer, Universitetet i Bergen

Innledere:

Oyvind Storm Bjerke, Norsk museum for fotografi,

Ina Blom, fersteamanuensis ved Insticutt for kunsthistorie, Uni-
versitetet 1 Oslo

Problemstillinger for seminaret

Kuratorene har stor innflytelse innen billedkunstfeltet. De velger
hvilke verk av hvilke kunstnere som skal bli stilt ut. Hvilke kvalitets-
vurderinger legger kuratorer til grunn ndr de gjor sitt utvalg av
kunst? Er det fare for at kunstekspertisen med eksklusive kvalitets-
normer kan bidra til en ensretting av kunstfeltet som virker imot
det mangfold de fleste ser pd som et gode ved kunsten? Hvilke
spesielle utfordringer stiller den nyeste sjangeroverskridende
kunsten kuratoren overfor? Dannes det nye hegemonier og kvali-
tetshierarkier som ikke er formulert eksplisitt?



Oyvind Storm Bjerke

KURATORENES ROLLER OG
VERDIER

I dagligtale er "kunst” for de fleste fortsatt et begrep som uteryk-
ker at hva det refereres til, er i besittelse av en verdi, enten av
hdndverksmessig, teknisk, persepsjonsmessig, opplevelsesmessig,
dndelig eller idémessig art. For 4 kvalifisere til 4 omtales som kunst
mé det som omtales, for de flestes vedkommende ha gjennomgrtt
et kvalitativt inngrep i forhold til materien. Det kan skje i form av
en sosial eller diskursiv praksis eller som et fysisk inngrep. Nar en
handling eller en gjenstand blir omtalt som “kunst”, ligger det for
de flestes vedkommende ogsé en implikasjon av en prestasjon pi
ekstraordinert eller hoyt niva. Nar det gjelder samtidskunst, hen-
vises det som oftest til en individuell prestasjon og i sjelden grad
til en kollektiv prestasjon. Ettersom samtidens kunstverk likner
mindre og mindre pa de historiske eksempler pd kunstverk, er det
ofte med moye, eller overhodet ikke mulig, 4 identifisere deler av
samtidens kunst pd grunnlag av referanser til form i henhold til
utformingen av paradigmatiske eksempler pa kunst. Identifika-
sjonen som kunst hviler i stedet ofte p4 ulike typer referanser som
plassering (dette er utstilt i eller foregar i et kunstmuseum, ergo er
det kunst) eller tekst (denne rade flekken pa denne veggen har et
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skilt som identifiserer flekken som et kunstverk ved siden av seg,
mens den rode flekken pa gjerdet utenfor ikke har et skilt og kan
vare et penselstrok fra en maler som har malt med red maling,
men det er intet som indikerer om vi har & gjere med et kunstverk

eller ikke).

Problematiseringen av kunstbegrepet forer til en endring i vér
omgang med hva vi tidligere var villige til 4 kalle kunst. Glidnin-
gen fra modernitetens forsek pa 4 isolere og finne frem til kunst-
ens essens og de enkelte kunstneriske ytringenes vesen gjennom
en undersokelse av de verkimmanente forhold il & vektlegge de
estetiske praksiser det kan settes i relasjon til og tolkes i lys av,
betegner en glidning bort fra oppfatningen av kunsten som auto-
nom til en oppfatning av kunsten som heteronom ved at den str
i et avhengighetsforhold til faktorer og referanser utenfor verket
for i det hele 4 kunne oppfattes som kunst til forskjell fra alt an-
net. Pikallelsen av kuratoren som en hjelpemann i denne situa-
sjonen er lett begripelig, men ikke nedvendigvis til stor hjelp.

Kuratorbegrepet har sin opprinnelse i begrepet "curare,” noe som
antyder en anvendelse av begrepet i tilknytning til det 4 ta vare p,
forvalte og pleie — i sammenheng med kunst blir dette tradisjo-
nelt forstatt som det 4 ta vare p, forvalte og pleie kunstverk. For
4 bere tittelen kurator har man tradisjonelt krevet at vedkom-
mende ogsi er i besittelse av bestemte kvalifikasjoner som gir ret-
ten til 4 tre inn i rollen. Kurator har i norsk sammenheng utviklet
seg fra denne grunnbetydningen til & bli en betegnelse som er
losrevet fra spesifiserte kvalifikasjoner og som ensidig omtaler noen
fa av de mange funksjoner som ligger implisitt i den opprinnelige
bruken av begrepet i forbindelse med kunst, nemlig det & sam-
menstille og gjennomfere en utstilling. Hvem som helst som star
ansvarlig for usstillingsarrangementer, kan kalle seg "kurator,” men
som oftest er det en kunstner eller en kunsthistoriker. Jeannette
Christensen fremsetter en strengere definisjon og mer spesifiserte
krav til en kurator enn den som her er anfort, 1 et forord til UKS-
biennalen, 1996: ”... en kurator trenger ikke nodvendigvis vere
kunsthistoriker, men kan like gjerne vere billedkunstner. En ku-




rator er en faglig kvalifisert person som setter kunst inn i en
utstillingsmessig begrunnet sammenheng.” En definisjon som fan-
ger opp hva man i beste fall kan hipe av en kurator, men som ikke

alltid er tilfelle.

Slik begrepet blir brukt i Norge, skiller det seg fra hvordan det i
engelsk- og franskspriklige land benyttes som synonym til norsk
konservator. Desto viktigere blir det & skille mellom ulike kurator-
roller. Det kan til dels gjores ut fra institusjonell tilhorighet og
funksjon: Vi har samlingskuratoren, hvilket i praksis er en bruk
av begrepet som synonymt med en norsk museumskonservator.
Vi har utstillingskuratoren som er knyttet til en institusjon, og
som oftest er det samme person som kuratoren for samlingen —
men ikke ngdvendigvis. En tredje type er frilanskuratoren. Det er
den tredje typen som har fitt storst oppmerksomhet pd 1990-
tallet, og som utgjor en problematisk kategori, ikke minst ved &
utfordre institusjonene.

Vi mé forvente at en institusjon som leier inn en frilanskurator,
md ha et svart bevisst forhold til hva milisettingen er: Er mélset-
tingen at vedkommende skal fungere som en prosjektmedarbeider
underordnet institusjonens egne méilsettinger, eller er hensikten
at vedkommende nettopp skal representere en kraft utenfra som
forst og fremst har sin lojalitet i eget prosjekt, eget nettverk og
egen karriere og gjennom dette byr institusjonen pd en utfordring?
Denne kuratortypen representerer ogsd en utfordring ved at insti-
tusjonen setter ut en del av sitt ansvar som redakter til en ekstern
medarbeider. Man ma forvente at ogsé en frilanskurator 1 noen
grad har sin lojalitet til oppdragsgiver, men man kan ikke forlange
det, og man ma pése at dette forholdet er regulert i en avtale. Nar
det gjelder institusjonens egne kuratorer, md man forvente en storre
grad av lojalitet mot institusjonen, men ogsd her pdligger det
institusjonen 4 definere forholdet.

Bruk av innkjopte kuratortjenester kan vare et positivt bidrag for
i gjore en institusjon mer dynamisk og oppdatert, samt ke kom-
petansen pa nye felter. Men det krever at det foreligger en bevisst
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policy der dette er innarbeidet, for at bruken ikke skal oppleves
som en mistillit til eller en kritikk overfor den faste staben av ku-
ratorer. Bevisst bruk av eksterne kuratorer kan inngd som en del
av endringsorienterte praksiser i en institusjon. Der bruken skjer
ubevisst, kan en ekstern kurator lett bli oppfattet som et fremmed-
element og et forsek pd overproving fra ledelsens side av den in-

terne kompetansen.

Flere toneangivende kunstmuseer har pa 1990-tallet konsentrert
seg om enkeltkunstnere (eventuelt bevegelser) og oppbygging av
homogene samlinger uten sterk tilstedevarelse av noe selvstendig
kuratorisk grep. Dette er blitt en konvensjon i de fleste museer og
samlinger for samtidskunst, fremfor oppbygging av en heterogen
samling med bredt samlingsfelt og hoye krav til bred kompetanse
og orientering innen fagstaben. Kontrasten mellom den utstillings-
form som preger samlinger av homogent versus heterogent mate-
riale, kan man belyse ved 4 stille utstillingene de seneste par drene
ved et lite museum med smal samlingsprofil, som Museet for sam-
tidskunst, opp mot utstillingene ved en stor institusjon med bred
samlingsprofil, som Museum of Modern Art. Bearbeidelse av et
heterogent materiale stiller storre krav til kompetanse béde i for-
midling og i konservator-/kuratorleddet. Det er langt lettere &
konsentrere seg om enkeltkunstnere eller et homogent materiale i
s& vel markedsforing, formidling og forvaltning enn utstillinger
satt sammen av et heterogent materiale. Konservator-/kurator-
gruppen har i realiteten fitt svekket sin makt i mange av institu-
sjonene — og ikke oket den som man i enkelte sammenhenger fir
inntrykk av. Dette svekker den intellektuelle diskurs om verket
innenfor institusjonene, og vi ser da ogsd en parallell tendens
internasjonalt til at den mest interessante diskurs feres utenfor
institusjonene i uavhengige tidsskrifter, eller i baker og avhand-
linger utgitt av universitetsforlag. Det er en klar tendens til at
universitetene overtar diskursen, og at skillet mellom museer og
universiteter blir storre. Dette har ogsd fort til at det er fi medar-
beidere i kunstmuseer som oppfyller de kompetansekrav som et-
ter hvert stilles til & besette vitenskapelige stillinger, og at stillinger
som tidligere ble ansett som vitenskapelige i museer, i dag i storre



grad blir besatt av fagkonsulenter. Studenter som har utmerket
seg faglig ved universitetene og ledende etablerte akademikere har
de senere ar i liten grad blite rekruttert il kunstmuseene. De har i
stedet valgt poster ved universitetene, eventuelt fungert som selv-
stendige kuratorer eller frilansere nar valget har stdtc dpent.

Grovt skissert har vi mett to grunntyper av kuratorer pd 1990-
tallet:

1. Ideologen: Denne kuratortypen har som hensike med sitt pro-
sjekt 4 formidle et "korrekt” utvalg av kunst og kunstneren og
en "korrekt” oppfatning, holdning og fortolkning av utvalget.
Begrepet “korrekt” kan her referere til noe sosialt, etisk eller
estetisk eller et hvilket som helst aspeke ved et utvalgt verk eller
en kunstner (f.eks. kan en kunstners kjonn eller seksuelle leg-
ning i seg selv veere nok til 4 vere avgjorende for et valg).

2. Pragmatikeren: Pragmatikeren forholder sitt prosjeke il et el-
ler flere parametere eller utvalgskriterier uten noen pretensjon
om 3 gi noen “korrekt” fortolkning av utvalget, eller selv sitte
inne med den riktige holdning og oppfatning. I stedet for 3
forvalte en gitt norm vil denne kuratortypen dpne for en drof-
ting av normen/e og avstdr fra 4 hevde et tolkningsmonopol til
fordel for et tolkningsmangfold. Det inneberer ikke at kurato-
ren anerkjenner alt som like gyldig, men at man apner opp for
4 komme frem til rimelige tolkninger gjennom drefting og dia-
log, uten at man forestiller seg at det foreligger en “korrekt”

tolkning,

Ideologen og pragmatikeren kan som kuratortyper knyttes til pro-
blematikken om ensretting og mangfold i kunsten. Vil kuratoren
formidle en norm fordi den utgjor den "korrekte” norm, eller vil
han introdusere sine normer med den hensikt & gi et bud i en
pigdende debatt? S3 vel ensretting som mangfold kan ende i en-
fold, og det er liten eller ingen sammenheng mellom det 4 intro-
dusere og patvinge en norm eller legge frem en eller flere normer
til vurdering, og det at et kunstprosjekt har kvalitet. I noen kultu-
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rer eller innenfor en sektor av en kultur er ensretting, standardise-
ring og oppfyllelse av et definert mal et enske. P4 kunstscenen gir
dette seg uttrykk pa mange mater: en avdem betegnes i introduk-
sjonen til en forestilling at en form for kunst er "mer relevant” i
samtiden enn en annen. Spersmélet om “relevans” m3 alltid ses i
forhold til hva og peker dermed pa et verdivalg som utgangspunkte
for at noe utpekes som "mer relevant.” Nar én kontekst blir
foretrukket eller prioritert fremfor en annen som utgangspunkt
for en undersokelse av samtidskunsten, er det i forhold til hvilke
interesser det kan tjene i en kamp om hegemoni, enten det er pa
kunstscenen eller andre scener, eller ut fra hvilken aktualitet den
ene har fremfor den andre i forhold til den lopende samfunnsde-
batt. Vi befinner oss overfor en tankekonstruksjon som minner
om det orwellske "noen er likere enn andre”. "Relevans” er i var
sammenheng et verdiladet begrep. I kampen om makt og ressur-
ser 1 kunstfeltet blir pdstanden om egen relevans et middel som
kan gi posisjon i forhold til s vel estetisk debatt og diskurs, som i
forhold il tildeling av utstillingsplass, oppmerksomhet og oko-

nomiske ressurser.

Forestillingen om mangfold som kvalitet og ensket om & fremme
et mangfold, kommer i konflikt med interessene til sergrupper
som opplever og definerer kunstfeltet som slagmark. P3 denne
slagmarken er mélet ikke 8 komme frem til konsensus, men & ned-
kjempe og seire. I og med at det i stor grad dreier seg om en sym-
bolsk krig, er overtalelse et av de sterkeste retoriske vapen. Ofte vil
pastander som fremsettes om ulike saksforhold innen kunstfeltet
fremsettes i form av en beskrivelse av en virkelighet. Om beskri-
velsen har noen rot i en virkelighet, blir likegyldig, bare man kan
f3 gjennomslag for den forestilling om virkeligheten som uttryk-
kes. Ofte er det et misforhold mellom hvordan sergrupper plasse-
res hierarkisk og tillegges betydning av storsamfunnet og i andre
sektorer av kunstlivet, og den plassering og betydning sergruppens
medlemmer tillegger seg selv.

For mange er det fortsatt et ideal at kunstscenen ber vare et felt
hvor ulike innspill veies mot hverandre med tanke pd 4 ni frem til




konsensus med hensyn til hvilke innspill som kan betraktes som
mer verdifulle enn andre. Ved 3 betone "aspekter” dpnes det for at
de ytringer og uttrykk som i én kontekst faller igjennom, kan
vere de mest interessante og betydelige i en annen kontekst. I

mange kulturer og sektorer av en kultur er mangfold fortsatt et
hovedmal. Nir det gjelder de fleste omrider innen en kultur som
onsker 4 oppfatte seg som en del av et demokratisk samfunn, er
det siste tilfellet. Det er ikke bare et mél, men noe som oppfattes
som et mal pd kvalitet. Et kunstverk som uttrykker mangfold, vil
i en slik kultur ofte rangeres hayere enn et som oppfattes som
ensporet og ensformig eller har fi tolkningsmuligheter. Noe av
det som for mange skiller estetisk kommunikasjon med status av
“ren” kunst fraannen form for kommunikasjon som ikke har denne
status, men for eksempel omtales som "brukskunst”, er ofte nett-
opp mangfoldige tolkningsmuligheter, mens for eksempel et tra-
fikkskilt m3 vare mest mulig entydig for & vare vellykket.

Nedbrytning av en felles oppfatning av hva som utgjer kjerne-
verdiene i kunstfeltet, har i de senere ar fort til at man pa ny kan se
hvordan debatt om verdier som ikke bare er knyttet il kunstverk-
enes estetiske sider, men ogsé de etiske implikasjoner av kunstne-
riske verk og handlinger, far fornyet aktualitet. Det er ikke gitt at
man aksepterer at kunst skal leve i en beskyttet enklave som det
ikke stilles de samme krav til som for andre typer aktiviteter og
ytringer. Dette er en situasjon som er betinget av konflikten som
er oppstitt mellom de som oppfatter "kunst” som identisk med
den del av den estetiske produksjon som faller utenom den este-
tiske produksjonen som fortsatt tillegges et samfunnsmessig opp-
drag, ansvar eller forpliktelse, som for eksempel arkitektur og de-
sign, og de som mener at kunsten har et slike ansvar. Dette ansva-
ret kunne man lett se bort fra i de perioder kunstnere dyrket de
rent formale aspekter ved billedkunsten, og hvor de samfunns-
messige konsekvenser av en fremforing eller gjennomforing av det
kunstneriske prosjektet var minimale. Nér den unge kunsten igjen
har begynt 4 bearbeide samfunnsmessige forhold, forestillinger og
myter, eller forener livspraksiser og kunstnerisk praksis, fremkom-
mer ytringer som utfordrer grensene for hva som er samfunns-
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messig akseptert. Da blir det et sparsmil om hvor legitime det vil
bli oppfattet i allmennheten, nir vi opplever enkelte kunstneriske
ytringer som bryter med hva som blir oppfattet som god skikk
eller lovformelig dekker seg bak en henvisning til kunsten som et
autonomt felt, ndr den samme kunsten ikke lenger opprettholder

dette som noen grunnleggende forestilling for sin praksis. Man
md vare urimelig naiv eller i ond tro dersom man innbiller seg at
det vil vere legitimt & begé kriminelle handlinger i kunstens navn.
Pa samme mate mé dagens kuratorer paregne 4 bli stilt til ansvar
for de verdivalg som kommer til uttrykk i de ulike utstillings-
konsepter.




Ina Blom

HEGEMONI, MANGFOLD OG
ENSRETTING

Slik invitasjonen fra Kulturrddet ble formulert, er jeg invitert til
bidra i debatten som representant for det man oppfatter som en
”ny” kurator-generasjon. Jeg er altsd posisjonert som ekspert fra et
kunstnerisk felt som — ifelge konferansens problemstilling — skal
vare s3 mangfoldig at tradisjonelle kvalitetsvurderinger blir pro-
blematiske. Jeg syns imidlertid det er vanskelig 4 gjore rede for
min “posisjon” uten 3 se litt neermere pa de begrepene som har
dannet utgangspunkt for denne problemstillingen.

Hovedbegrepet her er "mangfold”. Og slik Kulturradet har for-
mulert seg, er det dpenbart at dette er et ambivalent begrep. Vi
kan ogs3 kalle det et overdeterminert begrep, hvilket vil si at det,
selv i denne ene sammenhengen, har mange forskjellige meninger
pa en gang. Med referanse til en tradisjonell estetikk fremstilles
mangfold som problematisk, siden det bryter inn i forestillingen
om felles normer for vurdering av kunstnerisk kvalitet basert pa
genreforstielse. Samtidig, hevdes det, er mangfold ez gode ved
kunsten, og her gir jeg ogsd ut fra at Kulturrdet mener flere ting
pi en gang: For det forste, atvi holder oss med en kunstideologi
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der estetiske uttrykk helst forbindes med anti-autoritere tenden-
ser, og der kunsten a priori er formulert som et rom for "alterna-
tive” stemmer. Og, for det andre, at man innenfor en videre kultur-
politisk horisont ser likestilling av ulike estetiske praksiser og mil-

joer som et grunnleggende demokratisk gode.

Vi har med andre ord en situasjon der en rekke ulike anvendelser
av begrepet mangfold legges over hverandre som et ikke nzrmere
definert uttrykk for det ubehaget man foler stilt overfor den 3pen-
bare kompleksiteten i det kulturelle feltet. I denne situasjonen
henter man sd inn et begrep som kan forvandle ubehaget til noe
som ligner en kritisk problemstilling. Begrepet er hegemoni, og
den kritiske problemstillingen lyder dermed som folger: Kan det
vare at det nye mangfoldet ikke er s§ mangfoldig likevel? Er det
mulig at det dannes nye kvalitetskriterier, som, ved ikke & vare
allment tilgjengelige og transparente innenfor en samfunnsmes-
sig helhet, er uttrykk for nye kulturelle hegemonier, og som igjen
representerer en ny ensretting av det kulturelle feltret?

Jeg vil komme tilbake til denne ~ etter min mening problema-
tiske — tendensen til i sette et begrep som hegemoni opp mot
idealet om demokratisk mangfold og slik likestille "hegemoni”
med "ensretting”. Men forst vil jeg komme med et eksempel pa
hvordan begrepet "mangfold” kan forstas i forhold til en utstillings-
praksis som jeg selv har vert interessert i og hatt glede av, bade
som en intellektuell modell og som en konkret estetisk erfaring.

Sommeren 2000 presenterte Moderna Museet i Stockholm en
utstilling med titwelen Tenk Om: Kunst pd grensen til arkitektur og
design. Flere elementer ved denne ustillingen gjor den represen-
tativ for viktige tendenser innenfor en nyere estetisk praksis.

Det dreide seg ikke om en utstilling av designobjekter eller arki-
tekroniske modeller. Det var heller ikke en utstilling av sikale
"brukskunst”. Derimot var det en utstilling av en rekke nye kunst-
verk som alle, pa forskjellige méter, kunne sies & "kannibalisere”
disipliner som arkitektur og design, som ledd i en estetisk reflek-




sjon over den konkrete og formgitte virkeligheten som omgir oss.
N3 er det selvsagt ikke noe spesielt ved at kunstverk reflekterer
over det vi kaller "virkeligheten”. Det spesielle i denne utstillin-
gen var at denne refleksjonen over vire virkelige omgivelser fant
sted i en utveksling med disipliner som i utgangspunktet har uklare
skillelinjer mot kunsten selv. Uten & fjerne seg fra det vi (i alle fall
tradisjonelt) gjerne regner som spesifike kunstneriske erfarings-
former (for eksempel fokus pd form, farge, stil, proporsjoner),
fungerte utstillingen dermed som en form for artikulasjon der det
vi kunne kalle det spesifikt kunstneriske eller estetiske ikke var et
resultat av at man bekreftet en rekke forhindsdefinerte kriterier
for hva som er "kunst”. Det "kunstneriske” her var heller noe nytt
som oppstod 1 konfrontasjon med kunstens egne randsoner.

Et vesentlig moment i denne artikulasjonen var den konkrete or-
ganisasjonen av utstillingsrommet. Verkene var ikke presentert
enkeltvis pa rekke og rad, slik konvensjonen er. De var i stedet
samlet i en form for tette grupperinger som gjorde at de samlet
utgjorde et kvasi-arkitektonisk interior eller miljo man folte seg
oppfordret til & sld seg ned i, heller enn rett og slett & g& gjennom.
Denne strategien forandret ganske enkelt hele det vanlige tem-
poet og takten i museums-opplevelsen. Utstillingen brukee med
andre ord museets konkrete rom (og de estetiske konvensjonene
som har utviklet seg sammen med det) som et utgangspunkt for
en helt annen form for fysisk erfaring av det estetiske rommet.
Igjen hadde vi en forflytning fra et pa forhind definert institusjonelt
rom til et nytt, "potensielt” rom.

Et annet vesentig moment 1 i en forflytning av kuratorrollen.
Som kjent lages de fleste utstillinger ved at en kurator plukker ut
verk eller deltagere. Denne utstillingen kom 1 stedet i stand som
resultat av et seminar der Moderna Museets kurator og en gruppe
kunstnere (som alle tidligere hadde samarbeidet, og pa forskjellig
vis folte seg forbundet med hverandre), sammen utformet en
problemstilling og et prosjekt, som sd genererte en rekke nye verk
fra de enkelte deltagerne — samt invitasjoner til andre kunstnere
eller utvelgelse av andre verk som kunne vare med pa & utvikle og
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berike prosjektet. Verkene pd utstillingen var altsd ikke rett og
slett uavhengige starrelser, plukket herfra og derfra. De var i stor
grad produktav en sammenheng definert av kunstnere og kurator

i fellesskap.

Hvis man skal forklare pa hvilken méte en utstilling som Tenk om
... gir uttrykk for mangfold, er det ikke nok 4 vise til at utstllin-
gen inneholdt mange ulike genrer eller teknikker eller en rekke
verk som ikke lot seg tilpasse noen genrebestemmelse overhodet.
Dette er bade for generelt og for abstrakt: Man opplevde jo ikke
denne utstillingen som et forvirrende mylder av ulike uterykk.
Utstillingen var tvert imot preget av en sterk indre sammenheng —
en koherens og intensitet som er sjelden i gruppe-utstillinger. Det
vi i denne sammenhengen kan kalle mangfold, bestir heller i hvor-
dan denne utstillingen ikke ganske enkelt reproduserer en bestemt
kunstnerisk kontekst, men gir inn i en dpen konfrontasjon med
noe som vanligvis defineres som denne spesifikke kontekstens
utenforliggende”.

Hvis vi, i forlengelsen av dette undersoker hvordan spersmil om
kvalitet spiller inn i denne utstillingen, vil vi, pé lignende vis, kunne
siat de ikke bare forholder seg til forhindsbestemte kriterier, men
at de i like stor grad blir artikulert gjennom den sammenhengen
og meningen verkene i fellesskap produserer. En sammenheng og
mening som i dette tilfellet er en artikulasjon i et felt preget av

bide dpenhet og konflike.

Tilbake til sparsmilet om kulturelle hegemonier og ensretting.
Jeg definerte mangfold i forhold til Zenk Om. .. ikke som en tota-
litet av ulike kunstneriske strategier, men som en (intens) artiku-
lasjon av apenhet og konflikt innenfor en bestemt kunstnerisk
lokalitet. I kontrast til dette lokale perspektivet pd mangfold, kan
det synes som om bekymringen for nye hegemonier springer ut
av en kulturpolitisk bekymring for det totale mangfoldet av kunst-
neriske strategier, det vil si, av et slags overordnet blikk p4 en kul-
turell totalitet. For vi begynner & wekke politiske konklusjoner
kan det dermed vere verdt 3 minne om de politiske filosofene




Ernesto Laclaus og Chantal Mouffes kritikk av den utbredte ten-
densen il 4 forestille seg sosiale og kulturelle totaliteter som posi-
tive storrelser; det dreier seg alltid om imaginare helheter som i
hoyeste grad er ideologiske. I forlengelsen av denne kritikken fin-
ner vi en analyse av begrepet hegemoni som nettopp kobler
hegemoniske prosesser til demokratiske prosesser: Innenfor mar-
xistisk tenkning ble begrepet hegemoni som kjent tatt i bruk for &
kunne hanskes med den problematiske mangelen pd koherens og
enhet innenfor grupperinger som — i teorien — skulle opptre som
én totalitet (for eksempel arbeiderklassen). Hegemoniske proses-
ser oppstir som artikulasjoner i situasjoner der man har interesse-
konflikter, antagonismer, og disse artikulasjonene er mulige nett-
opp der elementene i det sosiale systemet ikke oppleves som fast-
lagte eller definerte en gang for alle, men som apne og i forvand-
ling. Hegemoniske prosesser er dermed nettopp eksempler pa det
uavsluttede ved det sosiale eller, i virt tilfelle, det "kulturelle”.

Mite poeng er at snarere enn 3 bekymre oss for hegemoniske pro-
sesser bor vi bekymre oss for den ensrettingen som folger av den
lave toleransen for konflikt og interessemotsetning som later il &
prege den kulturpolitiske diskursen i Norge idag — et resultat av
en overdreven folelse av ansvar for "hele” det kulturelle landska-
pet. Hvem av oss skal pata oss dette ansvaret? Og hva slags kultu-
relle aktorer vil dette i sd fall gjore oss til?




DEBATT BILLEDKUNST

Debattleder Siri Meyer inviterte til debatc ut fra stikkord som
kuratorrollens maktposisjon og kunstverkets funksjon. Lukker
kvalitetsdebatten for 4 se hvordan kunst faktisk fungerer? Skaper
konflikter oppstitt under en debatt om kvalitet slike felles
forstdelsesformer som kunstformidling er opptatt av & skape?

Et hovedtema under debatten var forstielsen av kuratorens rolle.
Er det slik at kuratoren primeart skal velge kunst ut fra sine egne
faglige og stilmessige preferanser eller innebarer rollen ogsi et sam-
funnsansvar? Flere hevdet at det er viktig at preferansene tydelig-
gjores slik at det er mulig & se hvilke perspektiver som stir mot
hverandre.

Ina Blom argumenterte for en ny subjektivisme. Selv har hun bak-
grunn fra det subkulturelle rockemiljoet, der det var greit at en
kritiker valgte 4 engasjere seg i deler av, og ikke i hele feltet. Som
kunstkurator kreves det derimot at man engasjerer seg i hele; det
er ikke like legitimt & ha serinteresser der som i rockemiljoet. Til
sporsmilet om hvem som skal fi stille ut, var hennes svar at kura-
toren speor seg selv hvem han eller hun selv er, og hva han eller
hun selv vil stille ut. De store institusjonene har jo ikke én stemme,



men mange, og mange interesser. Det er viktig at slike institusjo-
ner tydeliggjor sin flerstemchet.

Storm Bjerke lurte pa om dette ikke ble vel egosentrisk? Selv mente
han at bade institusjoner og personer i mange tilfeller ma ha et
storre samfunnsansvar enn det a dyrke sine egne interesser. Gjel-
der det institusjoner der det offentlige gar inn med midler eller
institusjoner opprettet for ideelle formél, har man en forplikeelse
ut over seg selv. For 4 forene krav og motsetningsforhold rundt en
institusjon ma institusjonslederen ta noen valg. Han m3 utforme
en policy, sette opp prioriteringer, gjore valg i dialog med sin opp-
dragsgiver sentrale. Nér han leder en slik institusjon, mé han péta
seg & gd inn i den dialogen, ikke & lose alle sporsmalene.

Et motsporsmal som ble reist, var om ikke Norge bestar av for
sma miljoer til at det eksisterer en reell flerstemthet. Er det ikke
slik at det i Norge er for smd miljger il at utstillingsledere kan
bygge opp selvtillit og vise flere ulike kunstneriske “strategier”?
Dette er kanskje et enda storre problem nér det gjelder kritikken.
Bare de storste avisene har flere kritikere knyttet til seg, og hvis for
mange kritikere befinner seg i samme nisje av kunstomridet, kan
det oppstd et synlighetsproblem for kunstnere i andre nisjer, og
dermed ogsa for publikum. Det kan bli vel trangt her hjemme nér
det gjelder 4 gi plass til ulike kunseneriske strategier. I storre na-
sjoner er det bedre plass, ulike strategier lever side om side og far
oppmerksomhet si vel fra kritikere som fra publikum.

Flere debattanter, serlig representanter fra mindre institusjoner,
pekte pa at diskusjonen om kuratorrollen kanskje er blitt overdre-
vet det siste tidret. Ut fra deres erfaringer innenfor f.eks. den
kunstnerstyrte formidlingstradisjonen, mente de at en kurator
egentlig mer kan oppfattes som en type utstillingssekreter. De
kjenner seg derfor ikke igjen i den spesialiserte kuratordiskusjonen.




FRI SCENEKUNST: HVEM SKAL

FORDELE PENGER OG HVEM

SKAL FA DEM?

Innledere: Tom Remlov, Norsk Film
Anne-Britt Gran, Universitetet 1 Oslo

Debattleder: Stein Olav Henrichsen, Opera Vest

Problemstillinger for seminaret:

Statteordningen til fri scenekunst, som Kulturridet forvalter, har
begrenset med midler til disposisjon. Statte herfra kan imidlertid
bety et veere eller ikke vaere for scenekunstprosjekeer. Samtidig er
dette en omdiskutert ordning. Hvilke kvalitetsvurderinger ligger
til grunn for utvelgelsen av prosjekter som fir statte? Scenekunst-
feltet er i rask endring. Hvordan ber stetteordningen ses i sam-
menheng med ovrig bevilgningspolitikk? Ber en i fordelings-
praksisen legge vekt pd eremerking av midler til ulike deler av
feltet eller ha kunstnerisk dynamikk som sitt viktigste mal? Kan
en kunstfaglig ekspertise som tar suverene avgjorelser, fore til en
ensretting innen scenekunsten? Finnes det alternative modeller

for fordeling av midler i forhold til dagens praksis?



Anne-Britt Gran

KVALITET FOR OG NA —

KVALITETSKRITERIER I OML@P

Hvorfor stir kvalitet pd dagsordenen pd Norsk kulturrdds drs-
konferanse i1 det symbolske dret 2000? N4 er jo Norsk kulturrad
en institusjon som har til oppgave 4 sikre og fremme den kunst-
neriske kvaliteten — slik sett er det ikke rart at interessen for kvali-
tet er stor. Nir kvalitetsproblematikken hentes frem akkurat 74,
henger det imidlertid sammen med en viss folelse av kvalitetskrise
og en svak uro for utlstrekkeligheten ved de kvalitetskriterier som
rader.

Norsk kulturrdd har flere ganger kommet i offentlighetens lys de
siste drene pd grunn av dyp uenighet pa kvalitetsfronten. Jeg ten-
ker her pd nullingen av Anne Holts Mea Culpa i innkjops-
ordningen, diskusjonen om krimlitteratur som pagér akkurat ni,
og debatten om Grenland friteater p scenekunstfeltet. Tiden synes
moden for en revurdering av eksisterende kvalitetskriterier og for
lanseringen av noen nye.

Bide i det kulturpolitiske feltet, blant kunstnere og blant kriti-
kere finnes det en forestilling om at kvalitet er noe mystisk og



udefinerbart. Myten om at det offentlige ikke blander seg opp i
kvalitetssparsmil, men kun ordner de ekonomiske ramme-
betingelsene, er sterk. Ogsi pd denne konferansen har kvaliteten

si 4 si svevet over vannene, som noe etterstrebelsesverdig og
vidunderlig, ja, men altsd s§ umulig 4 sette begrep pa. Med all fare
for & avmystifisere kvalitetsdebatten, vil jeg her bevege meg i mot-
satt retning; Jeg vil forsoke 4 systematisere de kvalitetstypene som
faktisk rader bide nar kritikeren dommer et kunstnerisk verk, og
nar det bevilges penger.

En “kvalitetstype” er en overordnet idealtypisk kategori som rom-
mer mange underliggende kvalitetskriterier. Jeg har funnet fire
slike kvalitetstyper i omlop: 1) den hindverksmessige, 2) den form-
ale, 3) den instrumentelle og 4) den kommersielle. For 4 fange
opp noen nye tendenser i samtidskunsten, her spesielt pd scene-
kunstfeltet, har jeg valgt & innfore ogsa den pragmatiske kvalitets-

typen.

Den héndverksmessige kvalitetstypen

Den hindverksmessige kvalitetstypen er, som navnet tilsier, knyt-
tet til selve utovelsen av det bestemte kunstfaget. Godt handverk
er god kvalitet. Det er ingen milestokk utenfor selve utovelsen. Denne
kvalitetstypen er spesielt utbredt i de utovende kunstformene som
teater, musikk og ballett, men ogsa pa billedkunst- og litteratur-
feltet kan man snakke om godt hiandverk. Det handler om & be-
herske bestemte teknikker og om & demonstrere profesjonalitet.

Idéhistorisk kan denne kvalitetstypen knyttes til 1800-tallet, da
profesjonaliseringen av kunstnerne fant sted — sarlig synlig 1 de
nye spesialiserte kunstinstitusjonene. Men denne kvalitetstypen
har ogsd klare premoderne trekk. Den henger sammen med kunst
som kunnen; det 3 beherske et fag eller et yrke. Slik sett er det ikke
noe spesielt moderne ved den hindverksmessige kvalitetstypen.

Det har vart en tendens i anvendelsen av denne kvalitetstypen at
de “klassiske” formene har satt standarden. Den klassiske ballet-



ten og det realistiske teatret har direkee eller indirekte skapt hind-
verksmessige kvalitetskriterier som ikke er tilpasset andre form-
uttrykk. De fungerer som et sammenligningsgrunnlag der de an-
dre formene er demt til 4 tape.

Nye former for performance-teater og performance-dans har ikke
etablert hindverksmessige kriterier pa sine egne premisser. Derfor
blir stadig non-actingskuespillerstil kritisert for & veere darlig spill
(sic), og postmodernistisk dans med mye innslag av hverdags-
bevegelser blir kritisert for vare slett danset. Skal det ikke-
institusjonelle scenekunstfeltet benytte seg av hindverksmessige
kvalitetskriterier, md det etablere sine egne.

Rent kulturpolitisk kan man si at det er Kulturdepartementet som
i storst grad benytter denne kvalitetstypen. Nar de store teater- og
musikkinstitusjonene bevilges penger, betyr “hey kunstnerisk kva-
litet” forst og fremst godt hindverk, hindverk pa de klassiske kunst-
formenes premisser. Slik sett blir “godt hindverk” ogsi et forsvar
for bestemte kunstneriske former, der de fleste av dem ble urviklet
pa 1800-tallet.

Den formale kvalitetstypen

Den formale kvalitetstypen er, som navnet tdlsier, knyttet til be-
dommelsen av kunstverkets form. Denne kvalitetstypen er knyt-
tet til de estetiske egenskaper ved verket, egenskaper som har skif-
tet i lopet av historiens gang. Der finnes ingen mdlestokk utenfor
verket selv.

Det formale fokuset kan historisk sett knyttes til fremveksten av
den moderne, autonome kunstinstitusjonen som si dagens lys i
andre halvdel av 1700-tallet. Kunstverket skulle nd becrakees las-
revet fra sin brukssammenheng, med et desinteressert blikk, og
formen vant over funksjonen, som nettopp knyttet verket til in-
teressen.

I romantikken skulle kunstverket vere skjont, i modernismen
derimot skulle det vere nyskapende, eksperimentelt og ikke-




mimetisk, og i postmodernismen skulle det vere ironisk, selv-
referensielt, dekonstrukeivt, intertekstuelt osv. Lenge har det vert
et eksplisite eller implisitt kvalitetskriterium at kunsten er nyska-
pende og/eller ironisk og selvreferensiell. N4 synes ogsd det iro-
niske og ambivalente & vare pd retur, og nye formale kvalitets-
kriterier skapes. Det sentrale her er at alle disse kvalitetskriteriene
er knyttet til formen. Dette er kunstkritikkens viktigste credo,
skapt som den er av den autonome kunstinstitusjonen selv.

Kulturpolitisk er det nyskapende det mest uttalte av de formale
kvalitetskriteriene — altsd et modernistisk kriterium. Forvaltnings-
messig er det primert Norsk kulturradd som har til oppgave 4 hind-
heve de formale kvalitetskriteriene, noe som krever kunstfaglig
kompetanse.

Den instrumentelle kvalitetstypen

Den instrumentelle kvalitetstypen er knyttet til at kunstverk bru-
kes som middel for ikke-kunstneriske mal, f.eks. folkeopplysning,
nasjonsbygging, desentralisering, sysselsetting o.l. Hvis kunstver-
ket virker som middel, er det god kvalitet. Nir denne kvalitets-
typen er i bruk, betraktes kunstverkets funksjon som viktigere enn
bide dets form og dets hindverksmessige kvalitet. Milet helliger
middelet i bokstavelig forstand. Det finnes her ingen malestokk
innenfor verket selv.

Norge har lange historiske tradisjoner der den instrumentelle
kvalitetstypen har vart dominerende — helt eksplisitt i nasjons-
byggingen pd 1800-tallet, i folkeopplysningens dnd pa 1950-tal-
let, som desentraliseringsstrategi pd 1970-tallet og som uttalt in-
scrumentell kulturpolitikk pa 1980-tallet, da kulturen ble betrak-
tet som middel il & skape gkonomiske ringvirkninger.

Denne kvalitetstypen finner vi brukt i alle de tre forvaltnings-
nivdene, stat, fylkeskommune og kommune. I Norsk kulturrdd
brukes sjelden de instrumentelle kvalitetskriteriene pd samtids-
kunsten, fordi her dominerer de formale kriteriene. Den formale
kvalitetstypen er den instrumentelles motsetning. I kunstkritikken,



som forst og fremst er et produkt av den autonome kunst-
institusjonen, finner vi derfor aldri den instrumentelle kvalitets-

typen 1 bruk.

Den kommersielle kvalitetstypen

Den kommersielle kvalitetstypen er egentlig fravaerende i kultur-
politikken, som ikke beskjeftiger seg med rene kommersielle pro-
dukter. Likesa i den serigse kunstkritikken — som ikke tar slike
vulgzre hensyn. Likevel har det sneket seg inn en logikk i kultur-
politisk tenkning som ligner til forveksling pa “godt salg = god
kvalitet”.

Det synes 4 finne sted en sammenblanding av det kulturpolitiske
malet om at kunsten skal ni flest mulig —~ noe dets legitimitet er
avhengig av — og kravet til skonomisk egeninntekt. Kravet til egen-
innteke forer i en rekke institusjoner til at den kommersielle
kvalitetstypen i praksis blir dominerende — ogsi for kunst-
institusjonene selv ~ og det pa sterk bekostning av de andre
kvalitetstypene. Det gir den kommersielle kvalitetstypen “godt salg
= mer penger = god kvalitet”. Det finnes her ingen mdlestokk uten-
[Jor inntjeningskraver.

Den pragmatiske kvalitetstypen og dens

begrunnelse

Sett fra et estetisk fags stisted er det svaert mye spennende kunst-
nerisk aktivitet utenfor den tradisjonelle kunstinstitusjonen. Bade
i de tradisjonelle kunsthusene og 1 de mer eksperimentelle kunst-
miljeene sokes det utover og ut av kunstinstitusjonens autonomi.
Aktivitetene er dog ikke s3 anti og aggressive som 1920- og 1960-
tallets avantgardisme var i sine angrep pa den autonome og bor-
gerlige kunstinstitusjonen.

Det handler i dag snarere om & re- eller nykontekstualisere kunst-
verk for et nytt og ikke-inside publikum. Det sokes nye kontekst-

er, andre brukssammenhenger og alternative kommunikasjons-
kanaler til kunstinstitusjonens, og selvfolgelig et nytt publikum.
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Videre handler dette om aktiviteter som ikke like lett lar seg klas-
sifisere som kunstverk i det hele tatt. Det kan synes hensiktsmes-
sig & snakke om kunsthandlinger eller kunstige handlinger frem-
for kunstverk, derfor valget av den pragmatiske kvalitetstypen;
pragma betyr opprinnelig handling. I forhold «il slike kunst-
handlinger synes det hensiktsmessig & innfere andre kvalitets-

kriterier enn bade de hindverksmessige og de mer sofistikerte form-
ale og kunstinstitusjonelle kriteriene.

For noen ér siden skapte scenckunstnerne Camilla Eeg, Karstein
Solli og gruppen Panterbiffene en slik kunstig handling i Glas-
magasinets vindusutstilling med Glasmagasinets varer. Aktorene
bokstavelig talt bodde i en vareutstilling. Rett utenfor er det trikke-
stopp, s& det ble aldri glissent med publikum. Heyralere pi gaten
formidlet hva de snakket om. Vindusutstillingen fungerte frem-
deles som nettopp en wusstilling av varer, samtidig som aktivitetene
der inne forskjov vir resepsjon i retning av westillingen av handlin-
gen. Samtidig fremhevet handlingen det ekshibisjonistiske ved selve
utstillingsformen, det vaere seg av varer eller mennesker.

Dette er en estetisk tendens som vi finner bide i teatermiljoet og
i kunstfagmiljeet. Istedenfor 3 lage ferdige kunstverk for salg eller
fremvisning i kunsthus, skapes det underlige situasjoner ute 1 vir-
keligheten. Det kunstferdige i disse handlingene skiller dem fra
andre hverdagshandlinger.

Det er fristende & hente frem Brechts begrep om Verfremdung og &
gi det en ny og utvidet betydning. Verfremdung er Brechts overset-
telse av litteraturkritikeren Viktor Shlovskijs begrep Priem Ost-
rannenija, som til norsk gjerne oversettes med “underliggjoring”.
Verfremdung som underliggjoring far en mer generell betydning i
retning av a gjore det hjemlige fremmed, & gjore det kjente ukjent
slik at det kan erkjennes pa nytt. Som underliggjarings-strategier
setter kunsthandlingene var vitkelighetsoppfatning pa prove eller
forskyver den i bestemte retninger. I tillegg produserer disse hand-
lingene effekter som gjor det mulig for dem & unnslippe kunst-
institusjonens autonomi. Konsekvensene av handlingene har all-
tid allerede involvert seg i andre praksiser enn den kunstautonome.




Et annet omride som ikke skal forfolges her, men som likevel ber
nevnes, er den nye informasjonsteknologien. Ikke minst Internett
muliggjer helt nye former for produksjon og formidling av kunst,
som ikke like lett lar seg innordne av kunstinstitusjonen. Nettet
er ogsd et utmerket sted for kunsthandlinger, der et av malene er
kommunikasjon og metakommentarer til var virkelighetsforstelse.

I dag er en rekke kunstnere helt likegyldige til kunstinstitusjonen,
om det de holder pd med er kunst eller ikke, om hva kritikerne
synes og andre typisk kunstrelaterte greier. De er mest opptatt av
4 gjore ting, ting som overrasker, sjokkerer, kommuniserer, og som
oppnar noen effekter. Den kunstinstitusjonelle autonomien er ikke
lenger rammen for deres virksomhet, nye kontekster og bruks-
sammenhenger tas i bruk og nye funksjoner produseres. Underlig-
gjoring kan sies 4 vare én slik funksjon, identitets- og relasjons-
bygging en annen, samfunnskritikk en tredje.

Hvordan skal man s3 bedemme kvaliteten pé disse aktivitetene,
hvis man i det hele tatt kan det? Jeg vil her argumentere for at det
kan man, og jeg har valgt & samle kvalitetskriteriene under para-
plyen den pragmatiske kvalitetstypen. “Pragmatisk” bade fordi
pragma etymologisk betyr handling, og fordi utviklingen av
kvalitetstypen er inspirert av den amerikanske pragmatiske filoso-
fien — en filosofi som nettopp er handlings- og nytteorientert, ja,
i en viss forstand instrumentell.

I forhold ¢il de tidligere fire kvalitetstyper kan man si felgende

overordnet om de pragmatiske kvalitetskriteriene:

1) de er handlingsorientert og kontekstfolsomme fremfor form-

orienterte,

2) de er idé- og kommunikasjonsorienterte fremfor hindverks-
orienterte,

3) de er effekt- og konsekvensfokuserte fremfor verkautonome,
og

4) de er handlingsimmanent instrumentelle fremfor nyttige til
andres formdl
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Det siste punktet krever en utdypning. En handlingsimmanent
instrumentalisme innebarer at middel-funksjonen er innreflektert
i selve kunsthandlingen: Kunsthandlingen gjor seg selv til middel
— ingen utenforstiende stat eller kulturpolitikk gjor det. Malet/
ideen med handlingen er definert av aktorene selv, og handling-
enes kontekstuelle og kunstferdige karakter gjor det ikke lett for
utenforstdende 4 appropriere dem.

Ut ifra perspektivorskyvningen som den pragmatiske kvalitets-
typen innebarer, kan det nd presenteres noen konkrete kvalitets-
kriterier. Sentralt for disse kriteriene er at de kan gradbayes. Det
er altsd snakk om mer eller mindre fremfor enten—eller (type gode—
darlig, nyskapende-ikke nyskapende).

Jeg foreslar her fem kvalitetskriterier som jeg finner sveert sentrale,
men det betyr ikke at det ikke kan produseres flere kriterier. Be-
stemte handlinger og kontekster kan ogsa kreve nye kriterier.

1) Graden av relevans i en gitt kontekst. I hvilken grad har kunst-
handlingen relevans akkurat her? Hva slags relevans har hand-
lingen? For hvem har handlingen relevans?

2) Graden av kommunikasjon 1 den gitte konteksten. I hvilken
grad kommuniserer handlingen her? Hva kommuniseres? Til
hvem kommuniseres det?

3) Graden av effekroppnaielse i den gitte konteksten. T hvilken grad
oppnis det noen effekter av handlingen? Hvilke effekter? Hvem
treffer effektene?

4) Graden av underliggjoring. Underliggjoring betraktes som en
egen effekt av handlingen, en uunnverlig effekt som skiller
kunsthandlingen fra andre handlinger, og underliggjoring be-
traktes derfor som et eget kvalitetskriterium. I hvilken grad
forskyver handlingen var virkelighetsoppfatning? I hvilken grad
gjores det hjemlige fremmed? Og for hvem?

5) Graden av zeoretisk interesse. At handlingen blir gjort tl gjen-
stand for teoretisk interesse hos akademikere, kritikere og in-
tellektuelle, betraktes som en kvalitet. Den teoretiske interes-
sen flytter handlingen, som allerede er avsluttet, over i en beva-




rende diskurs der den kan fortsette & virke og vare nyttig for
tanken. I hvilken grad ble kunsthandlingen funnet teoretisk
interessant? P4 hvilken mate var handlingen interessant? Hvem

fant den teoretisk interessant?

Ingen kvalitetskriterier befinner seg utenfor kunsthandlingens
uendelige potensial.

Her har jeg knyttet den pragmatiske kvalitetstypen til bestemte
kunstneriske aktiviteter som befinner seg utenfor kunstinstit-
usjonen og autonomiestetikken. Og s langt jeg kan se, vil de ogsa
egne seg godt tl en del kunstaktiviteter pa nettet.

Det er ingenting i veien for & bruke disse kvalitetskriteriene pa
tradisjonelle kunstverk ogsd. Man kan velge 4 benytte den prag-
matiske tilnzermingen som er perspektiv pa ethvert kunstnerisk
uttrykk. Alle estetiske uttrykk er handlinger i bestemte konteks-
ter. Dermed vil f.eks. nyskapning kunne betraktes som en effeke
av en bestemt kunsthandling (eventuelt kunstverk), og ikke som
et kvalitetskriterium i seg selv.

Ja, det synes til og med plausibelt & utfordre kvalitetstyper som
den rent formale og den teknisk handverksmessige, kvalitetstyper
som ble utviklet under helt andre historiske betingelser, og som
var tlpasset helt andre kunstformer enn vére samtidige. I en tid
dabade den kunstinstitusjonelle autonomien og verkautonomien
er kraftig utfordret, m& man stille seg sparsmalet om det er hen-
siktsmessig & operere med de fire historiske kvalitetstypene som
ble presentert innledningsvis. Det kan synes som om det tvinger
seg frem noen pragmatiske kvalitetskriterier som kan mile kunst-
verkets eller kunsthandlingens potensial i enhver sosial sammen-
heng — inklusive nettets.
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DEBATT FRI SCENEKUNST

Debatten tok utgangspunkt i Anne-Britt Grans og Tom Remlovs
innledninger og behandlet et bredt knippe av temaer. For det for-
ste var bide innlederne og flere debattanter opptatt av forholder
mellom de statlige aktorene og de ulike stotteformene innen scene-
kunst-felter.

Anne-Britt Gran reiste sporsmalet om Kulturdepartementets og
Kulturridets ulike roller bor videreferes, det vil si om forskjellige
statlige organer bor ha ansvar for finansieringen av a) forvaltning
av kulturinstitusjonene og b) prosjekerelatert kunst. Burde ikke
heller samme statlige organ stotte bade det institusjonelle og det
ikke-institusjonelle feltet? Hun etterlyste ogsd mer tydelighet nar
det gjelder kvalitetskriterier.

Tom Remlov pekte pd at institusjonsteatrene i dag fir stotte uan-
sett innhold. Ved 3 eremerke en relativt stor del av stotten til in-
stitusjonene til produksjon, kunne man frigjore midler til kunst-
nerisk utvikling. Med andre ord ville man fi en modell “midt
imellom” institusjons- og prosjektstotte. Han reiste ogsa spers-
mélet om hvem som oppnevner Kulturridets scenekunstutvalg:



Det bestar ikke lenger av representanter for organisasjoner, men
er valgt pé individuelt faglig grunnlag. Utvalget bor saledes kunne
hvile enda mer pa "integritet”. Remlov spurte ogsd om fordelin-
gen mellom departementet og Kulturrddet er rimelig, s lenge
Kulturridets bevilgninger skal rekke til langt flere kunstnere.

Leder for Kulturridets scenekunstutvalg, Ola E. Bo, pekte pé at
departementet og Kulturrddet kunne samhandle bedre nér det
gjelder prosjekter som gir over flere ir. Gode prosjekter burde
overtas av departementet for eksempel i en femarsfase. Han mente
ogsd at fordelings- og bevilgningspolitikken overfor institusjonene
er feilaktig. Pengene burde folge kunstnerne.

Flere innledere pekte pé at det fins flere mulige modeller for ar-
beidsdeling mellom de ulike aktorene. 1 dag fordeler KD store
midler til relative f& kunstnere, mens Kulturrddet gjor det mot-
satte. Noen fi fir veldig mye, mange fir svert lite. Sporsmalet er
s3: Hvordan skal man fi midlene til 4 sirkulere slik at de blir tl-
gjengelige for flere?

Et annet sporsmal som ble diskutert, var om instrumentelle og fag-
lige begrunnelser kan eksistere side ved side? Er det mulig & vere
subjektiv og instrumentell pa samme tid? Er det slik at man kan
bli nede til & bruke instrumentelle begrunnelser for & f3 politisk
stotte? Gran hevdet at instrumentalismen er i vekst. Eksempel er
operaen, der det ikke foregdr noen diskusjon om innholdet, kunst-
husene blir symboler. Hun var heller ikke redd for instrumentell
tenkning: Det gir nye muligheter.

Et tredje gjennomgdende tema var formidling av scenekunst. Det
ble hevdet at det i denne kvalitetsdebatten ikke matte glemmes
hvem det spilles for. Kvalitetsvurderingene mé ogsa forholde seg
til en virkelighet. Og i den forbindelse er arrangor- og formidlings-
leddet viktig. Hvordan skal man f3 forestillingene utover i landee?
Flere innledere la imidlertid veke pd at publikumsoppslutning ikke
ma3 bli eneste kvalitetskriterium. Antall personer i salen legitime-
rer ikke uten videre kunsten. Ola Bo opplyste om at det i behand-




126

ling av seknader i Kulturrddet ogsd legges pa et kriterium om at

gruppene skal spille for folk, ikke bare for seg selv.

Det ble ogs reist sporsmil om hvordan Kulturrddet kan stimulere
til produksjon av scenekunst lokalr og regionalt. Scenekunstkonsu-
lenten i Kulturridet, Kai Johnsen, pekte pa at bade kunstbegrepet
og geografibegrepet er i endring. Kulturridet arbeider aktivt for &
finne levedyktige miljoer utenfor Oslo.

Debattleder Stein Henrichsen oppsummerte debatten ved & minne
om den allmenne kulturpolitiske mélsetningen om 1% av stats-
budsjettet til kultur. Sporsmélet er imidlertid hva vi skal fylle en
slik malsetning med. Derfor er debatten om kvalitet viktig, av-
sluttet han.




LITTERATUR: HVEM SKAL BLI
KJOPT INN?

Debattleder:

Sverre Tusvik, Samlaget

Innledere:
Kjersti Bale, Universitetet i Oslo
Jan H. Landro, Bergens Tidende

Problemstillinger for seminaret:

Innkjepsordningen for ny norsk skjennlitteratur for voksne er en
av de mest debatterte ordningene i norsk kuleurliv. Ordningen er
basert pd en balanse mellom interessene til forlag, forfattere, bi-
bliotek og lesere. Utvelgelsen av beker som ikke blir kjopt inn, er
ofte kontroversiell. Hvilke kriterier og kvalitetsvurderinger ligger
til grunn for avgjerelsen om at én bok blir kjept inn, mens en
annen ikke blir det? Fungerer ordningen som en statlig sensurin-
stans, eller er den et godt virkemiddel for & fremme utviklingen av
god litteratur i Norge?




Kjersti Bale

MELLOM KUNST OG KITSCH -
OM LITTERARE KVALITETS-

KRITERIER

I Kebenhavn inntraff det i 1994 en aldri s3 liten skandale. P&
Michael Brammers utstilling "Love” fantes en installasjon kalt " Tro,
hab og karlighed med venner” som mildt sagt vakte forargelse.
Installasjonen, som var 3,5 m hoy og 3 m i diameter, bestod av et
digert rodt glassfiberhjerte med kors og anker, og rundt dette var
det plassert fem utstoppede hundevalper. Et par aviser stilte spars-
mal ved det etisk forsvarlige i 4 avlive sote sma valper i kunstens
tjeneste, og det forte til demonstrasjoner fra dyrevernforeninger,
bombetrusler mot utstillingen, mordtrusler mot kunstneren og
endte med at noen en natt brot seg inn og begikk harverk pé
kunstverket.

Hvordan ville Norsk kulturrads vurderingsutvalg for skjennlitte-
rer prosa ha forholdt seg til en litterer parallell til denne installa-
sjonen, med andre ord til en tekst som fremstillingsmessig benyt-
tet seg av triviallitteraturens stereotypier, men som samtidig pro-
voserte til debatt om etiske sporsmal? Selvfolgelig er det umulig &
besvare et slikt sparsmél uten & ende opp i fruktesles spekulasjon.
Nir jeg likevel har formulert sporsmailet, er det fordi jeg mener
det setter fingeren pd en form for schizofreni som den litterere
institusjonen' lider under, og som har 4 gjere med hva vi forstér
med begrepet kunst.



Ofte kan det vare betimelig & minne oss selv pd at begrepet kunst
oppstod i lepet av 1700-tallet med overgangen fra foydalt til bor-
gerlig samfunn og dermed fra mesenat til marked. For dette hadde
for eksempel tragedie- og komedieforfattere blitt lonnet av haye
beskyttere, som ogsa finansierte oppsetningene. Teatersalene var
slik utformer at publikum s mesenen bedre enn hva som fore-
gikk pd scenen, og hans bifalls- eller mishagsytringer styrte deres
mottagelse av stykket. Med fremveksten av det borgerlige sam-
funn endret det okonomiske grunnlaget for teaterfremforelser seg.
Billettsalg i teaterbygningene erstattet personlige invitasjoner fra
mesenen.’

I og med denne overgangen oppstod etter hvert et krav om at
kunsten skulle vere dlgjengelig for alle. Imidlertid foregikk det
samtidig en bevegelse i motsatt retning: I takt med den nye gko-
nomien vokste det fram et stigende krav om mélrettethet, nytte-
verdi og lennsomhet som krevde rendyrking av menneskets rasjo-
nelle sider i arbeidslivet. Slik ble kunsten overlatt den oppgave
religionen hadde hatt tidligere, nemlig 3 gi rom for de dndelige og
folelsesmessige sider ved mennesket. Kunsten ble et alternativ tl
den virkelige verden, og det at den kun led sin egne lover, som var
annerledes enn samfunnets, kjennetegnet den nettopp som kunst.

Det sier seg selv at disse kravene var uforenlige. Det forte da ogsd
til en splittelse pé det litterzere omridet, for nd i begrense meg til
dette. P3 den ene siden fikk man den markedstilpassede masse-
eller triviallitteraturen, pd den andre den hoyverdige og over
markedskreftene hoyt hevede skjsnnlitteraturen. Bare den forfat-
ter som skrev kunstnerisk hoyverdig litteratur, kunne oppna geni-
status. Dette virket tilbake pd hans publikum: For 4 forstd et geni
métte man om ikke selv vare et geni, si i det minste en dannet
leser. Den hoyverdige licteraturen kom slik til & vende store deler
av sitt potensielle publikum ryggen.

1 Jf. Peter Barger, "Institusjonen kunst som litteratursosiofogisk kategori. Skisse av en teori om
de historiske endringene i litteraturens samfunnsmessige funksjon”. | Atle Kittang o.a., Mo
derne litteraturteori. En antologi. Oslo 1991, s. 332-58.

2 Jf. Richard Sennett, The Fall of Public Man. New York og London 1992, s. 73-87.
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Etter mitt syn er det kunstbegrepet jeg her har gitt en noe karikert
versjon av, enn sa lenge ridende innenfor den norske litterere
institusjonen. Selv om det finnes unntak, forteller fremdeles for
eksempel hvilken kanal en bok er distribuert gjennom, hvorvide
det dreier seg om trivial- eller skjonnlitteratur. Imidlertid har dette
kunstsynet over noe tid veert gjenstand for utfordringer fra kunsten
selv, serlig tydelig innen de visuelle kunstartene, men ogsd i litte-
raturen. Er s& Kulturradets vurderingsutvalgs kvalitetskriterier flek-
sible nok til @ kunne tilpasse seg slike endringer og utfordringer,
eller er de lojale overfor det kunstsyn jeg har skissert og dermed
utidsmessige?

Norsk kulturrad har nedfelt et sett vurderingskriterier 1 form av
en stikkordliste som ankenemnda benytter nar den skal begrunne
sine avslag, Dette er:

- sjangerspesifikke virkemidler

- stilistiske virkemidler

- struktur og komposisjon

- tematisk oppbygging og utvikling
- sprikbehandling

- kunnskapsgrunnlag

Med unntak av det siste kan alle disse kriteriene karakreriseres
som formelle. Samtlige er verkrelaterte. I det konkrete arbeidet i
vurderingsutvalget vil imidlertid de problematiske vurderingene
og grenseoppgangene etter min erfaring ikke bare involvere sne-
vert litterare kriterier, men ogsé forholde seg til det som er en av
intensjonene med stotteordningen, nemlig & sikre mangfold og
bredde og unngd ensretting. Jeg vil pd bakgrunn av denne erfarin-
gen presentere tre kriterier som et utgangspunke for debatt. Disse
kvaliterskriteriene er ikke tenkt som erstatning for, men supple-
ment til de allerede nevnte. Ettersom de retter seg like mye mot
leserens reaksjoner som mot verket sely, bidrar de ogsé til & tyde-
liggjore min oppfatning av den prosess vurdering av litterer kva-
litet er: Det dreier seg om & konfrontere antatt relevante kriterier
med konkrete verk, gjennom en diskusjon mellom ideelt sett
kompetente, men potensielt uenige samtalepartnere.




Hvilke beker som kan vurderes av prosautvalget med hensyn til
kvalitet, er romslig definert. Avtalen omfatter ikke memoarer, bio-
grafier, satire og humor eller boker som Universitetsbiblioteket
klassifiserer som “beker av blander litterzrt innhold”, men ogsd
disse kan bli vurdert dersom det foreligger soknad fra forlaget. I
forhold til dette er det interessant & merke seg at krim- og
spenningslitteraturen ikke kom med for i 1981. At si skjedde,

finner jeg helt p sin plass, og jeg vil nevne to grunner. Den forste
er at de ulike genrer ikke er stabile storrelser med et gitt innhold,
men like historisk foranderlige som kvalitetsbegrepet. En bestemt
genre kan derfor ikke frakjennes kvalitet uavhengig av de kon-
krete versjonene av den. Da Agatha Christie skrev The Murder of
Roger Ackroyd (1926) og lot jeg-fortelleren og morderen vare én
og samme person, bret hun med én av genrens uskrevne regler.
Det betydde imidlertid ikke at boken ikke var en krim, men at
krimgenren dermed forandret seg. Denne foranderligheten inne-
barer at kvalitet kan dukke opp i hvilken som helst genre, og at en
genre stadig vil vere 1 endring avhengig av hvilke boker den il
enhver tid utgjores av. A utelukke kriminallitteraturen fra ordnin-
gen var — riktignok av praktiske grunner — & underkjenne genrens
historisitet.

For detandre var beslutningen om 4 innlemme kriminallitteraturen
i overensstemmelse med det som etter mitt eget syn er ordningens
aller viktigste funksjon, nemlig 4 ivareta litteraturen som et om-
rdde der det foregdr en kontinuerlig utforsking av spriket. Jeg ten-
ker da ikke bare pa spraklig eksperimentering, men ogsd pa det &
finne adekvate uttrykk for vare erfaringer. For har vi ikke det, kan
disse erfaringene usynliggjores, ja, i sin yrterste konsekvens for-
svinne. Litteraturen er et reservoar der vi alle kan hente ord, ut-
trykk, bilder og fortellemater som kan hjelpe oss til 4 sette ord p3,
formidle og forstd bide egne og andres erfaringer. Et eksempel pd
det er Karin Fossums siste krim, Elskede Poona, som blant mye
annet setter ord pa den tro og tvil som knytter seg til det & vaere et
vitne.

Imidlertid er kriminallitteraturen ogsa en trussel mot avtalens in-
tensjon om 4 bidra til mangfold, hvis jeg na skal sette det pa spis-




sen. Av de bekene jeg har lest for Kulturridet i host, er omkring
en fjerdedel krim- eller spenningslitteratur. Mye av denne littera-
turen tilhorer de svakere blant de godkjente. Grunnen til det er at
det for kriminallitteraturens del i langt heyere grad enn for andre
genrer finnes en slags oppskrift, som hvis den blir fylt med en
brukbar intrige og grei sprikbruk, skaper gangbar litteratur. Vur-
dert etter Kulturridets kriterier holder den altsd mal. Jeg synes
imidlertid det kunne vere interessant om man diskuterte om ikke
mangfoldet var sikret ogsd om den gangbare, men ensformige lit-
teraturen ikke fikk stotte, med andre ord om ikke likegyldighet
eller overfladighet skulle kunne benyttes som kriterium, og da
ikke bare overfor krim.

Det leder meg til det neste kriteriet jeg vil bringe til torgs, som er
skillet mellom hva man kan kalle kitsch og @rlig underholdning.?
Med kitsch mener jeg da en litteratur som foregir 4 vare noe an-
net og mer enn hva den er, som ikke innfrir sine egne ambisjoner,
som legger opp til 4 bli mottatt som original og nyskapende, men
som ved nermere ettersyn viser seg 4 bestd av klisjeer, stereotypier
og floskler, uten at disse er bevisst bruke. Slik litteratur har en
serlig tendens til 4 avslore seg i billedbruken. Opp imot dette kan
man sette den @rlige underholdning, som kun etterstreber & un-
derholde og derfor unnviker kunstferdighet bade i sprikbruk og
struktur, og som ikke appellerer til tolkning, men til innlevelse. Et
cksempel pd dette kunne vere Jo Nesbos Rodstrupe.

Overgangen mellom kitsch og @rlig underholdning er selviolgelig
glidende. Hvor skillet mellom dem gér, vil gjerne vare omevistet,
ikke minst fordi flere bestselgere befinner seg i grasonen. Det blir
imidlertid ikke mindre sentralt av den grunn. For skal vir kunn-
skap om litteraturens retoriske grep og overbevisningsstrategier
gjore oss i stand til & avdekke slike i andre sammenhenger — enten
det dreier seg om reklame, politikk eller propaganda — m4 vi vare
i stand til 4 danne oss en mening om forskjellen.

Det tredje kriteriet jeg vil nevne, dreier seg om tekster som har
evnen til — pd en mdte som gjor at det blir underordnet hvorvidt

3 Jfr. Umberto Eco, The Open Work. Oversatt av Anna Cancogni. Cambridge, Massachusetts
1989, kap. IX.



de fra et formelt synspunke er vellykkede eller ei — § sette spors-
malstegn eller rore ved etablerte meninger og holdninger, forestil-

linger og ideer, og sette i gang refleksjon hos leseren.

Jeg vil fremheve at disse tre kriteriene — 1) likegyldighet eller over-
flodighet, 2) kitsch vs. @rlig underholdning og 3) igangsettelse av
refleksjon hos leseren — ikke retter seg mot verket alene, men like
mye mot leseren. En inkompetent leser vil kunne oppfatte den
viktigste bok som likegyldig, redusere det nyskapende og kom-
plekse til kitsch, hovere over underholdningslitteraturens man-
glende ambisjoner og uten & vite det avsld tekstens invitasjon til

refleksjon.

Avslutningsvis vil jeg ta for meg to av &rets romaner, nemlig Rune
Christiansens Pd ditt aller vakreste og Henrik Langelands Reguiem.
Grunnen tl at jeg har valgt nettopp disse, er at de hver pa sin
méte benytter seg av populerkulturens grep og slik er eksempler
pa den utfordring av skillet mellom populerkultur og kunst som
jeg eksemplifiserte i innledningen ved hjelp av Brammers installa-
sjon. Dessuten belyser de hvordan nedbrytingen av dette skillet
kan gjore snevert formelle kvalitetskriterier underordnet tekstens
evne til 3 utfordre sine lesere.

Rune Christiansens Pd ditt aller vakreste er en jeg-roman fortalt av
den 27-3rige Markus. Sammen med en kamerat lager han porno-
filmer, der han selv spiller, mens kameraten filmer og produserer.
De ansker 4 lage ordentlig porno, "uten all skiten i bann”, som de
sier. Bidde Markus og kjeresten Kajsa mener hans liv som porno-
stjerne ikke pavirker forholdet deres. Likevel bryter hun med ham,
rett etter at Markus’ kamerat har foresldce at de skal slutte med
filmingen. Etter en del forvirring og sorg blir Markus il slute
sammen med en av sine medspillere fra flere pornofilmer. Og slik
finner han lykken. Boken slutter med hans tanker om at all gam-
mel skit nd er over, "all ensombhet, all rastloshet, alle jzvla sorger”.
Slik blir det livet uten pornoen som fremstdr som “all skiten i

bann”.
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Bokens mer pornografiske partier kan betraktes som et grep hen-
tet fra denne type litteratur, eller fra triviallitteratur i videre for-
stand. Det kan og persontegningen. Et pafallende trekk ved bade
Markus og Kajsa er nemlig at de er si utvendige og overflatiske.
Populerkulturen fir dessuten ytterligere plass i romanen gjennom
en rekke sitater fra og referanser til filmer og soul-ldter. Disse kilde-
nes felles konsentrasjon om folelse og affekt pdvirker Markus’ sprak
og tenkemate. Talen hans er spekket med bannord og avbrutte
setninger (tre prikker), i retorikken kalt aposiopese. Bannord og
aposiopese har det til felles at de uttrykker affekt og ikke mening.
Markus’ sprik og tanke har i denne forstand preg av den samme
jeg-opplosning i form av en overgivelse til folelse alene som han
dyrker i den erotiske nytelsen. Han fremstar i det hele tatt som en
lite reflektert person, og bokens siste avsnitt heter da ogsi "hvor-

dan det foles”.

Men dette er etter mitt syn mye av bokens poeng: Den presente-
rer ingen refleksjon over pornografiens vesen, funksjon eller plass
1 det postmoderne samfunn. Derimot viser den — gjennom likhets-
skapende overforinger mellom for eksempel [3ttekster og porno-
grafi, mellom kjerlighet og pornografi, mellom nytelsens sprik-
lashet og de meningstomme ordene og mellomrommene i spré-
ket — at hvordan Markus erfarer, betinges av hvilke andre erfarin-
ger han gjor. Nar han til slutt mener & ha funnet kjzrligheten, er
den som en repetisjon av erfaringer fra pornofilmsettet. For ham
er lykken en gjentagelse av evig det samme, i motsetning til for
Kajsa, som uttrykker at lykken finnes i 8penheten for det ukjente
som plutselig kan fremtre i det altfor kjente.

Slik setter Pa ditt aller vakreste i gang refleksjoner 1 leseren som
ikke finnes hos jeg-fortelleren: Refleksjoner over i hvilken grad vi
selv kan styre hva som skal pavirke oss, om ikke kulturens pavirk-
ninger setter rammene for var forstielse av verden, og hvorvidt
overfokusering pa nytelse, umiddelbar behovtilfredsstillelse og selv-
bekreftelse fremfor refleksjon og ettertanke, er trekk ved vir tids
kuleur.




Mye tyder pd at nytelsen virkelig har en storre og mer akseptert
plass i kulturen nd enn tidligere. Ingen har s3 vidt jeg har kunnet
registrere loftet et oyenbryn over Christiansens roman, mens bide
Bjermeboe og Mykle som kjent fikk rettssaker pd nakken. Dette
setter i gang refleksjoner over forholdet mellom seksualitet, retts-
folelse og historie. Og nettopp slike refleksjoner bidrar Henrik
Langelands Requiem til.

Romanen forteller om en dedelig syk eldre mann fra Oslo som
reiser til Zanzibar, og der lever ut sin pedofili. Han blir helt besatt
av en ung gutt som han kaller Alfred, si besatt at han holder ham
innestengt i leiligheten. Da gutten endelig klarer & remme, og
mannen fortvilet forsgker 3 finne ut av hvor det er blitt av ham,

fir han dl slutt beskjed om at Alfred er drept i en trafikkulykke.

Samtidig trer sykdommen inn i sin siste fase, og mannen der.

P3 bokens siste side fir vi vite at den er sammensatt av lett mani-
pulerte sitater fra Anne Lisa Amadous oversettelse av Marcel Prousts
P sporer av den rapre tid. Bide forfatteren selv og kritikerne har
papeket at dette er et grep som sarlig er kjent fra musikkindustrien,
sikalt "sampling”. Det reiser opphavsrettslige sparsmal, for hvor
mye kan en forfatter sitere en annens verk uten at dette bryter
med &ndsverksloven? Hvis slik sampling er & bryte loven, er da
loven i utakt med tiden?

Requiem er like mye en tilbakevending av genren cento, kjent i
antikken og renessansen, som en litterer variant av et populer-
musikalsk grep. Dette setter sokelys pa vir oppfatning av hva en
forfatter er, og reiser sparsmalet om ikke den forfatterrolle som er
forbundet med det kunstsyn jeg skisserte i det foregdende, er for-
eldet. Bide cento-forfatteren i formoderne tid og den postmoderne
sampler er skapende uten & vaere originale i tradisjonell forstand.
At Requiem er en likvidering av Forfatteren som originalt skapende
individ, tydeliggjores i romanens sluttscene. Etter at den eldre
pedofile herren som er bokens jeg-forteller er dad, fortsetter nem-
lig boken & vare en jeg-fortelling. Selve fortellehandlingen frem-
star slik som betinget av siterbare utsagn snarere enn av enkelt-
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menneskers utsigelse. For det er ikke godt 4 si hvem som er tek-
stens opphayv, er det Langeland, Amadou eller Proust? Romanen
tar i en forstand rett og slett livet av Proust og den forfatterrolle
han representerer. Dette understrekes selvsagt av romanens tittel,
Requiem, som jo betyr "messe for en avded”.

Interessant nok bidrar ogsa andre trekk ved denne romanen til
refleksjoner omkring historiske endringer. Hovedpersonens
pedofili er et klart lovbrudd. Leser vi imidlertid boken uten & trekke
inn utenomtekstlige forhold, dempes leserens eventuelle moral-
ske forargelse fordi hovedpersonens av Proust formulerte tanker
er si dyptloddende. En slik tilnerming vil vere & opprettholde
det skille mellom kunsten og samfunnslivet for evrig som opp-
stod pa 1700-tallet. Men hva om vi trekker inn utenomtekstlige
forhold, noe Langeland indirekte inviterer til gjennom sine opp-
lysninger om sitattyveriet og sin likvidering av en bestemt forfatter-
rolle? Blir det da relevant at Marcel Proust hadde et homoseksuelt
forhold til sin sjéfer og sekreter Alfred, som bidrog til hans be-
skrivelser av forholdet mellom Marcel og Albertine i Pd sporer av
den tapte tid, som reproduseres i forholdet mellom hovedperso-
nen og Alfred i Requiem? Homoseksualitet var forbudt ved lov pa
Prousts tid (uten at det nedvendigvis er grunnen til at historien
om Marcel og Alfred omdannes ¢l fortellingen om Marcel og
Albertine i P4 sporet av den tapte tid), liksom pedofili er det i vir.

Dette igangsetter tanker om endringer i rettsfolelsen. For pd samme
mdte som man har endret holdninger til homoseksualitet, er det
ikke umulig at man vil endre holdninger til pedofili slik dette
defineres i dag. Litteraturen er et sted der man kan bli klar over
hvilke holdninger som er i omlep og ta stilling til dem. Etter mitt
syn tar Langelands bok klart avstand fra hovedpersonens moral,
noe som fremkommer i den grelle kontrasten mellom hovedperson-
ens tanker omkring et samleie med Alfred som utvetydig fremstar
som en voldtekt, og ved at hovedpersonen detroniseres som for-
teller.

Som Rune Christiansens P ditt aller vakreste er Henrik Lange-
lands Requiem en utforsking av sprikets muligheter for & formu-




lere holdninger i endring og til & utfordre dem. Det gjor de ved i
likhet med Michael Brammer 4 ta i bruk populerkulturens grep
og virkemidler. Dermed utfordrer de vért syn pa hva vi kaller kunst
generelt og god kunst spesielt. Intensjonen med innkjopsordningen
er 4 verne om var nasjonallitteratur, og det ut fra et sett vurderings-
kriterier som 1 hovedsak er formelle og estetiske. I en tid da det
nasjonale med god grunn blir mett med motforestillinger, kan
man sporre seg om det ikke snarere er litteraturen som et sted for
refleksjon og utforsking av spriket vi ber sl ring rundt enn dens
norskhet. 1 s3 fall ma man videre sporre seg om refleksjon og ut-
forsking av spriket virkelig er knyttet til visse genrer fremfor an-
dre. Hvis ikke er det nok pa tide i tenke igjennom den oversatte
litteraturens, essayets og faglitteraturens relative plass innen ord-
ningen. Enn s& lenge vil vurderingsutvalgenes legitimitet som
smaksdommere etter mitt syn std og falle med hvorvidt de er dpne
og fleksible nok i sine forestillinger om hva god litteratur er, til &
kunne ta utfordringene som kommer fra litteraturen selv.




Jan H. Landro

HVEM SKAL BLI KJ@PT INN?

Kjersti Bales refleksjoner over de to bokeksemplene hun trakk frem
fra prosautvalgets arbeid, gir meg troen pd at det arbeides grundig
og skikkelig i utvalget. Men samtidig er jeg redd for at dette er
unntaket, og at de fleste gjennomgaelser i utvalget fir en langt
mer summarisk karakter.

Om min egen posisjon er a si at jeg er verken en fundamentalistisk
forsvarer eller ihuga motstander av innkjepsordningene. Det vil
fremga av det folgende, som ikke er fritt for inkonsistenser - fordi
jeg kan komme til 4 se ordningen fra litt ulike synsvinkler. Selv
foretrekker jeg & kalle dette lirr dialektisk, som unektelig hares
bedre ut.

La meg si begynne med & anmelde noen betenkeligheter:

Denne debatten burde kommet for 10-15 r siden, minst. Eller
den kunne utstitt i noen f3 ar til. For skal vi vurdere sporsmailet
om hvem, eller rettere sagt: hva som ber kjepes inn i forhold til
gieldende innkjepsordning, er det ikke noe avgjorende nyte ved
dagens situasjon i forhold til slik den var pg 1980-tallet - bortsett




fra at ordningen pga. sin suksess synes § ha blitt en stadig tyngre
pkonomisk bor for Kulturradet. Jeg hiper imidlertid vi ikke er
invitert til denne debatten primart for 4 bidra til en idédugnad
om kostnadsbegrensende tiltak, men som et utgangspunkt for ra-
dikal nytenkning omkring innkjepsordningen.

Samtidig stir vi foran en digital og elektronisk omveltning som i
lopet av de nzrmeste r vil kunne komme til 4 revolusjonere ikke
bare alt som heter bokproduksjon og -distribusjon, men som ogsi
vil utfordre selve vart litteraturbegrep ved d dpne for nye genrer og
fargerike hybrider vi i dag knapt har fantasi til 4 forestille oss. Det
eneste jeg vager 4 spd, basert pd noen drs erfaring, er at de nye
genrene skal i sliss bide hardt og lenge for de vinner innpass i
det gode selskap (og med det mener jeg hele det litterzre system).
For den del; kan vi ta for gite at det fortsate vil vere behov for
noen innkjopsordning nir bekene skrives og produseres papir-
lgst, distribueres via nettet, kan lastes direkte ned pd harddisken
og oppbevares pd CD’er?

Dessuten er det ikke sd enkelt & drefte kvalitetskriterier for inn-
kjop, prove 4 etablere terskler for estetisk vurdering osv. Her beve-
ger vi oss fort inn i en hengemyr av pro et contra, og ut derfra gir
det ingen tydelig merket vei, bare en gangsti brolagt med kom-
promisser og skjenn. Nettopp derfor har det til alle tider veert
lettvint og greit & angripe utvalgsvurderinger og ankeavgjorelser
knyttet til innkjepsordningen, samtidig som de angrepne ogsé har
kunnet bite fra seg med en klar fornemmelse av 4 "ha rett”. Med
samme begrunnelse kan muligens ogsd Kulturrddet selv forsvare
at det aldri har gjort noe for & fi innkjepsordningen skikkelig
kvalitetsevaluert. Men her ma det legges til at heller ikke pressen
eller vire litteraturvitenskapelige miljo har gjort nevneverdig for
vurdere et noenlunde representativt utvalg av nullede boker opp
mot slike som har passert niloyet - med eller uten ankenemnd-
enes hjelp. I mediene skrikes det bare opp hvis et kjent forfatter-
navn nulles, og bortsett fra det store LITINOR-prosjektet har
ikke akademia vist noen szrlig interesse. S& har da heller aldri
litteratursosiologi sttt spesielt sterkt i vrt akademiske miljo, dess-

VErre.




140

Egentlig burde diskusjonen gi langs flere linjer. Aller forst: Tren-
ger vi innkjepsordningen? Som kjent ble den etablert for & redde
norsk skjennlitteratur fra det som midt pd ’60-tallet fortonte seg
som en tilverelse pa sotteseng. Ser vi pd det firedelte malet som
begrunnet nyordningen, kan vi lett konstatere at mye er oppnidd
gjennom 35 dr:

* Forfatternes okonomiske vederlag er blitt ok, skjonnlitteracur-
ens status hevet og rekrutteringen til yrket betydelig styrket.

* Onsket om 4 gi utgiverne av ny, norsk skjonnlitteratur storre
trygghet mot tap, er realisert til overmal. Forlagene stikker av
med ca. 75 % av de knapt 70 millioner kronene i innkjops-
ordningene.

* Intensjonen om lavere bokpriser er overhodet ikke innfridd,
ordningen har snarere virket prisdrivende - fordi de stottede
bekene prises maksimalt av hva man antar at Kulturrddet vil
godta, fordi opplagene har sunket i stedet for 4 g opp og fordi
forlagene ikke behover gjore si mye for 4 selge disse bokene,
dekningsbidraget er jo sikret likevel. Nér innkjepte, oversatte
romaner koster det samme i utsalg som ikke-innkjopte, sam-
menlignbare romaner, forteller det alt om ordningens fallitt og
forlagenes likegyldighet pa akkurat dette omridet.

* Spredningen av ny, norsk skjennlitteratur til alt folket har det
ogsd vart si som s& med. Bokenes stadig kortere levetid, bok-
handler som gir blaffen i det vesle som er igjen av lagrings-
plikten samt bibliotek som av manglende evne eller vilje ikke
gjor serlig for & skape interesse for disse bokene, forklarer hvor-
for situasjonen er slik.

Men vi skal heller ikke utelukke enda en forklaring pd publikums
manglende interesse- at de rett og slett finner mye av det som
utgis med statlig stotte revnende likegyldig, uten relevans for de-
res livssituasjon eller ganske enkelt ulidelig traurig. Eller kanskje
har de ikke engang sa stor tro pa vir hjemlige skjonnlicteratur at

de gidder bry seg.

Betyr det at det utgis for mye norsk skjennlitteratur? Jeg tror ikke
det, men absolutt for mange dérlige og likegyldige beker. Dette




kan skje i ly av en statssubsidieordning som for forlagsbransjen er
blitt en sovepute.

Da er vi tilbake til sparsmélet: Trenger vi disse innkjopsordningene?
Jeg noler med 4 foresld dem nedlagt i hvert fall s& lenge papir-
boken fremdeles er virt dominerende litterere medium, selv om
avviklingen skulle skje via en nedtrappingsplan over noen ir. Forst
micte i alle fall konsekvensene utredes nzrmere. Men jeg mener
at tiden er overmoden for & justere ordningene, gjerne radikalt
fornye dem.

Kanskje er det lettest & si noe om hvem som ikke ber bli kjept
inn. Hvis vi forutsetter at innkjopsordningene bare skal justeres,
er det ingen grunn til fortsatt 4 inkludere bokklubbadelen og an-
dre bestselgere. I dag fungerer ordningen slik at innkjopsbekene
automatisk far stotte opp til 5000 solgte eksemplar. I stedet burde
passerte 5000 fore dl at all stotte falt bort fordi det da mé vare
3penbart at statlig nedhjelp slett ikke kan vere nedvendig. Det
fins flere grunner for en slik endring.

Det ene er en rimelighetsbetraktning, andre vil muligens kalle det
misunnelsesfaktoren: Nok er nok og mye trenger ikke fi mer si
lenge det er det offentlige som punger ut. Qkonomisk stette til
de storste suksessene svarer overhodet ikke til noen av de mal som
ble formulert i 1965 og som fremdeles er gjeldende. Langt vikti-
gere er at pengene kan brukes mer fornuftig. Innkjepsordningene
er ingen Sareptas krukke. Nér prosa, lyrikk og dramatikk har fact
sitt, kan det som eventuelt mitte vare igjen av potten disponeres
til innkjop av essaysamlinger. Denne viktige genren m4 altsd noye
seg med smulene fra de rikes bord og en uforutsigbarher fra ar tl
ar som er aldeles uholdbar. [ stedet burde innkjopsordningen sti-
mulere til utgivelse av flere og bedre essaysamlinger og annen re-
sonnerende litteratur. Hvis vi antar at det som tilfaller hver best-
selgende roman kunne sikret stocte til halvannen essaysamling,
blir det helt meningslost at pengene brukes pi den miten. N
som Bokklubben Nye Boker har utvidet bokaret til 18 maneder,
som riktig nok i stor grad er forbeholdt kriminalromaner, burde
det vaere en del midler 3 overfore til litteraturens stebarn.
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Skal dagens ordning bare justeres, ma det ogsé innebre ar listen
legges hoyere. N3 er det nzrmest automarikk i at den som forst
har klart & debutere, ogsé slipper gijennom med bok nr. 2, 3, 4 osv.
Da er det naturlig at slike boker som Kjersti Bale omtaler som
likegyldige og overfladige, blir ofret. Og selvsagt dem hun karak-
teriserer som kitsch. Det forundrer meg hvis det er slik at den slags
utgivelser ikke blir silt ut allerede — selv om vi saktens har lest

bekreftelser pd at det faktisk forholder seg slik.

Dessuten er det ikke uten videre gitt at en god forfatter bare skri-
ver gode boker. Her kan man lere av de store bokklubbene, som
fakrisk vager & skvise ut veletablerte navn - men la det for alt i
verden ikke skje pa de premisser som styrer utvelgelsen pd Gull-

haug Torg]

Innkjepsordningene kan lett komme til 4 virke konserverende og
sementere dagens litteratursyn. Bokklubbsystemet forsterker denne
tendensen ytterligere og med veldig tyngde. Derfor ber kanskje
innkjepsordningene leve videre i en selektiv utgave, hvor debu-
tantene, andre ferskinger og de eksperimenteringsvillige/dyktige
mottar stotte. Og der man i langt storre grad enn né tar sjansen pa
d gi pé trynet ved 4 gi penger til noe som middelaldrende forst-
segpaere avviser pa rein ryggmargsrefleks. For vi m3 innremme
det nye en viss virketid for vi avsier dodsdom.

Men dagens ordninger synes ikke 4 tillate slike, og jeg tror ikke at
innkjopsordningene oppmuntrer til hybridisering og dristige
sprang ut i litteraturens yttersfaerer. Nar sant skal sies, har jeg hel-
ler ingen tro pa at forlagene i pitrengende grad dpner seg for den
slags, for dem er tross alt bunnlinjen viktigst. Derfor kunne det
kanskje vere en tanke 3 dreie noe av stotten bort fra forlagene og
over pé direkte forfatterstotteordninger 2 la dem filmbransjen
opererer med til manusutvikling. Men det ma ikke pafere
vurderingsutvalget noen konsulentrolle og heller ikke la det bli
opp til utvalget om en bok skal komme ut eller ikke. Selv om
Internett etter hvert kommer til 4 gjore uavhengig publisering
vanligere og gi begrepet "eget forlag” et litt nytt innhold, vil like-
vel behovet for den status og legitimering som et anerkjent forlags-




navn gir, vare sterkt. Direkte forfatterstotte er ikke tenkt som et
frite frem for allslags pafunn, men en hjelp til 4 lofte opp det helt
nye og utradisjonelle innenfor den litterere institusjonens ram-
mer.

Gjeldende mandat for utvelgelse skaper ikke uten videre tillit il
at vurderingsutvalgene viger 4 gd pd tvers av det tradisjonelle og
etablerte. At de ®rede dommere skal se bort fra tendens og bud-
skap, sier seg selv. For avrig heter det kort og greit i retningslinje-
nes §5: "Utvalgenes mandat er 4 vurdere de pimeldte bokene ut
fra kvalitetsmessige og sjangermessige kriterier for innkjop.” Her
sies bide for lite og for mye, og jeg forstar Kulturridets dilemma.
Et statlig forvaltningsorgan skal selvsagt ikke definere et sett enty-
dige kriterier for hva av litteratur som kan og ikke kan motta stat-
lig stotte. Men samtidig mener Kulturridet seg berettiget til 3 legge
rigide genremessige foringer, slik at f.eks. Medaljens forside, Dag
Solstads "Roman om Aker”, og Roy Jacobsens “fortelling” om
Trygve Bratteli kan nulles pé teknisk-formelt grunnlag,

Uten 4 vite stort om hva som faktisk foregdr i de fem vurdering-
sutvalgene og tre ankenemndene, viger jeg & pistd at selve denne
statlige genresyken kan bli en flaskehals for beker som ikke folger
den slagne genrevei. Kanskje er den det allerede, nullingen av Sol-
stad og Jacobsen kan jo tyde pa det. Billedkunst, musikk og teater
har i langt sterre grad enn litteratur dpnet seg for ulike cross over-
fenomen, men dette kommer mer og mer ogsa i bokenes verden,
og da skulle jeg gjerne vite hva Kulturridet akter & gjore med sine
”sjangermessige kriterier”.

Heller ikke utvalgenes sammensetning borger uten videre for at
nye, genreoverskridende uttrykk slipper frem. De som befolker
utvalgene, er etablerte representanter for etablerte system og smaks-
retninger. Tiden er moden for 4 fi inn i hvert fall noen alternative
stemmer. Rekrutteringen til utvalgene, slik det fremgir av Kultur-
radets retningslinjer, viser med all gnskelig tydelighet at her er det
institusjonelle interesser som skal ivaretas. Derfor sorger de rele-
vante institusjoner - primeart forfatterforeningene, forlegger-
foreningene og bibliotekforeningen - for & oppnevne sine solide
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tradisjonsbevarere. S tar man for gite at litceraturens interesser
dermed ogsd blir ivaretatt. Men er det slik? Og i hvilken grad
reflekterer dagens ordning den markante generasjonskleft i kunst-
livet, som Svein Bjorkds omtalte i sin hovedinnledning?

Noen tall kan belyse én side ved problemet: I perioden 1995-
1999 har nullingsprosenten for prosa svevd mellom 9,6 og 14,9.
Tilsvarende ytterpunkt for lyrikk har vart 8,2 og 17,2 prosent, og
pd ett ar naer har underkjenningsprosenten for lyrikk ligget til dels
klart hgyere enn for prosa, av arsaker det er lett & forestille seg.
Samlet for de to genrene nulles 14-15 prosent av de oppmeldte
bekene drlig, med 1999 som et sliende unntak, da bare 8,9 pro-
sent av bekene ble stott ut i kulden. Det siste tallet fir 1999 ¢l &
fremstd som et litterere gulldr her hjemme. Personlig husker jeg
det ikke akkurat slik, men det kan naturligvis veere min feil.

En annen mulig forklaring er store personutskiftninger i vurdering-
sutvalgene nettopp dette dret. Det er i hvert fall et faktum at fire
av seks medlemmer i prosa- og lyrikkutvalgene samlet ble skiftet
ut ved arsskiftet 1998-99, og at gjennomsnittsalderen som felge
av dette sank fra ca. 62 ar til rundt 52 ar. For utskiftningen besto
for evrig lyrikkutvalget av tre personer midr i femtidrene. Hvis
mye av forklaringen ligger 1 slike forhold, illustrerer det bare hvor
personavhengig ordningen er og hvor sirbar den kan vere for
smaksforskjeller, ulike litteratursyn, alder og institusjonelle for-
ventninger. Og da er det ikke ngdvendigvis hva utvalgene nuller
som blir det interessante, men like gjerne hva de ikke nuller. Uan-
sett, hvis utvalgenes sammensetning kan gi sa signifikante utslag,
mi det vare lov & trekke deres representativitet 1 tvil.

Hvert vurderingsutvalg har altsd tre medlemmer med funksjons-
tid pé to dr og mulighet for 4 bli gjenoppnevnt for inntil to perio-
der. Ankenemndene bestdr av fem personer (ankenemnden for
dramatikk har bare tre), og disse er oppnevnt for fire &r - med
mulighet for én gjenoppnevning. Minst to medlemmer av
vurderingsutvalget skal ha lest hver bok. Hvis vi forutsetter at
medlemmene gjennomsnittlig sitter i prosautvalget i fire ir, betyr
det at disse alene tar stilling til 500-600 romaner og novelle-




samlinger. Tilsvarende tall for lyrikk er i nerheten av 400 titler. Vi
md videre kunne forutsette at langt de fleste av disse bokene er
blitt lest av kun to medlemmer. For hele utvalget leser bare de
bokene de to forste leserne er uenige om. Det betyr at disse perso-
nene md vare ganske samstemte i sitt genre- og kvalitetssyn. For
samstemte, kanskje? Selv om en hel del av bekene neppe ville skape
nevneverdig uenighet, uansett, kan utvalgets beskjedne storrelse
likevel pne for mistanken om at hensynet til litcterar bredde ikke
er godt nok ivaretatt.

S& kommer riktignok ankenemndene inn og slipper noen av de
avviste gjennom, men i sum sikrer ikke rekrutteringen til vurdering-
sutvalg og ankenemnder nodvendigvis den bredde i litteratursyn
og estetisk vurdering som kan gi disse ordningene nedvendig fag-
lig legitimitet. Serlig fordi institusjonenes interesser og behov spil-
ler med i vurderingene. At begrunnelsene for underkjenningene
er s& korte ar de grenser il det intetsigende, styrker heller ikke
ordningenes legitimitet i forhold til en offentlighet som har vent
seg til at makthaverne 1 stadig sterre grad dpent mé begrunne sine
avgjerelser. La meg her minne om Svein Bjorkas’ pipekning av at
kunstens kvalitet angdr flere enn de profesjonelle og at den er inn-
vevd 1 et makespill, derfor ma vurderinger som legges til grunn for
fordeling av resurser, vare pne for allmenn debatt.

I sum medvirker disse forholdene trolig til at utvalgenes avgjorel-
ser stadig utsettes for angrep. Jeg forstir engstelsen for at grundi-
gere begrunnelser kan yrterligere forsterke den normdannende
funksjon innkjepsordningene allerede har, men jeg er usikker pa
hvor godt begrunnet en slik fryke er, og hadde i alle fall gjerne sett
at den ble neye vurdert opp mot de hensyn som serlig taler for
storre dpenhet.

Skal innkjepsordningen feres videre, gjelder det 4 gi den en kultur-
politisk innretning, et stottenivd og en slags kvalitetsterskel som
ikke mistenkeliggjor den, men tvert imot legitimerer ordningen.
Uangripelige vurderingskriterier finnes ikke, og enhver vurdering
vil veere subjektiv - uansett hvor "objektive” kriteriene mitte fore-
komme. Men vi kan likevel ikke gjore det til en menneskerett at
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alt som utgis automatisk skal veere berettiget til statte fra det offent-

lige.

Pa tampen har jeg lyst til 4 bringe inn ytrerligere et moment som
detkan vare grunn til & ta med i diskusjonen om innkjopsordning-
enes fremtid. Hvis det er et mdl 4 sikre lodig og god skjennlittera-
tur pa norsk sprik, sd er vi der 1 dag. Var skjonnlitterare flora er
frodig. Som Trond Andreassen har pekt pd, er en annen del av den
norskspraklige litteraturen nd kommet under kraftig press. Jeg syns
de faglittereres generalsekretr har et dpenbart poeng nar vi ser
hvordan norsk faglitteratur ma gi tapt for engelsk pa stadig nye
fronter. Riktignok har skjennlitteratur hatt en serstilling og en
seregen status her i landet de siste hundre dr, noe som ogsa til de
grader reflekteres i mediene, men ingen vil vel hevde at det som
skrives av faglitteratur pd norsk, er sd ubetydelig at vi - dvs. staten
- ikke skal hive ut en livboye til dem det gjelder. Erfaringene med
den relativt ferske innkjepsordningen for ny norsk faglitceratur
for barn og ungdom, burde definitivt ikke skremme.

Det er et sykdomstegn, bade for innkjepsordningen og dem som
forvalter den, at den stort sett ikke problematiseres annet enn nér
budsjettet sprenges eller mediene griper fatt i en spicy nulling, a la
Anne Holt. Med noenlunde jevne mellomrom og med varierende
utgangspunke har innkjepsordningen vert satt under offentlig
debatt. Noksa lite har kommet ut av dette. Da det stormet som
verst for to-tre dr siden, kalte Kulturrader inn til éndagsseminar.
Det ble en deprimerende opplevelse, en ren repetisjon av pen-
sum, hvor det meste av dagen gikk med til & fortelle om gjeldende
regler og tretti drs praktisering av disse. I forlengelsen av dette gir
man i hest ut en rapport om debartten rundt nullingen av Anne
Holt og Torgrim Eggen 1 1998 . Vel og bra, men en enslig Bourdieu
gjor ingen sommer, og heller ikke denne studien i litterzer medi-
edebatt bringer tenkningen omkring innkjepsordningene noe
serlig videre.

Kulturrddet har satt i gang et storre, wedrig prosjekt om strukrur-
endringer 1 bokbransjen. Der inngér bade e-boken, en mulig lov

1 Pernille Haugen: "Littereer mediedebatt 1998 ~ en kamp om normer, makt og posisjoner.”
Norsk kuiturrads rapportserie, 2000




om faste bokpriser, en fremtidig litteraturpolitikk og ulike sider
ved innkjepsordningen. Mitt enske, som ogs blir min konklu-
sjon, er at Kulturridet lar dette munne ut i at man, nar alle rele-
vante fakta er brake frem, oppnevner et utvalg til & gjennomga
innkjopsordningene med sikte pa 4 fa til en radikal nytenkning
om alt fra forvaltning og utvelgelseskriterier til evalueringsstrategier
og - eventuell nedleggelse. Jon Bing er i mine syne den opplagte
leder av et slikt arbeid, men la ikke utvalget bli si institusjons-
tynget at alt forblir ved det gamle.
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DEBATT LITTERATUR

Dag Heyerdahl Larsen og Per Quale fra Norsk Oversetterfore-
ning fikk forst ordet for 4 legge fram sine synspunkter pa forhol-
det mellom innkjepsordningen for ny norsk skjennlitteratur og
innkjepsordningen for oversatt skjennlitteratur. Mens den siste er
selektiv, dvs. bare omfatter et begrenset antall titler arlig, som kjo-
pes inn 1 500 eksemplar, er den norske ordningen “dpen”, dvs. at
alt som er godt nok, kan kjepes inn — i 1 000 eksemplar. Bade i
mediene og blant leserne taper oversettelsene i oppmerksomhet,
til tross for hey kvalitet bide pa originalutgivelsene og oversettel-
sene. Denne forskjellsbehandlingen gjor at Norsk Oversetterfore-
ning ser det som nedvendig a gjere nye framstot overfor bevil-
gende myndigheter for 4 fi gehor for en utvidelse av rammene for
oversettelsesordningen. Innlederne pekte pd at Norsk kulturrids
avsetning til oversatt skjonnlitteratur har sedte stille pa 4 mill.
kroner i en drrekke. Per Quale gav en rapport fra arbeidet i
Vurderingsutvalget for oversatt skjennlitteratur, hvor bl.a. klassiker-
nes andel av de 50 titlene som kjopes inn, stadig vekk blir disku-
tert.

Dag Larsen fra Norske Barne- og Ungdomsbokforfattere pekee pd




hvordan kritikken av innkjopsordningen beveger seg mellom pa-
standene om at for mange boker kjopes inn og at ordningen er for
restriktiv. Losningen for den gkonomiske krisen som begge de
skjonnlitterere ordningene befinner seg i, er imidlertid ikke et
titteltak, dvs. en selektiv ordning, noe som bare vil medfore en
sementering av forholdet forlagene imellom. Den gkonomiske
kontrollen med ordningene ma skje via prisfastsettingen fot inn-
kjop. Han kritiserte Jan Landro for ikke 4 ha nevnt leserne; det er
retten til lik tilgang til boker gjennom folkebibliotekene som er
ordningenes viktigste begrunnelse. Videre stilte han sporsmail ved
Kjersti Bales kategori “erlig underholdningslitteratur” og mente
at diskusjonen bar gd videre i vurderingsutvalgene om hennes andre
foreslatt kriterier for kvalitetsvurdering.

Trine Kolderup Flaten og Leikny Haga Indergaard, begge repre-
sentanter fra bibliotekhold, var enige om at det ikke er noen las-
ning i overfore statlige midler fra innkjopsordningene tl kom-
munene for at bibliotekene selv skal bestemme innkjopene. 1 til-
legg til at aremerking av overforte midler ikke er akruell politikk,
er sannsynligheten for at disse etter et par ar vil forsvinne inn i
andre kommunale form3l, overhengende. Dersom bibliotekene
likevel skulle fi okte bokbudsjett, vil pengene gd ¢l innkjap av
mer oversatt skjonnlitteratur enn norsk, mente Trine Kolderup
Flaten. Leikny Haga Indergaard var setlig opptatt av den over-
satte barnelitteraturen og ansket seg flere eksemplar av bokene.
Til ensket om 4 utvide voksenordningen slik at videregiende sko-
ler ogsa skulle f3 bokene tilsendt, sa hun at evalueringen av “Troll
i ord”-prosjektet i Stavanger viser at disse bokene bare i sjeldne
tilfeller blir bruke og utlint.

Else Baugh fra Solum forlag og Sverre Tusvik fra Det Norske Sam-
laget kunne begge melde at de skjonnlitterere avdelingene i de
smi medlemsforlagene sliter okonomisk. Innkjepsordningene gir
den helt nodvendige okonomiske ryggdekningen, men ingen kan
overleve p grunn av ordningene.
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OM FORFATTERNE

KJERSTI BALE

Dr. philos. Tidligere forlagsredakter i Aschehoug. Ansatt ved
Universitetet 1 Oslo, Medlem i Kulturridets innkjepskomité for
norsk skjennlitterer prosa f.o.m. 1999, og leder f.o.m. 2001.

JON BING
Forfatter og professor i rettsinformatikk ved i Universitetet i Oslo.
Leder av Norsk kulturrad fra 1993 til 2000.

SVEIN BJORKAS

Sosiolog, daglig leder ved Forskningsridets Senter for kulturstudier
ved Universitetet 1 Bergen. For tiden ogsd fungerende leder for
Norsk kulturrads utredningsenhet.

INA BLOM

Forsteamanuensis ved Institutt for Kunsthistorie, Universitetet i
Oslo. Dr. art i kunsthistorie, og tidligere konservator ved Museet
for Samtidskunst og kunstkritiker i Aftenposten.

ANNE-BRITT GRAN

Dr. philos. med avhandlingen “Huvite logner/sorte myter” - det et-
niske pd modernitetens scene. Kritiker i Morgenbladet. Evaluator
av Kulturrddets Mosaikk-program og lerer pA NMH Handels-
hayskolen BI i kurset «Kultur og ledelse».

TROND HELLELAND
Medlem av kulturkomiteen pa Stortinget fra Hoyre.

STEIN HENRICHSEN
Kunstnerisk og administrativ leder av Opera Vest og Bit 20 En-
semble




JAN H. LANDRO
Kulturjournalist i Bergens Tidende.

FRODE SANNUM

Leder av kulturseksjonen i Oppland fylkeskommune siden 1994.
Fra 1978 til 1984 var han Tromse kommunes forste kultursjef og
deretter kommunaldirektor.

OYVIND STORM BJERKE

Direktor ved Norsk museum for fotografi i Horten.

POUL ERIK TOJNER

Fra 2000 direktor for Lousisiana Museum for moderne kunst.
Litteratur- og kunstkritiker i 15 dr, blant annet kulturredakeor i
Weekendavisen i Kobenhavn. Fra drsskiftet 2000 direktor for Lo-
uisiana i Humlebak.

LARS VILKS
Professor 1 kunstteori ved Kunsthegskolen i Bergen siden 1997.
Ogsé virksom som kunstner. Ph dr ved Lunds universitet 1987.
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PROGRAM

Onsdag 15.11: Kunst og kvalitet
Ordstyrer under hele konferansen: Marta Norheim, NRK P2

10.00 - 11.00
11.00-11.30
11.30 - 12.00
12.00-12.30
12.30 - 13.00
13.00 - 14.00
14.00 - 14.30
14.30 - 17.00

19.00

Fremmete, registrering. Kaffe og wienerbrod
Kunstnerisk innslag

Apning v/Ole Jacob Bull, Norsk kulturrad
Er kvalitet knyttet til kunstverket?

Poul Erik Tejner, Louisiana Museum for
moderne kunst.

Eksisterer kunstverket fortsart?

Lars Vilks, Kunsthegskolen i Bergen
Debart

Lunsj

Forvaltning av kvalitet i kunsten
Kunstpolitiske, geografiske og organisasjons-
messige utfordringer.

Svein Bjerkas, Norges forskningsrad
Parallelle seminarer

SEMINAR 1

Billedkunst: Hvem skal f3 stille ue?
SEMINAR 2

Fri scenekunst: Hvem skal fordele penger og
hvem skal fa dem?

SEMINAR 3

Litteratur: Hvem skal bli kjopt inn?
Konferansebuffet




Torsdag 16.11: Mellom kunst og politikk
09.30 - 10.00

10.00 - 10.20

10.20 - 11.00

11.00 - 12.00

12.00 - 13.30
13.30 - 14.00

Huordan bor en kunstpolitikk se ut?

Jon Bing, Norsk kulturrdd

Et regionalt perspektiv pd kunstpolitikken

Frode Sannum, Oppland fylkeskommune
Innlegg ved kulturminister Ellen Horn, Trond
Helleland (h), Agot Valle (sv) og Stein Olav
Henrichsen (Opera Vest)

Lunsj

Plenumsdebatt

Bit 20 Ensemble moter Baktruppen




Utredninger fra Norsk kulturrad

Norsk kulturrid utgir utredninger i to skriftserier:

Rapporter: Her utgis hovedsaklig sluttrapporter fra utrednings-
eller evalueringsprosjekter av et visst omfang, og som har potensielt
bred interesse for norsk kuleurliv.

Notater: Her utgis arbeider av mindre omfang eller av mer forela-

pig karakter.

Noen utgivelser er ikke lenger  fi tak i.

Rapportserien

Rapport nr. 21:  Cecilie Wright Lund: Kritikkens rom — rom for
kritikke? Kulturstoftets rolle i dagspressen, 2000,
139 sider.

Rapport nr. 20:  Pernille Haugen: Litterer mediedebatt 1998,
2000, 187 sider.

Rapport nr. 19:  Jorid Vaagland, Halvor Fauske, Hilde Lidén,
Roel Puijk og Hanne Riese:

Kulturpolitikken og de unge, 2000, 344 sider

Rapport nr. 18:  Ellen K. Aslaksen og Christian Lund: Grenselos
utkant? Norsk kulturliv mellom sentrum og
periferi, 2000, 129 sider.

Rapport nr. 17: Sigrid Reyseng: Operadebarten. Kampen om
kulturpolitisk legitimitet, 2000, 147 sider

Rapport nr. 16: Ellen K. Aslaksen: Teater ut til bygd og by?
Scenekunstformidling pa 90-tallet - to forseks-
prosjekt og to tenkemaiter, 2000, 106 sider.

Rapport nr. 15: Tom Eldegard: Kunstnere og trygd. Om konse-
kvenser av kunstnernes arbeids- oglonnsvilkr
for de pensjons- og trygdeytelser de oppnir,
1999, 84 sider.

Rapport nr. 14:  Jorgen Langdalen, Christian Lund og Per
Mangset (red.): Institusjon eller prosjekt — orga-
nisering av kunstnerisk virksomhet. Rapport fra
kulturridets drskonferanse 1998, 1999, 128 si-
der.




Rapport nr. 13:

Rapport nr. 12:

Rapport nr. 11:

Rapport nr. 10:

Rapport nr. 9:

Rapport nr. 8:

Rapport nr. 7:

Rapport nr. 6:

Rapport nr. 5:

Rapport nr. 4:

Rapport nr. 3:

Rapport nr. 2:

Anne-Britc Gran: uLike barn leker best. En eva-
luering av prosjektet “Teater for alle”, 1999,
111 sider.

Svein Bjorkas: Det muliges kunst. Arbeidsvilkdr
blant utovende frilanskunstnere, 1998, 148 si-
der.

Per Mangset: Kunstnerne i sentrum. Om
sentraliseringsprosesser og desentraliserings-
politikk innen kunstfeltet, 1998, 280 sider.
Knut Loyland: Produksjon av nynorsk litteratur.
En vurdering av noen statlige virkemidler, 1997,
75 sider.

Per Mangset: Kulturskiller i kultursamarbeid.
Om norsk kultursamarbeid med utlandet,
1997, 362 sider.

Ellen Aslaksen: Ung og lovende. 90-tallets unge
kunstnere - erfaringer og arbeidsvilkér, 1997,
167 sider.

Odd Skaarberg: Evaluering av prosjekret «Aktiv
musikk for alle», 1996, 109 sider.

Georg Arnestad & Per Mangset (red.): Kultur-
feltet i storbyene. Rapport fra en konferanse i
Trondheim 19.-20. juni 1995, 1996, 111 si-
der.

Einar Harboe, Advokatfirmaet Bugge, Arentz-
Hansen & Rasmussen: Kunstneres skatte- og
trygdeforhold, 1996, 90 sider.

Improvisasjon sett i system - om etablering av
Norsk jazzforum. Utgreiing fra ei arbeidsgruppe
oppnemnd av Norsk kulturrad, 1995, 62 sider.
Lidvin M. Osland og Per Mangset: Norwegian
Cultural Policy. Characteristics and Trends, 1995,
21 sider.

Gunnar Danbolt og Ase Enerstvedt: Nir voksen-
kultur og barns kultur mote. En evaluerings
rapport om de kulturformidlingsprosjekter for
barn som Barnas Hus, Bergen, har satc i gang,

1995, 134 sider.
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Rapport nr. 1:  Mie Berg Simonsen: Evaluering av Landsdels-
musikerordningen i Nord-Norge, 1995, 90 sider.

Notatserien

Arbeidsnotar nr. 44:

Arbeidsnotat nr. 43:

Arbeidsnortat nr. 42:

Arbeidsnotat nr. 41:

Arbeidsnotat nr. 40:

Arbeidsnotat nr. 39:

Arbeidsnotat nr. 38:

Arbeidsnotat nr.37:

Arbeidsnotat nr.36:

Arbeidsnotat nr.35:

Shanti Brahmachari (ed.) New Stages.
Conference at Norsk kulturrid February
2001, 51 sider.

Jorunn Spord Borgen: Moter med publi-
kum. Formidling av nyskapende scenekunst
til barn og unge med prosjektet LilleBox
som eksempel, 2001, 74 sider.

Odd Are Berkaak: Serios og beskyttet. En
evaluering av Norsk musikkinformasjon,
2001, 85 sider.

Anne-Britt Gran: Produksjon og formidling
av opera og ballert i Norge. Rapport fra kon-
feranse i Haugesund mars 2000, 2000, 96
sider.

Joran Lindvall: Urredning om norsk
arkitekturmuseums utveckling, 2000, 116
sider.

Eivind Smith: Inbabil eller inkompetent?
Om kravene til habilitet 1 Norsk kulturrad.
2000, 40 sider.

Lars Marius Ulfrstad: Evaluering av
Kritikerakademiet. 2000, 61 sider.

Odd Are Berkaak: Evaluering av Norsk
Kassettavgifts-

Jondsinternasjonale lanseringsstipenf for mu-
sikerelaspiranter 1998 - 1998, 2000, 84 si-
der

Ellen Os: Klangfugl - kulturformidling med
de minste. Rapport fra et forprosjekt i regi
av Norsk kulturrid, 2000.

Kristin Ellefsen, Christian Lund, Ane
Aamodt (red.): Rom for kunst. Rapport fra
dagsseminar i regi Norsk kulturrid, 2000.




Arbeidsnotat nr.34:

Arbeidsnotat nr.33:

Arbeidsnotat nr.32:

Arbeidsnotat nr.31:

Arbeidsnotat nr.30:

Arbeidsnotat nr.29:

Arbeidsnotat nr.28:

Arbeidsnotat nr.27:

Arbeidsnotat nr.26:

Arbeidsnotat nr.25:

Arbeidsnotat nr.24:

Svein Bjarkas: Danse med ulver. En analyse

av virksomheten ved Nye Carte Blanche
Danseteater AS 1996-1999. 1999, 29 sider.
Jorgen Langdalen og Per Mangset (red.):
Kultursektor i endring. Rapport fra et
forskningsseminar om kommunal kultur-
sektor, 1999, 66 sider.

Halvor Fauske og Roel Pujik: Ungdommens
kulturmonstring og andre kulturtiltak for barn
0g unge — et kommuneperspektiv, 1999, 95
sider.

Anne Wiland: Skjonnbeten og utstyret. Pro-
duskjonsnettverk for elektronisk basert billed-
kunst. Innstilling fra arbeidsgruppe oppnevt
av Norsk kulturrdd 1997, 1999, 54 sider.
Anton Fjeldstad: Norsk kulturrids innkjops-
ordning for ny norsk faglitteratur for barn og
ungdom 19961998 — ei evaluering, 1999,
45 sider.

Dag Grennestad: Distribusjon og markeds-
[oring av norske fonagrammer i de smale gen-
rene, 1999, 79 sider.

Anton Fjelstad: Pé ramnevengar il utlan-
det? MUNIN og faglitteraturen 1996-1998,
1998, 36 sider

Halvard Vike og Erik Henningsen: Evalu-
ering av “Nasjonalt nettverk for dokumenta-
sjon av barns kultur, 1998, 31 sider.

Jorid Vaagland: Norsk kulturrdds innkjops-
ordning for samtidskunst og kunsthindverk,
1998, 68 sider.

Nils Asle Bergsgard, Erik Henningsen og
Joar Sannes: En evaluering av proveprosjek-
tet “Alternativ musikkundervisning” ved
Dissimilis Kultur- og Kompetansesenter, 1998,
60 sider.

Hilde Rudlang: Barn og unges boklesing -
en kunnskapsoversikt, 1998, 44 sider.
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Arbeidsnotat nr.23:

Arbeidsnotat nr.22:

Arbeidsnotat nr.21;

Arbeidsnotat nr.20:

Arbeidsnotat nr. 19:

Arbeidsnotat nr.18:

Arbeidsnorat nr.17:

Arbeidsnotat nr.16:

Arbeidsnotat nr.15:

Arbeidsnotat nr.14:

Arbeidsnotat nr.13;

Arbeidsnotat nr.12:

Einar Okland: Lynnesvigar - ein toddel kyst-
kultur, 1998, 14 sider.

Sigurd Allern, Nils Asle Bergsgard og
Brynjulv Eika: Evaluering av tidsskriftet
Kulturnyrt, 1997, 48 sider.

Arnfinn Aslund: Bjernstjerne Bjornson og
norsk kulturpolitikk, 1997, 15 sider.
Qivind Danielsen: Kommunale og fylkes-
kommunale urgifter til kulsurformal 1991-
95, 1997, 48 sider.

Ellen Aslaksen: Flerkulturelle tiltak i kul-
tursektoren, 1997, 46 sider.

Mie Berg Simonsen: Musikkdilla. Evalu-
ering av et samarbeidsprosjekt mellom
Norsk kulturrdd, NRK og Rikskonsertene,
1997, 36 sider.

Aslaksen, Bjorkas, Mangset, Renning: Om
St meld nr 47 (1996-97) “Kunstnarane”,
1997, 30 sider.

Erling E. Guldbrandsen: Evaluering av Oslo
Sinfonietta, 1997, 89 sider.

Georg Amestad og Ove Osland: Fririds-
kulturliver i Norge - ein forstudie, 1997, 63
sider.

Nils Asle Bergsgard: Kunstskoleforsoket for
barn og unge, 1994-96. En oppsummering
av erfaringer, 1997, 30 sider.

Ellen K. Aslaksen: Evaluering av Kulturde-
partementets utstillingstipend for billed-
kunstnere, kunsthindverkere og frie fotogra-
fer, og Norsk kulturrdds debutant- og
utyrstyrsstotte, 1997, 43 sider.

Jon Bing: Rettslige aspekter ved elektronisk
Jformidling av materiale fra arkiv, museum,
bibliotek, universitet og visse andre institu-

sjoner, 1996, 24 sider.




Arbeidsnotat nr.11:

Arbeidsnotart nr.10:

Arbeidsnotat nr. 9:

Arbeidsnotat nr. 7:

Arbeidsnotat nr. 6:

Arbeidsnotat nr. 5:

Arbeidsnotat nr. 4:

Arbeidsnotat nr. 3:

Arbeidsnortat nr. 2:

Arbeidsnotat nr. 1:

Georg Arnestad og Lidvin M. Osland:
Norsk kulturrdd og det frivillige kulturliver,
1996, 10 sider.

Ellen Aslaksen, Svein Bjerkds og Per
Mangset: Kunstnerkir og kunstner politikk.
Tre prosjekibeskrivelser, 1996, 43 sider.
Viggo Vestel: Fvaluering av «Oslo Groove
Company», 1996, 38 sider. Arbeidsnotat nr.
8:Jon Bing: Gjenbruk av Norsk rikskringkas-
tings arkivmateriale, 1996, 11 sider.

Arvid O. Vollsnes: Fonogramproduksjon og
~distribusjon i Norge, 1996, 54 sider.

Geir O. Ronning: Fualuering av opplarings-
programmet KULTUR OG REISELIV, 1995,
37 sider.

Knut-Arne Futsether: Kartlegging av
programinnholdet i P4, 1995, 21 sider.

Knut-Arne Futszther: Kartlegging av
programinnboldet i nerradioer, 1995, 78 si-
der.

Geir H. Moshuus: Kulturentreprenoreri det
flevkulturelle Norge. En evaluering av Inter-
nasjonalt Kultursenter og Museum, 1995,
47 sider.

Geir R. Johansen: Evaluering av BIT 20
Ensemble, 1995, 34 sider.

Geir O.Ronning (red.): Evaluering av pro-
sjekter i Norsk kulturrid, 1995, 27 sider.
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