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Innledning: A utforske kvalitet

Byvind Prytz

I essayet «Kvalitetens usynlige legitimering» fra
1998 formulerer forfatteren Jon Fosse en forsta-
else av kunstnerisk kvalitet som mange trolig kan
kjenne seg igjen 1. Slik Fosse ser det, er det ingen
tvil om at man kan snakke om kvalitet i kunst, og
at man dermed kan skille mellom det som er godt,
og det som er mindre godt. I essayet «Litterser kva-
litet», som han skrev aret for, formulerer han det
slik: «Etter kvart som eg pa ymse vis har arbeidd
mykje med litteratur blir eg meir og meir overtydd
om at det sakleg sett, i ein slags intersubjektiv

og pa sin mate objektive forstand, finst noko slik
som littereer kvalitet, det finst god litteratur og det
finst darlig litteratur».! Spersmalet er altsd ikke om
kvalitet finnes, men snarere Avor den finnes. Med
henvisning til teaterregisseren og dramatikeren
Peter Brook argumenterer Fosse for at det er i «det
usynlege» vi mé soke etter kunstens kvalitet:

I det usynlege finst altsd det ein kan kalle for
«kvalitet», som er det all «<sann» kunst pre-
ver a bli delaktig i, og som den blir delaktig

i, viss den blir til kunst. [...] Og kvar skal

ein vel elles sgkje kvaliteten, om ikkje i det
usynlege? tar ein seg i & tenkje, sjolvsagt kjem
ein langt med 4 ta for seg alt det synlege, om
det er «godt gjort» (skrive, spelt osv), men
det blir likevel ein avgjerande «rest» att, og
det er strengt tatt den resten som legitimerer
kunsten og sidan den resten ikkje gér opp i
det synlege mé den jo sekjast i det usynlege??

Kunstnerisk kvalitet er den lille resten som blir
igjen, kan man altsd hevde, det som vi ikke helt
Kklarer & innsirkle og langt mindre beskrive, og som
vi kanskje heller ikke gnsker & sette ord pa —i frykt
for 4 sdelegge den magien som kunsten bringer

1 Jon Fosse, Gnostiske essay, Oslo: Samlaget, 1999, s. 96.
2  Jon Fosse 1999, s. 261.

med seg. Og allikevel gjenkjenner vi intuitivt kva-
liteten nar vi meter den. Kvalitet er det som gjor
kunst til kunst, og som gjor at kunst skiller seg fra
andre uttrykksformer.

Her kunne diskusjonen lett stoppe opp. For
kanskje er det slik at kvalitet og kvalitetsvur-
deringer innen kunst og kultur til syvende og
siste handler om magefolelse, det vil si en form
for erfaring og fortrolighet med ulike uttrykks-
former som gjor at vi evner & skille klinten fra
hveten. Denne typen taus kunnskap kan vare
vanskelig & diskutere. I mange situasjoner har
man ikke desto mindre behov for a gjere det
usynlige synlig. Man har behov for 4 sette ord pa
den kunstneriske kvaliteten, finne de begreper
som best egner seg til 4 beskrive det som star
pa spill i de aktuelle kunstneriske og kulturelle
uttrykkene og praksisene. Det kan for eksempel
veere innenfor kritikken, i arbeidet som kura-
tor eller redakter, eller 1 ssknader om stotte til
kunstneriske prosjekter — og i vurderingene av
disse seknadene. Men det kan ogsa veaere i selve
det kunstneriske arbeidet, ndr kunsten tar form,
fremvises eller fremfores, og nettopp kvalitet og
kvalitetsforstaelser i slike sammenhenger er et
viktig tema i mange av essayene som er samlet i
denne boken.

Om denne boken

Nar kunsten tar form springer ut av forskningssat-
singen Kunst, kultur og kvaliter som ble igangsatt
av Norsk kulturrad hesten 2014. Ambisjonen
var a bidra til kunnskapsdannelse og refleksjon
over kvalitet, kvalitetsforstdelser og det grunn-
laget kvalitetsdommer felles pa i ulike deler av
kunsten og kulturen i samtiden.> Man hadde

3 Se www.kulturradet.no/kvalitet (lest 02.11.2017).
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sett at viktige kulturelle og samfunnsmessige
endringsprosesser — knyttet blant annet til globa-
lisering, digitalisering og fremveksten av et mer
mangfoldig samfunn — hadde bidratt til 4 sette
etablerte kvalitetsforstaelser under press. Sam-
tidig hadde man sett at «kvalitet» hadde blitt et
stadig viktigere begrep i statsforvaltningen, ogsa
pa kulturfeltet. Hvordan hang dette sammen? Og
hva var konsekvensene av den gkte betoningen
av «kvalitet» 1 vurderingen av kunst og kultur?
De forste resultatene fra forskningssatsingen

ble publisert i artikkelsamlingen Kvalitetsforsta-
elser. Kvalitetsbegrepet 1 samtidens kunst og kultur,
som kom i 2016.% Videre forskningsresultater er
samlet 1 Kvalitetsforhandlinger. Kvalitetsbegrepet 1
samridens kunst og kultur, som blir utgitt parallelt
med den boken du né holder i handen.”

Begge de to forskningsantologiene rommer
inngdende teoretiske og empirisk baserte studier
som bidrar til 4 belyse sparsméalet om kunst, kul-
tur og kvalitet fra en rekke forskjellige perspek-
tiver. Men kanskje er ikke den forskningsbaserte
tilneermingen nok til & etablere en uttemmende
forstaelse av hva kvalitet er, og hvordan den blir
forstatt og vurdert i ulike situasjoner. Kunstne-
risk kvalitet er alltid knyttet til og méa forstas i
sammenheng med konkrete kunstnerskap, verk
og utevelser. Derfor bringer ogsa praksisbaserte
erfaringer og refleksjoner viktige innsikter til dis-
kusjonen. Dette var tanken da Kulturradet invi-
terte kunstnere og andre som i sitt daglige virke
forholder seg til kvalitet og kvalitetsvurderinger,
til & skrive tekster med en mer subjektiv inngang
til problematikken. Stikkordet var «kvalitet»: det
var opp til hver enkelt 4 bestemme innfallsvin-
kel og form. Resultatet har blitt en mangfoldig
og variert samling av tekster (der slett ikke alle
bidrag kan forstas innenfor den fortolknings-
rammen jeg skisserer i denne innledningen).
Essayene handler om kvalitetsforstdelser innen-
for litteraturen, innenfor musikken, innenfor
scenekunsten, innenfor museer og den visuelle
kunsten. Noen av essayene legger vekt pa kunst-
nerisk praksis, noen forseker 4 innsirkle kriterier
for kvalitet, noen narmer seg sporsmalet fra et
teoretisk perspektiv, og noen undersgker hvor-
dan kvalitet blir forstatt og forvaltet i Kultur-
radet — for 4 nevne noe. Ett av essayene tar form

4 Knut Ove Eliassen og @yvind Prytz (red.): Kvalitetsfor-
staelser. Kvalitetsbegrepet 1 samtidens kunst og kultur, Oslo:
Kulturradet, 2016.

5  Jan Fredrik Hovden og @yvind Prytz (red.): Kvalitets-
forhandlinger. Kvalitetsbegrepet i samtidens kunst og kultur,
Oslo: Kulturradet, 2018.

som en serie tegninger, altsa som en kunstnerisk
respons pa de spersmalene som ligger til grunn
for denne utgivelsen.

Om a definere kvalitet

Til tross for at en stor del av essayene i denne
boken har «kvalitet» i tittelen, er det mange av
forfatterne som bruker ordet med et visst forbe-
hold, kanskje til og med ubehag. For egner egent-
lig «kvalitet» seg til 4 beskrive det som er viktig

og betydningsfullt i kunst og kultur, eller er det
snarere slik at begrepet forst og fremst brukes og
har en funksjon i kulturpolitiske sammenhenger?

Ingen begrep er uskyldige eller neytrale. De
bringer med seg visse foringer, assosiasjoner og
tankesett. For mange indikerer «kvalitet» en form
for klassifisering eller rangering — en inndeling
og hierarkisering av kulturen som gar pa tvers av
den dpenheten og den utforskende holdningen
som preger all god kunst. Med «kvalitet» folger
dessuten forestillinger om bestemte kriterier som
kunsten og kulturen (angivelig) skal kunne males
og vurderes pa grunnlag av. Men kunst og kultur
kan ikke defineres, vil mange innvende. God kunst
oppstar ikke ved 4 folge en bestemt oppskrift eller
mal. Den er snarere et resultat av at «reglene»
brytes — man kan ikke vite pa forhand hva som
vil fungere, eller hva man vil oppleve som viktig.
Riktignok kan man snakke om «kvaliteter» knyttet
til materialer eller til selve handverket, men dette
er noe man neermest tar for gitt. De kunstneriske
kvalitetene er noe som kommer i tillegg til dette,
slik vi allerede har sett Fosse formulere det.

Det er altsd mulig a4 argumentere for at «kvali-
tet» er et lite fruktbart begrep i diskusjoner om og
vurderinger av kunst og kultur. Samtidig vil slike
diskusjoner og vurderinger alltid, pa et eller annet
plan, romme ord og formuleringer som fortel-
ler noe om hva man setter pris pa ved bestemte
kunst- og kulturuttrykk, eller som bidrar — direkte
eller indirekte — til & artikulere en forstaelse av
hva kunst er, hva den kan gjere og hvordan den
virker. Selv om man misliker ordet «kvalitet», kan
refleksjoner over det fenomenet begrepet beskri-
ver, altsd opplevelsen av at noe er spesielt godt
eller virkningsfullt, derfor veere oppklarende. Slik
forstatt handler ikke kvalitetsdiskusjonen primeert
eller utelukkende om a definere kriterier for hva
som er god kunst, eller om & etablere et hierarki
av gode og darlige kunstverk. Det handler sna-
rere om & klargjere de verdier man knytter til
bestemte kunstneriske og kulturelle praksiser:
Hvorfor er dette viktig? Hvorfor er det vellykket?
Hvorfor er det betydningsfullt?
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Kvalitet i den kunstneriske prosessen

Diskusjoner om kvalitet handler ofte om kunst-
og kulturuttrykk som allerede har funnet sin
form. Det kan vaere en roman, et teaterstykke,
en musikkinnspilling eller en kunstutstilling —
kunstneren har lagt siste hand pé verket, na er
det opp til kritikere og publikum a vurdere kva-
liteten. Men hva skjer for kunstneren sender fra
seg kunstverket og overlater det til mottakernes
opplevelse og fortolkning? Hvilke tanker eller
grunnleggende forstaelser, implisitte eller ekspli-
sitt formulerte, er det som preger de proses-
sene der kunstneriske og kulturelle objekter og
praksiser tar form? Mange av essayene i denne
boken bidrar til 4 belyse nettopp de kunst- og
kvalitetsforstidelsene som preger kunstnernes
arbeidsprosesser. Her blir med andre ord spers-
maélet om kvalitet ogsa et spersmal om hvordan
kunst skapes, og det viser seg at den kunstne-
riske utforskningen og utviklingen ikke bare
knytter seg til personlige estetiske preferanser og
de valgene som gjores underveis, men ogsa til
de diskusjoner og forhandlinger som oppstar i
motet med andre kunstnere, med andre aktorer
i kunstlivet og med de politiske, skonomiske,
teknologiske, sosiale og kulturelle rammene i
samtiden. Kunst bade skapes i og skaper sosiale

rom, og det samme gjelder for kvalitet og
kvalitetsforstaelser.

A diskutere kvalitet i kunst og kultur hand-
ler i bunn og grunn om & diskutere hva som
er godt, og hva som er mindre godt, det vil si
hva som er «interessant», «viktigy, «<nedvendigy,
«nyskapende» — eller et hvilket som helt annet
adjektiv man matte velge 4 bruke for & uttrykke
kunstens og kulturens betydning: Hva er det
ved et kunstverk, en fremfering eller en kultu-
rell praksis som gjor at vi opplever «kvalitet», og
hvordan vil vi beskrive dette noe som griper oss?
A skape kunst, kan man hevde, er & gjore utkast
til nye mater 4 se og forsta verden pa. Pa samme
mate kan denne bokens essay beskrives som en
serie forsgk pa a formulere hva kvalitet er, hvilke
prosesser som legger til rette for at kvalitet kan
oppsta, og hvilke ord vi bruker for & beskrive
opplevelsen av at noe treffer oss pa en spesiell
maéte — som nettopp kunst. Alle essayene har tid-
ligere blitt publisert pa Kulturraddets nettsider.

Oyuvind Prytz jobber 1 Kulturrdadets FoU-seksjon og
har veert prosjektleder for Kunst, kultur og kvalitet.
Han har ph.d. i allmenn Lrteraturvitenskap. Siste
utgivelse: Litteratur i en digital tid (Scandinavian
Academic Press 2016).



Teser om kvalitet

Audun Mortensen

Det eneste fellestrekket ved alle kunstverk er at
de blir behandlet som kunstverk.

2

For at en ny kvalitet skal vinne aksept, ma det
veere aksept for at tidligere prestasjoner innenfor
feltet — som til da har virket udiskutable og men-
stergyldige — blir uvilkarlig relativisert.

3

At handverket i kunsten bade er det viktigste og
det ubetydeligste, skyldes at det mellom hand-
verker og handverk finnes et én-til-én-forhold
(hun behersker det), mens et slikt forhold ikke
eksisterer mellom kunstneren og den formen
handverket kun er en sats for. Mellom det hand-
verksmessige grepet og det endelige verket har
formens kvalitative sprang transportert arbei-
det til kunst, uttrykt ved at verket rommer noe
annet og mer enn kunstneren (det er faktisk den
eneste grunnen til 4 skape det), i motsetning til
handverket, som simpelthen uttrykker sin opp-
havspersons dyktighet.

4

Nar handverket ikke presiseres som det nedven-
dige-men-ikke-tilstrekkelige for kunsten, men
polemisk hevdes & veere selve dens adelsmerke,
fornekter man formens betydningsutvidelse,
som tross alt skiller kunsten fra andre bevisst-
hetsprodukter.

Kvalitetskriterier kan rettmessig mistenkes for &
veere et vapen i kampen mellom forskjellige sek-
torer, interessegrupper eller mellom de kulturelt
bemidlede og de ubemidlede. Det betyr ikke at
alt kulturforbruk kan reduseres til klassekamp
eller kjennskamp med fordekte vapen.

6

Det profesjonelle angar kunstneren — i motset-
ning til tannlegen — kun som noe sekundeert — &
levere et leselig manuskript, innen en tidsfrist og
sa videre; det a veere profesjonell som kunstner
betyr med andre ord — og helt legitimt — & veere

i stand til & utfylle en bestemt sosial rolle, som
naturligvis i seg selv ikke garanterer at rolleinne-
haveren i kvalitativ forstand skaper kunst, og
derfor kan da heller ikke begrepet profesjonali-
tet benyttes til & avgrense kunstnere fra ikke-
kunstnere. Langt riktigere er det til enhver tid a
bedemme opphavspersonen etter verket.

7

Kunstnerisk kvalitet er aldri verken absolutt
eller relativ, men rugger urolig mellom disse to
posisjonene. Dette rader det en viss enighet om:
Pa den ene side vil verken esteter eller folk i sin
alminnelighet la begrepet kunstnerisk kvalitet
oppleses i «smak og behag kan ikke diskuteres»-
relativismen; de forste er alltid beskjeftiget med
a gradere det relative, mens de siste gjerne
hisser seg opp over at kommunen midt pa
torget har plassert en skulptur de betrakter som
svindel, og forutsetter dermed en kunst som
ikke er det. Pa den annen side er alle ogsa enige
om at det ikke kan finnes noe kriterium som i
absolutt forstand kan bestemme et verks kvalitet
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pa samme mate som sukkerinnholdet i urin kan
males. Det er nettopp kvalitetsbegrepets nervase
rugging man ikke kan redusere til stabile storrel-
ser (godt versus darlig handverk, for eksempel),
men er nedt til 4 ta til etterretning, seerlig fordi
det ikke minst er akkurat denne ustabiliteten som
konstant skaper ikke bare ny kunstkritikk, men
ogsé ny kunst.

8

Kunstauksjoner er, i likhet med tabloidanmeldel-
ser, kvantitative. En salgspris og et terningkast

er uforholdsmessig absolutt og endelig og betyr
simpelthen: «Ferdig snakka.»

9

Mens annen kunstkritikk er unndratt avis-
journalistikkens etos, er litteraturkritikere ofte
kulturjournalister-som-ogsa-anmelder-beker.
Journalister er forstielig nok besatt og betinget

av journalistiske oppfatninger om plagiering,
kildegransking og neyaktighet. Slike standarder er
imidlertid kontraproduktive i skjennlitteraturen.

10

Enkel er det nye vanskelig. Det er vanskelig &
veere vanskelig, men det er enda vanskeligere a
vaere enkel.

11

Det estetiske ma avgrense og omdefinere seg selv,
fordi bevisstheten om dets spesifisitet gar tapt nar
kunsten tilskrives evnen til & romme alle erkjen-
nelsesnivder, pd samme madte som man i sin tid
hevdet at «alt er politisk». Den voldsomme flom-
men av arbeider som i dag refererer til seg selv
som kunst, har imidlertid ikke oppstatt fra for-
utsetningen om at «alt er kunst». Dagens uhem-
mede kunstproduksjon hviler pa en ikke mindre
meningsles «kunst er alv-ideologi, en forestilling
og ambisjon om & oppsummere alle andre erkjen-
nelsesnivaer i det estetiske — det politiske, sosiale,
psykologiske, religiose og sa videre; der de befant
seg, skal kunsten na veere. De foruroligende
klgftene mellom erkjennelsesomradene, som
bade markerer deres suverenitet og gjensidige
begrensning, tildekkes av estetiseringens sler. Nar
kunsten vil veere Det Hele, mister den sin mulig-
het til 4 veere Det Andre.

12

Kunstens avgrensning ma i like hoy grad veere en
selvavgrensning; i en dobbeltbevegelse mé den
imetega tidens kvelende favntak og samtidig gi
avkall pa & veere altfavnende. Herredemmet over
kvaliteten, som alle jo paberoper seg, profesjonell
som amater, er imidlertid kun verdt noe hvis

det samtidig patar seg kvalitetsbegrepets urolig-
het — intet oppnés ved & absoluttere det i lett
handgripelige faglighetstermer og dermed kneble
diskusjonen. Kunsten star alltid til diskusjon,
hvilket ikke utelukker at noe er under all kritikk,
selv om ingenting er hevet over den.

13

Klassikerens udedelighet er ikke av det ufor-
anderlige eller uantastelige slaget. Det dreier
seg heller om en unik evne til & gjenoppsté av
glemselen.

14

Det mangler en bevissthet om hva kunsten er
for, etter, ut over og samtidig med at den er
sosial: Likegyldig hvor utsatt eller makelig man
sitter pa kunstnerrollens gren, er det kanskje
nettopp den man sager over hvis man i faglig
hybris eller av engstelse for territoriet fortier at
kunsten muligens ikke er noe fag, uansett hva
man har sett seg nedt til 4 innbille far og mor
og kulturministeren — i svake stunder kanskje
til og med seg selv. Hovmodet pa fagets vegne
er samtidig en retrett fra dets innhold; nivisam-
menblandingen tar sikte pa a avstive sosialt det
som kunstnerisk kanskje ikke alltid star seg — og
pa & skremme vekk oppkomlinger. Men opp-
havspersonen til en fremragende — men refusert
— roman er kun amater i sosial forstand, mens
en annen kan stille sd profesjonelt som bare det
innen tidsfristen, uten nedvendigvis ha noe &
stille med.

15

Hyvis Kafka hadde levd i1 dag, ville han ha skrevet
en novelle om en som kommer hjem og oppda-
ger at alle mappe- og filnavnene pa datamaski-
nen er blitt endret til vilkarlige tall. Fortellingen
ville skildret hovedpersonens angstnevrotiske
prosess med & sortere bilde-, lyd-, tekst-, og
videofilene pa nytt.
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16

Mediekulturen har noe som de nasjonale tradi-
sjonene ikke har: Den tar den faktiske internasjo-
naliseringen alvorlig og forbereder oss pa a leve

i en verden hvor tradisjoner blandes og brukes
promiskuest. Skal vi tenke oss hva «dannelse»
kunne bety i en ny tid, kommer vi ikke utenom

a onske et erfaringstilfang og et referansesystem
som bade gir identitet slik den nasjonale arven
har gjort det, og slik den internasjonale medie-
kulturen gjor det.

17

Autentisitet er en spesialeffekt.

18

Det «poetiske» har forlatt poesien pd samme mate
som Elvis har forlatt bygningen. Hvis du fortsatt
roper pa Elvis, kommer Kjell Elvis.

19

Forfatterstemmen lider under samme biologis-
tiske krav om «naturlighet» som sangstemmen.
Lytteren skal helst kunne fole seg «trygg» pa
sangeren, pa dennes identitet og framfor alt per-
sonlighet. Lyden pa instrumentene kan derimot
manipuleres av diverse (elektronisk) teknologi
uten at noen blir opprert av den grunn.

20

Det gar an & finne kvalitetskriterier som ikke
forutsetter en romantisk, eliteer eller dannelsesh-
eroisk ideologi.

21

Kunstens pluralitet foregir demokratiske estetiske
verdier, men inngangsprisen er overkommelig
bare for noen fa. I litteraturen er det omvendt:
Deltagelsesmulighetene er noksa mangfoldige og
demokratiske, men litteraturen som sadan virker
ontologisk urokkelig.

22

Ogsa den angivelige serigse litteraturkritikeren er
som besatt av hvem og hva som er storst og best.
Spersmaélet om hvem og hva som er best i entydig
mening, tilherer den alminneligste lardagsunder-
holdningen pa tv. Slike karinger faller strengt tatt
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utenfor de faglige og profesjonelle elitenes reper-
toar. Denne typen karinger er som regel ikke et
uttrykk for kvalitetsbevissthet, men snarere et
forsek pa a redusere mer uhandgripelige kvaliteter
til méalbare kvantitative sterrelser. Bedemmelsene
er sjelden oppsiktsvekkende, og forutsetningene for
kvalitetsvurderingene hentes fra den gammelroman-
tiske genireligionen. Holdningen til den formentlig
seriose litteraturkritikeren er verken snobbete eller
eliteer, den m4 snarere regnes som en populistisk
levning fra det 19. drhundrets kunstideologi.
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Det er bare den autoritetstro som frykter at det
eneste alternativet til egen overbevisning er ingen
overbevisning i det hele tatt, eller en hvilken som
helst overbevisning.

24

Like ahistorisk som & moralisere over fortiden ut
fra egen tids moralske standarder, er det & tro at
en kan fastsette framtidens normer. Ingen enkelt-
person eller enkeltinstitusjon kan utpeke det som
skal overleve.
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Kunstnerisk kvalitet framkaller reaksjonen: Heeh?
Wow! (i motsetning til: Wow! Haeh?).

26

Originalitet og representativitet er bare foren-
lige kriterier under spesielle betingelser. Det
usammenlignbare kan ikke samtidig veere typisk.
Slik er ogsa det forbilledlige og det sublime, det
vil si det «grenseoverskridende», kriterier som
snarere konkurrerer med hverandre enn dekker
og stotter hverandre.

27

En fiksert og uforanderlig malestokk for kvalitet
kan tilslere den kampen som alltid har foregatt
mellom forskjellige interessegrupper og kulturelle
identiteter forut for fikseringen. Det er ikke slik
at man en gang var enige om hva som var rett og
galt, men at enigheten nd dessverre er forsvun-
net. Bak den enigheten som en etablert standard
gjenspeiler, ligger det arelang tautrekking. Noen
vil identifisere verdigrunnlaget med et statisk
resultat, mens andre vil hevde at det nettopp er
tautrekkingen som er kulturens liv.
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28

Det finnes ingen god grunn til 4 beskjeftige seg
med noen form for kunst og litteratur hvis alt

er likegyldig. Selv nihilisten — som benekter alle
kvalitetsforskjeller og forfekter en flat struktur pa
historien hvor alle gis samme taletid — dyrker sin
egen kanon i smug.

29

En klassiker oppstar forst nar en gammel tekst
kolliderer med en moderne kunstvilje som kjen-
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ner behovet for 4 bryte med den eldre tekstens
fortryllelse. Det klassiske og det moderne forut-
setter hverandre og blir meningslase hver for seg.

30

Vi oppfinner parametere tilpasset vire egne
agendaer.

Audun Mortensen er forfatter. Seneste utgivelse:
Fire dager i Berlin (Flamme Forlag, 2017).



Om litteraer kvalitet og det menneskelige

Geir Gulliksen

Hva er det vi snakker om ndr vi snakker om
kvalitet i1 skjennlitterzere tekster? Det sier seg
selv, kanskje, at kvalitetskriteriene er forskjel-
lige avhengig av hva slags litterere tekster vi
snakker om. Nar vi ser etter kvalitet 1 poesi,

ser vi etter noe annet enn i romaner. Det fin-

nes vesensforskjellige former for kvalitet i ulike
typer poesi ogsa — for eksempel er det dpenbare
forskjeller mellom eldre former som fortsatt
anvendes, for eksempel sonetten, og et moder-
nistisk dikt. Begge kan lett gjenkjennes som

dikt ut fra hvordan de ser ut pa siden; et visst
antall relativt korte linjer gir begge diktformene
et utseende som kan gjenkjennes pa avstand,
allerede for teksten blir lest. Men det skrives jo
ogsa dikt som ikke ligner pa dikt. Lange tekster
der linjene fyller hele siden, som i en roman eller
en sakprosabok, kan ogsa veere skrevet som dikt
og ma leses som dikt om vi skal veere i stand til &
forstd kvaliteten i dem. Og hvordan er det med
romanen? Godt orienterte lesere kan lett lese
psykologisk-realistiske romaner og modernistiske
romaner og fantasyromaner om hverandre, og da
ma de veere i stand til 4 gjenkjenne kvaliteten ut
fra ganske ulike kriterier hver gang. Og det gjor
de, og det er ikke vanskelig.

Men er det ikke likevel noe annet vi ser etter
ndr vi ser etter kvalitet? Selvfelgelig vil det forste
kriteriet for & se om en tekst er god, handle om
hvordan den fungerer — om den er i stand til &
etablere et troverdig og interessant univers, for
eksempel, hvis vi holder oss til romanen. Men
dette er jo bare en grunnleggende, obligatorisk
del av hva en roman vanligvis méa gjere for i det
hele tatt & bli lest som en roman. Nar vi snakker
om kvalitet, snakker vi ikke da om noe som utvi-
der var forstdelse av det menneskelige? Noe som
gir oss en dypere forstdelse av eksistensen? I et
intervju med Paris Review pastar Alice Munro at
enkelte av hennes egne noveller bare er enrertain-
ments, altsa lettere stykker, en slags forlystelser.
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Men si finnes det andre noveller — Munro nevner
selv novellen «En ungdomsvenninne» — som hun
selv ser virker pa en annen mate: «it works at my
deepest levely, sier hun. Og det er vel dette vi er
ute etter nar vi snakker om kvalitet i litteratur?
Noe som virker pa forfatterens (og dermed pa
leserens) dypeste niva.

Jo, hva skulle poenget ellers veere?

Det er forskjell pa littereer underholdning og
littereer tyngde. Og samtidig er det tilsynelatende
vanskeligere enn for a skille mellom det ene og
det andre. Mye av det som skrives og utgis som
serios litteratur, er like formelpreget og forut-
sigbart som sdkalt populerlitteratur. Og det
finnes klart definerte smakshierarkier innenfor
alle populerkulturelle uttrykk; mye vet vi bare
er underholdning, og noe vet vi like instinktivt
utforsker eksistensen med sterre tyngde, selv om
det i det ytre kan se formelpreget ut. Den lille
revolusjonen som skjedde innenfor tv-seriene
med Sopranos og Breaking Bad inneberer for
mange en omveltning av hva som er mulig
innenfor masseunderholdningen. Har det skjedd
noe lignende innenfor litteraturen? Krim har for
lengst oppnadd status som serigs underholdning.
Men igjen ma vi se etter noe annet enn teknisk
kompetanse for a finne kvaliteten i en littereer
tekst. Den ma kunne gi oss noe som feles nytt — 1
alle fall slik at det blir sett pd en ny mate — og
som fales sant, om det menneskelige.

Et eksempel: I en krimroman av Ian Rankin
(The Complaints, 2009), finnes det et avsnitt gan-
ske tidlig i boken hvor hovedpersonen, som baerer
det listige navnet Malcolm Fox, reflekterer over
hvorfor han ikke tar med seg den gamle faren sin
pa stranden. Han tenker at det ville veert bra for
faren, men han gjor det ikke likevel. Han forseker
4 overbevise seg selv om at han ikke er redd for at
folk ville stirre pa dem. Likevel greier han ikke 4 la
veere 4 se for seg hva de vil komme til 4 se: en vok-
sen sgnn som styrer faren sin mot en benk, den



OM LITTERAR KVALITET OG DET MENNESKELIGE

eldre faren med smeltet is som renner fra kjeksen
og nedover langs hdndbaken. Slutten av avsnittet
lyder slik: «They would sit down and Malcolm
Fox would wipe the ice cream from his father’s
slip-on-shoes with his handkerchief, then use the
same item to dab at the grey-flecked chin.»

Det er et ganske kort avsnitt, men sldende
presist: den voksne sgnnen som terker vekk is fra
farens sko (og det betyr noe at det er slip-on-shoes,
som vi ikke har noe tilsvarende ord for pa norsk,
enkle sko a stikke fottene rett inn i for en eldre
mann som har vanskelig for & baye seg), og at
sennen bruker det samme lommeterkleet som han
har brukt til & terke av skoene med, til 4 gni av
haken pa faren. Det oker kompleksiteten i avsnit-
tet at det er en tenkt situasjon, noe hovedpersonen
ser for seg, og at det er denne tenkte situasjonen
som avholder ham fra & ta med seg faren pa stran-
den. Det forteller noe om voksne senners keitete
omsorg for sine fedre, og det forteller noe om
omsorg i det hele tatt: hvordan omtanke og enkel
pragmatisme kan blande seg hos den som tar seg
av en annen. Scenen fales serz; den er tett og pre-
sist beskrevet, den er ledig og musikalsk fortalt, og
den gir et tilskudd til forstaelsen av det menneske-
lige. Det er med andre ord god litteratur.

Men hvorfor er ikke hele boka sann? Dette er
nemlig et ganske utypisk avsnitt i en bok der for-
fatterens evner og oppmerksomhet ellers for det
meste brukes til 4 skru sammen et plott, og det
gjor han godt, ubesveret og lett. Men Ian Rankin
er ikke interessert i 4 folge opp denne méten &
betrakte verden pa — vi far riktig nok se mer til
hovedpersonens far, men det som folger, er langt
mer pliktskyldig, uten den innlevelsen i situasjo-
nen som den siterte scenen barer pa. Hvorfor
ikke? Det ma vere fordi Ian Rankin er interessert
i noe annet. Som s ofte ellers i litteraturen ser
det ut til at det & veere god til &4 skape ytre spen-
ning gjor det nesten umulig 4 fordype seg i de
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klart sette detaljene som kan gjore det mennes-
kelige synlig for oss, slik det for eksempel skjer i
Alice Munros uforutsigbare og dypt bevegende
historier.

Det er fristende & tenke pa hva slags roman
Ian Rankin kunne ha skrevet, om han hadde
tatt seg tid til, eller hatt interesse av, a fordype
seg mer i det han snuser sa interessant pd noen
fa steder i denne romanen. Om han hadde tatt
konsekvensen av det han skriver om i enkelte
ladete passasjer, ville jeg kanskje ikke lagt fra meg
romanen nar den var ferdig, pa den maten jeg
tross alt gjor nesten hver gang jeg har lest krim.
Etterpa er jeg ganske ubergrt. Jeg kan ha hatt
glede av det mens jeg leste, seerlig liker jeg at det
hverdagslige livet beskrives med stor presisjon, pa
en mate som ikke blir kjedelig, fordi det jo alltid
er spor a gi etter, et drap eller flere som skal
oppklares. Men etterpa foler jeg meg nesten alltid
lurt: Var det alt?

Ja, dette var alt: Selv en sa interessant for-
fatter som Ian Rankin ender opp med & lage et
gjennomgéende statisk, lukket og litt usant bilde
av det menneskelige. En mengde forfattere av
sakalt serigse romaner ender opp med a gjore det
samme, ikke fordi de skal leve opp til sjangerkra-
vene om en hardt prevet etterforsker, men fordi
de underordner seg de tekniske dramaturgimo-
dellene som litteraturen har overtatt fra filmbran-
sjen: hvordan bygge strukturen i en fortelling,
hvordan skape karakterer, og sa videre.

Det vi kan leere av en forfatter som Alice
Munro, er kanskje dette, som vi egentlig visste fra
for: Det som skrives, ma komme fra et sted, det
ma feles opplevd og akutt. Det som skrives, ma
veere 1 kontakt med det som er levende hos den
som skriver.

Geir Gulliksen er forfatter (siste roman: Historie om
et ekteskap, 2015) og forlegger i Forlaget Oktober.



Tilrettelagt kvalitet?

Lene Ask

Det synes lenge & ha vert et overordnet mal for
norsk kultursatsing a gjere kultur tilgjengelig for
alle. Et slags krav om kunst med universell utfor-
ming. Men hvordan pévirker dette kvaliteten pa
kunsten? Kan man vurdere kvaliteten pa lik linje
med kunst som ikke er tilrettelagt, eller ber man
ha egne kvalitetsvurderinger for tilrettelagt kunst?

Hvordan definerer jeg tilrettelagt kunst? Hvis
vi starter bredt, kan vi si at all kunst som tar
hensyn til et publikum med fysiske eller psykiske
begrensninger, er tilrettelagt. I denne sammen-
hengen kan vi ogsa plassere kunst for barn og
unge som tilrettelagt kunst. Jeg lager boker, og
ndr jeg skriver en ungdomsroman, ma jeg ta
hensyn til leserens sprak og utviklingsniva for a
skape et innhold som feles relevant for en leser
i den alderen. Allerede i sjangeren «ungdomsro-
man» ligger det altsd begrensninger, fordi jeg til-
rettelegger boka ut fra leserens alder. Blant mine
kollegaer er det en viss aversjon mot 4 snakke
om aldersinndelte beker. Dette skyldes nok at
mange barne- og ungdomsbokforfattere opplever
at markedsavdelingen pa forlaget trer bokene
inn i en alderskategori som slett ikke passer, for
a gjore boka mer tilgjengelig for et kommersielt
marked. En slik aldersinndeling kan virke mot
sin hensikt og foles veldig begrensende. Dette er
en tilrettelegging som ikke er til hjelp for hver-
ken boka eller leseren, og som i verste fall er
villedning og ikke tilrettelegging. Hvis aldersinn-
deling skal ha en funksjon og fungere som tilret-
teleggelse, ma den skje i selve skriveprosessen,
ikke etterpa.

Vi har forskjellige mater 4 tilrettelegge pa.
Kunst kan tilrettelegges i kurateringen, formid-
lingen eller i selve produksjonen. Kunst som blir
kuratert eller formidlet til en bestemt gruppe,
er kanskje det minst problematiske i denne
sammenhengen, for her er det ikke snakk om &
gripe inn i selve verket, men om tilrettelegging i
mete med publikum. Norsk lyd- og blindeskrift-
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bibliotek lager for eksempel lydbgker slik at den
vanlige litteraturen blir tilgjengelig for mennesker
med synshemminger eller lese- og skrivevansker.
Kunstforeninger eller museer lager gjerne egne
formidlingsopplegg spesielt rettet mot barn i
utstillingene sine, men det er sjelden at en utstil-
ling er kuratert med tanke pa et spesielt publi-
kum. Men hva skjer sa med kunstverket om man
tilrettelegger i selve produksjonen? Om begrens-
ningene er en del av premisset? Vil dette fore til
en forringelse av selve kvaliteten?

Jeg tror de fleste kunstnere vil rynke pa nesa
over 4 jobbe i en kunstnerisk kontekst hvis inn-
hold eller form allerede er gitt. Det finnes knapt
noe verre skjellsord innen kunsten enn betegnel-
sen «pedagogisk kunst».

Her star riktignok kulturlivet i Norge i en
spesiell situasjon, siden det i s stor grad er
avhengig av offentlig stette. For i denne stotten
ligger det ogsa forventninger om hvilken rolle
kulturen skal ha. Den redgrenne regjeringen
hadde for eksempel et klart fokus pa kunst til
fremme av kulturelt mangfold og integrering.
Selv om dette er verdier som de fleste i1 kulturlivet
kan relatere seg til, er det likevel ikke uproblema-
tisk hvis den gkonomiske stotten legger foringer
for hvilket innhold kulturen skal fylle, og hvilken
funksjon den skal ha.

Et eksempel pa denne konflikten fra min
hjemby var da kultursjefen i Stavanger, Rolf
Noras, holdt sin arstale til kulturlivet i slutten av
2015. Han tok utgangspunkt i flyktningstremmen
til Europa og kom med en konkret oppfordring
til kulturakterer i Stavanger om 4 bidra med tiltak
for kulturopplevelser for flyktninger og pa den
maten bidra til integrering. Det var mange som
var positive til dette initiativet, men kritiske rester
stilte spersmal ved hvorfor det bare var kunst-
nere som fikk denne oppfordringen. Er det slik
at det ligger et spesielt ansvar hos kunstnere for a
fremme integrering? Bryter da ikke dette med et



TILRETTELAGT KVALITET?

viktig prinsipp om at kunsten skal veere fri? Er det
riktig at en kultursjef legger sd konkrete foringer
for hvilken rolle kunsten skal fylle?

Denne saken viser oss litt av utfordringene i
det norske kulturlivet. Kunstnerne vil sette sine
egne premisser for produksjonen av kunst, men
er samtidig helt avhengig av gkonomisk stette fra
det offentlige.

Det later til at det i noen omrader av kultur-
livet er mer aksept for a tilrettelegge kunst enn
i andre deler. Mens det finnes en lang og sterk
tradisjon for & skrive beker for barn, er det fa
kunstnere innenfor det visuelle kunstfeltet som
lager kunst for samme gruppe. For a finne en
forklaring pa dette kan vi kanskje ga tilbake til
modernismen og dens vektlegging av kunstnerens
autonomi. Det var ogsa da kunsthiandverket og
billedkunsten skilte lag, og vi fikk to ulike este-
tiske tradisjoner. Etter hvert ble det bildekunsten
som fikk hgyest status, den ble sett pad som finere
og mer oppheyd enn kunsthidndverket, som var
mer knyttet til materielle ting. Jeg tror at synet pa
kunsthandverk med betydelig lavere status frem-
deles henger igjen i norsk kulturliv og kanskje
kan forklare skepsisen for tilrettelagt kunst innen
bildekunsten.

Jeg er utdannet fotograf ved Kunsthegskolen
i Bergen. Det forste jeg matte leere for & mestre
det fotografiske handverket, var fotografiets
begrensning. Jeg matte ta hensyn til filmens
lysemfintlighet og kameraets blender for &
kontrollere mediet og fa det uttrykket jeg ville
ha. Pa samme mate som det i et kunsthandverk
ligger begrensninger i materialet og selve mediet,
kan begrensningene i tilrettelagt kunst skape
interessante konstellasjoner og muligheter. Ved
a tenke tilrettelagt kunst allerede i produksjonen
og ikke bare i formidlingen kan man jobbe krea-
tivt med begrensningene.
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For hvis vi tar likestillingen pa alvor og mener
alle har rett til 4 ta del i kulturlivet uansett bak-
grunn og funksjonsniva, ma vi legge til rette for
at det blir produsert kunst med hey kvalitet ogsa
for dem som trenger tilrettelegging. Da ma ogsa
i noen tilfeller begrensningene ligge som premiss
for kunstverket. Jeg mener det er fullt mulig a4
skape god kunst som er tilrettelagt, og det er
viktig at vi stiller de samme kvalitetskravene til
denne kunsten som til kunst uten begrensnin-
ger. Tilretteleggingen skal ikke ga pa bekostning
av kvaliteten. Kvalitetskravet ma dessuten veere
todelt, for vi méa ogsa stille krav til kvaliteten i
selve tilretteleggingen. For at vi skal fa til dette
ma4 vi ha et apparat rundt kunstneren som kan
fungere som konsulenter og veiledere. For det
4 lage tilrettelagt kunst kan veere utrolig utfor-
drende og arbeidskrevende. Jeg er styremedlem i1
organisasjonen Leser soker bok. Dette er en orga-
nisasjon som jobber med produksjon og statte
til litteratur som er tilpasset mennesker med ulik
leseevne. Fordelen med slike organisasjoner er at
man har fagpersonell som kan stotte forfatteren
hele veien og kvalitetssikre bade kunstverk og
tilretteleggelse.

A jobbe for at alle skal ha rett til tilgang til
god kunst, er ikke det samme som & lage kunst
som skal passe for alle — snarere det motsatte:
Nar vi jobber med 4 tilrettelegge kunst ma vi vage
4 jobbe ut fra begrensninger. Det skal pa ingen
mate begrense kvaliteten, men heller skjerpe vur-
deringsevnen. For ogsd mennesker som trenger
tilrettelegging, har rett til god og kompromissles
kunst.

Lene Ask er tegneserieskaper, forfatter, forograf og
tllustrator. Hennes seneste utgivelse er ungdoms-
romanen Det du ikke sier, er sant (Gyldendal,
2017).



Om kvalitet i musikalske fremfaringer

Hakon Austbe

A sette opp kvalitetskriterier for kunst er en
utfordring. I musikken, iallfall de sjangre som
baserer seg pa fremferinger av bestdende kom-
posisjoner, har man i det minste noen tilsynela-
tende objektive kriterier. Disse gar pa en korrekt
gjengivelse av noteteksten, noe som forutsetter en
grad av teknisk beherskelse av instrument eller
stemme. Denne korrektheten blir derfor et yndet
bedemmelseskriterium i de tallese musikkonkur-
ransene som stadig dukker opp, og som er ment
a skille klinten fra hveten blant unge, talentfulle
musikere, ved 4 foreta nettopp en kvalitetsbe-
demmelse.

La oss derfor se pa den type kriterier som
gjerne blir handtert i juryene ved slike konkur-
ranser. Listen kan se omtrent slik ut:

Tolkningen er notemessig korrekt.

Den folger tradisjonen.

Den er stilmessig historisk informert.

Den viser forstaelse for komponistens inten-
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sjoner.
Den vitner om innsikt i verkets struktur.
Den er personlig og unik.

o

En slik rangering av kriteriene er relativt enkel

a handtere. I en jury vil det lett herske en slags

konsensus om bade punkt 2 og 3, selv om oppfat-

ning av stil og tradisjon kan variere. Punkt 4 og

5 er det vanskeligere & finne enighet om. Her vil

et jurymedlem gjerne ha sin egen oppfatning og

innsikt, og det blir lett & avvise tolkninger som

gar imot disse. Det aller vanskeligste er imidlertid

4 male en utevers personlighet og originalitet.

Derfor kommer dette sist pd denne listen.
Derimot kan man, ved 4 telle antall feil-

slag, lett kunne «male» for eksempel en pia-

nists notemessige korrekthet i tolkningen av en

Beethoven-sonate. Rytmiske feil kan til en viss

grad ogsa anvises objektivt. Litt mer vrient er det

a4 male hvorvidt kandidaten felger komponistens
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dynamiske anvisninger. Her kommer nemlig
tolkningsspersmalet inn, hvor bade punkt 2, 3
og 4 i1 denne rangeringen vil spille en rolle. Hva
har tradisjonen sagt om Beethovens ofte spesielle
og uventede dynamiske angivelser, slik som sf,
cresc., subito pp og lignende? Hva har stilforstael-
sen & si for tolkningen av disse? Man kan til og
med relatere dem til punkt 5, strukturell innsikt,
da nevnte dynamiske anvisninger ofte tydelig-
gjor nettopp verkets struktur. Har man en slik
forstaelse av Beethovens dynamikk, vil tolknin-
gen kunne bli noksa annerledes, ja, personlig
(punkt 6). Hva om den ikke samsvarer med det
som tradisjonen har sagt om dette? Da vil kan-
didaten score lavere — selv om de notemessige
anvisningene er fulgt.

Vi ser altsé — uansett hvilket hierarki man
bedemmer ut fra — at de forskjellige kriteriene
vil ha innvirkning pa hverandre. Derfor kom-
mer bedemmelsen i konkurranser ofte ned pa
et enten/eller: Enten honorerer man fraver av
feilslag (hos strykere: intonasjonsfeil), eller en
personlig tolkning. Den forste tilneermingen blir
ofte den dominerende, slik at man sitter igjen
med vinnere som mangler personlighet, men som
spiller riktige noter. Om de spiller disse notene
med «riktig» dynamikk eller frasering, blir — som
vi har sett ovenfor — en subjektiv bedemmelse.
Jeg har sittet 1 mang en jury og iakttatt disse
mekanismene og ofte veert sjokkert over resultatet
man har endt opp med. En grunn til at person-
lige tolkninger har en tendens til & havne nederst
pa listen, er at noen jurymedlemmer, som selv
innehar maktposisjoner i musikklivet, lett vil fele
seg truet av sterke personligheter som utfordrer
deres egne oppfatninger.

De som vinner musikkonkurranser, vil ha
et bedre utgangspunkt for & sld gjennom, «gjore
karriere». Det er ogsa andre forutsetninger for
a lykkes her, ikke minst nettverk. Men hvis vi
konsentrerer oss om kvalitet og de problemer
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som er knyttet til det, ser vi at musikklivet lett

vil gjenspeile den rangering av kriteriene som er
fremherskende i konkurranser. Her gjelder ogsa
regelen «Det som er annerledes, er farligr. Man
vil slik fa et musikkliv som er preget av korrekt-
het, forutsigbarhet og mangel pa originalitet.
Dette er nok behagelig for den delen av publikum
som gjerne vil heore en tolkning de har hert for,
men jeg tror de fleste vil ha mer igjen for nett-
opp & bli konfrontert med noe de ikke har hert
for. Ikke minst vil dette vere avgjerende for & fa
til den mye omtalte fornyelsen av det klassiske
konsertpublikummet — & fa unge mennesker inn
i konsertsalene. Disse vil nemlig fort falle fra hvis
alt de far servert, er uinteressante, forutsigbare
tolkninger. Da hjelper det lite at man forseker a
endre pa de ytre formene for musikkformidling
for & lokke et nytt publikum.

Fordi personlighet i tolkning og i formidling
snarere virker som et handicap i dagens musikk-
industri, vil jeg foresla en radikal omdisponering
av kriteriene jeg nevnte ovenfor. Dette vil gi en
liste som denne:

—

Tolkningen er personlig og unik.

Den viser forstaelse for komponistens inten-
sjoner.

Den vitner om innsikt i verkets struktur.
Den er stilmessig historisk informert.

Den er notemessig korrekt.

Den folger tradisjonen.

»

o VW

Det personlige og unike kommer altsé gverst, og
det notemessige korrekte nesten nederst, fordi
en betoning av korrekthet hos uteveren ofte har
en negativ innvirkning pé det personlige. Vi skal
veere klar over at utgveren kan ha intensjoner som
han eller hun ikke makter & formidle, s her er
det kun snakk om de intensjoner som faktisk er
formidlet i tolkningen. At punkt 1 og 6 lett kom-
mer 1 motsetning til hverandre, er ellers selvinnly-
sende. Tradisjon kan ofte virke som en hemsko.
Disse tankene var sentrale i et FoU-prosjekt
ved Norges musikkhegskole med tittelen Den
tenkende musiker (The reflective musician), som jeg
ledet fra 2013 til 2015. Prosjektet hadde som maél
a finne hva slags kunnskap som leder til genuine,
personlige tolkninger, og slik motarbeide ens-
retting og konvensjonalitet i fremforingene. I
prosjektets formal var ikke kvalitet nevnt spesifikt,
men forutsetningen var at en personlig tolkning
er bedre, det vil si har heyere kvalitet, enn en
konvensjonell tolkning. Dette premisset bygger pa
en subjektiv antagelse som neppe lar seg bevise,
men som like fullt var vart utgangspunkt. En
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tolkning som virker ny, personlig, overraskende,
og som stiller spersmal ved den vedtatte norm
for tolkning av et bestemt musikkverk, har altsa
etter vir mening heyere kvalitet enn en som foyer
seg etter nevnte norm, som bekrefter det bildet
en informert lytter har av verket fra for. Kunstens
oppgave er a utfordre, og deri ligger folgelig dens
kvalitet.

Et annet premiss var at en dypere forstdelse
av verket bidrar til den genuint personlige tolk-
ningen, ja, at den er en forutsetning for denne.
Dette var et av prosjektets sentrale temaer, som
vi forsekte 4 underbygge i publikasjonen av vére
forskningsresultater.! Vi gjennomferte seminarer,
workshops og lignende hvor vi hadde som mal
4 hente ut kunnskap om verkene, for deretter a
presentere tolkningen som denne kunnskapen
resulterer i. Hvilken kunnskap dette gjelder,
varierte noe mellom medlemmene av forsknings-
gruppa. Ett fokus kunne vere pa analytisk innsikt
i verkene, et annet pa psykologiske drivkrefter,
et tredje pa sammenhenger med andre kunstut-
trykk, osv. Vi undersokte dessuten aspekter ved
utegvertradisjonen, for & forholde oss kritisk til
denne. Uansett var resultatet av prosessen nedfelt
i tolkningene og bedemmelsen av dem avgjo-
rende for spersmalet om hvorvidt vart prosjekt
hadde lykkes. Men det vil veere umulig & fore
empirisk bevis for om én tolkning er bedre enn
en annen, da det nedvendigvis vil basere seg pa
subjektiv bedemmelse.

Dette er apenbart den sterste utfordringen
knyttet til vurdering av kvalitet 1 kunst. Begrepet
er i beste fall uhyre toyelig, og dette har mye 4 si
for hvordan musikkindustrien fungerer. Vi finner
mye dobbeltkommunikasjon: Noen vil kanskje si
at de verdsetter en personlig tolkning, mens de,
ndr det kommer til stykket, foretrekker en som er
konform med tradisjonen. Den samme musikk-
industrien er nemlig alltid ute etter a selge en
vare, og nar denne varens kvalitet skal beremmes,
bruker man de kriterier som er opportune i det
enkelte tilfellet. Ingen vil vel preove a selge en fio-
linist for vedkommendes mangel pa originalitet.
Derimot er en sterk personlighet noe som selger,
mens mange av de mest personlige tolkerne
nettopp har blitt utestengt fra markedet, gjerne
gjennom konkurransene. Noen unntak har man
sett. For eksempel ble Ivo Pogorelié¢, som «tapte»
Chopin-konkurransen i Warszawa i 1980 fordi
han var for individualistisk, kjert frem av plate-
selskapet som en hyperpersonlig tolker. Han var

1  https://www.researchcatalogue.net/view/86413/86414
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ogsé svaert talentfull, men dette varemerket ble i
dreyeste laget for hans kunstneriske integritet, og
vi kan si at han etterhvert ble en karikatur av seg
selv. Ndr originalitet blir et mal i1 seg selv, mister
den sin verdi, fordi den ikke lenger springer ut av
ekte forstaelse eller kreativitet, men blir spekula-
tiv. En slik mekanisme, frembrakt av markedet,
gjor et hoyverdig kvalitetskriterium til det mot-
satte, noe som ytterligere forkludrer bildet.

I mitt eget kunstneriske virke har jeg alltid
forsekt a finne inn til kjernen i verkene og hente
ut deres kvaliteter i skjeeringspunktet mellom
denne kunnskapen og min egen intuisjon. Det er
ikke tilfeldig at dette ogsé var mitt utgangspunkt
1 Den tenkende musiker. Det ville veert pretensiost
a hevde at jeg alltid har klart dette, men jeg har
iallfall opplevd dramatiske situasjoner som folge
av det. Da jeg tidlig i min karriere hadde gitt en
konsert i Amsterdam hvor min davarende impre-
sario var til stede, kalte han meg dagen etter inn
pa teppet for & sable ned mine tolkninger. Séaledes
hadde min fremforelse av Brahms’ klaverstykker
op. 118 veert preget av en bred, symfonisk anlagt
retorikk, mens dette i realiteten var «intime mini-
atyrer». Folgen ble at han matte stryke meg av sin
kunstnerliste. Na var min oppfatning av denne
klaversyklusen nettopp at den kadde symfoniske
dimensjoner ved at det foreld en sterk enhetlig
struktur gjennom alle stykkene, og det er noe
ganske annet enn en rekke sma karakterstykker.
Denne oppfatning har jeg beholdt til dags dato,
og den har snarere blitt forsterket gjennom éarene,
ikke minst ved at syklusen var et av temaene i
Den tenkende musiker. Men oppfatningen kol-
liderte tydeligvis med maten denne impresarioen
var vant til 4 here stykkene spilt. De folgene dette
fikk, hadde stor innvirkning pa min videre karri-
ere, ikke minst ved at det tvang meg til & reflek-
tere over hva jeg egentlig ensket som kunstner.
Bildet av mekanismene i musikklivet ble dessuten
tydelige for meg.

18

S4a kan man stille spersmalet: Nar han ville
hive meg ut, var det vel fordi han mente tolknin-
gene ikke holdt mal kvalitetsmessig? Det er sann-
synligvis riktig, og her har vi altsa 4 gjere med
et verdisett som tilsvarer det forste jeg nevnte
ovenfor, hvor samsvar med tradisjonen star heyt.
Jeg selv preovde vel & leve opp til noe som mer
lignet det andre verdisettet. Det var sikkert mye &
utsette pa tolkningene, men de sprang iallfall ut
av min egen tenkning om verkene, og jeg oppfat-
tet derfor hans avvisning som bade urettferdig og
sarende.

Hvor star da publikum i dette bildet? Skal en
lekmann bedemme kvalitet, md hun statte seg pa
sine egne kvalitetskriterier, og de vil sannsynlig-
vis veere styrt av intuisjon: Ga fremforingen meg
noe? Ble jeg grepet av den? Opplevde jeg verket
som nytt? Dette er emosjonelle kriterier, som
jeg bevisst ikke har handtert ovenfor, fordi de
er enda mindre objektive enn dem jeg satte opp
som eksempler. Men skal var lytter here pa det
som sies om en utever i reklametekstene, vil hun
ikke komme langt. Om de er i strid med det hun
selv erfarte, vil hun oppleve en konflikt som hun
kunne prove a lgse ved & si noe slikt som: «Ja, jeg
har jo ikke s& mye greie pa det, det stemmer vel
det.» Publikums meninger er slik lette & manipu-
lere ved (mis)bruk av kvalitetskriterier. Bare et
bevisst publikum, som stoler pa sine egne kvali-
tetsbedemmelser, vil kunne skjere gjennom og
avslere dette.

Derfor er kvalitet, og hvordan man bedem-
mer kvalitet, s viktig innenfor musikken i dag.
Kriteriene som brukes her, er et viktig maktmid-
del for det etablerte musikklivet og ber utfor-
dres. Prosjektet Den tenkende musiker hadde som
formal & bidra til nettopp det.

Hakon Austbo er pianist og tidligere professor ved
blant annet Norges musikkhogskole. Seneste utgivelse:
Chopin Now (Simax classics, 2015)



Kappleiken som arena for vurdering av
slattespel som estetisk uttrykk

Synneve S. Bjerset

Som utevar av tradisjonelt slattespel pa harding-
fele var kappleiken i mange ar min viktigaste
formidlingsarena, og ein av mine viktigaste
leeringsarenaer. Seinare har kappleiken som arena
for vurdering av estetiske uttrykk vore gjenstand
for bade refleksjon og undring. Kva representerer
kvalitet i vurdering av slattespel, og er vurderinga
uavhengig av kontekst?

Fylkeskappleiken, Vestlandskappleiken,
Landskappleiken. Her fekk eg hoyre slattespel
fra mange ulike tradisjonsomrade, og ikkje minst
fekk eg hayre slattespel forma ut fra ulike este-
tiske ideal. Eg opplevde at kvaliteten pa fram-
foringane kunne variere, men dei ulike tradisjo-
nane, estetikkane og slatteformene hadde for meg
ein verdi i seg sjolv.

Pa kappleikane fekk ogsd mitt eige spel eit
publikum. Det vart vurdert av formelt utnemnde
dommarar — og av sjelvoppnemnde dommarar
i salen. Spelet, i mi individuelle utfalding, var
gjenstand for bade kollektive og individuelle vur-
deringar, og tilbakemeldingane eg fekk, har vore
med pa a forme estetikken min — eg har teke stil-
ling til kva som representerer verdiar og kvalitet
for meg, slik eg er eit individ i det kollektive.

A konkurrere i musikk

Som institusjon har kappleiken spelt ei stor og

viktig rolle innan den tradisjonelle folkemusikken.

Sidan den ferste nasjonale kappleiken i harding-
felespel vart skipa til 1 1896, har Landskappleiken
etablert seg som ei arleg storhending og landets
storste arrangement innan folkemusikken. Her
metast utgvarar pa alle niva, i alle aldrar og fra
dei aller fleste tradisjonsomrade til kapping og
sosialt samveere.

Eit retorisk spersmdal mange stiller, og
jamvel freistar & svare pd, er om det i det heile
er mogleg & konkurrere i musikk. Eksistensen
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av eit stort mangfald av musikkonkurransar
innan alle sjangrar vitnar om at svaret ma vere
ja. Likevel vil ein som deltakar og dommar i
ein konkurranse matte einast om og ha ei felles
forstding av nokre grunnleggande premiss: Kva
er det ein konkurrerer 7, og kva er kriteria for
vurdering og demming?

Dommarane pa dei forste kappleikane for
over hundre ar sidan var i all hovudsak folk fra
dei hegare samfunnslaga og utevarar/komponistar
innan andre sjangrar. Vi veit lite om kva grunnlag
vurderingane deira vart gjort pd, men somme har
freista pastanden om at dei hadde god kjennskap
til slattespel, da det jamt var allmenn semje om
domsutfallet. Seinare vart det stilt andre krav til
dommarane, og i dag er det i all hovudsak uteva-
rar fra folkemusikksjangeren som fyller dommar-
vervet.

1 1924 vart det fort dommarprotokoll pa
Landskappleiken, og denne fortel noko om kva
dommarane la vekt pa i vurderinga si. Omgrep
som gar att, er tradisjon, takt, rytme, bogeforing,
tonereinleitk, dam, friskleik, tempolfart, stodleik, ser-
merkt og hugtakande. Noksé opne omgrep, eller?

A redusere musikk til ord

Musikk er som estetisk uttrykk ekstremt kom-
plekst. Sa komplekst at vi ved & lytte pa langt naer
Klarar & ta inn alt. Enda mindre Klarar vi & setje
ord pa det. Likevel gjer vi heile tida kvalitetsvur-
deringar ut fra ulike erfaringar, referansar og pre-
feransar. Og vi gjer forsek pa a setje ord pa det vi
opplever som viktige foresetnader og verdiar.
Etter andre verdskrig vart det forste dommar-
skjemaet utarbeidd, og det fortel at framforinga
skulle vurderast ut fra dei tre hovudkategoriane
slatteform, musikalsk framforing og teknikk.
Dommarskjemaet har seinare vore gjenstand
for mange diskusjonar, og somme har hevda at
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«ein domar som kan sine ting, kjem like langt
utan skjema». Kanskje er dette eit uttrykk for
kjensla av & kome til kort og av & oppleve katego-
riar s store og opne at dei samstundes blir utan
innhald.

Likevel er dommarskjemaet med oss den dag
i dag. Gjennom ulike revisjonar har det fatt endra
vurderingskategoriar pa overordna nivd. Men
mange av dei same parameterane gar att — om
enn i ny sprakdrakt.

Spraket i dommarskjemaet kan forstaast som
eit uttrykk for ein estetikk der ideala i stor grad
er knytt til 1 kva grad musikken fyller ein bestemt
funksjon. Historisk kjeldemateriale, som lydopp-
tak, vitnar om at spelet har endra seg og stadig
er i endring. Er vurderinga av kvalitet, kva som
er god bogeforing, godt tempo, og kva som er
seermerkt og hugtakande, annleis i dag enn for
hundre ar sidan?

Form som uttrykk for kvalitet

At slatteforma var gjenstand for vurdering av kva-
litet 1 spel, vil for mange vere ein framand tanke.
Det er likevel slik at vi innan det tradisjonelle
slattespelet sjeldan snakkar om slattar som verk,
og enda sjeldnare om slattar som ferdige verk som
er felles utgangspunkt for alle tolkingar. Snarare
er det snakk om ein musikalsk idé og eit konsept
som er i kontinuerleg utvikling, samstundes som
ein kjerne av kontinuitet gjer at vi over tid fram-
leis identifiserer det som same sldtten. Det er altsa
ikkje eizr utgangspunkt, men ei rekkje av utgangs-
punkt som dannar grunnlaget for ei slatteform.

Vi kan difor sja det tradisjonelle slattespelet
som ein heilskap der det skapande aspektet er
sveert sterkt til stades i framforinga, utan at dette
ma samanliknast eller forvekslast med dei impro-
visatoriske elementa vi i stor grad finn pd motiv-
niva. Dette er eit grunnleggande kjenneteikn ved
det tradisjonelle slattespelet: Det utevande og det
skapande star i eit symbiotisk forhold til kvaran-
dre. Og difor spelar slatteforma ei rolle i vurde-
ringa av kvalitet.

Teknikk og innhald som uttrykk for
kvalitet

Det tradisjonelle slattespelet er uleyseleg knytt til
dansen. Musikken representerer impuls som forer
til reaksjon, og den tradisjonelle dansen rerer seg
til faste taktmenster i jamt tempo. Og ofte blir
nettopp kvaliteten pa slattespelet vurdert ut fra
dette: Korleis fungerer og relaterer spelet seg til
det a vere dansemusikk?
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Med ei slik forstding handlar vurdering av,
til demes, god bogeforing om i kva grad stroket,
typen strok og utferinga av streket, tener til &
skape rytmiske impulsar i samsvar med konseptet
slattespel som dansemusikk.

I rettleiinga til gjeldande dommarskjema kan
vi om vurdering av teknikk lese folgjande:

Dommaren mé leggje vekt pa at slattane vert
spela med den takt og rytme dei ber ha etter
tradisjonen. Ein fridom i heve til den strenge
dansetakta kan tolast nar det ikkje vert spelt
til dans, sa framt grunndraget i slatten og
rytmen ikkje gar tapt. Det er viktig at spel-
mannen finn det tempoet som Kkler slatten, og
som hgyrer heime i tradisjonen.

Men er tekniske ferdigheiter og forstding av kon-
septet sldrtespel det same som kunstnarlege kvali-
tetar? Kor tid gar slattespelet over fra & vere «rett»
til & bli opphegd i ei sterre kunstnarleg eining?
Har vi eigentleg eit presist sprak for a skildre det
abstrakte ei kunstnarleg oppleving og erfaring
representerer?

Omgrep som verdiar og uttrykk for
kvalitet i ulike kontekstar

Vel sé interessant som 4 sja pa kva som blir
vurdert, kan det vere 4 sja pa kva parameter ved
eit estetisk uttrykk som ikkje er gjenstand for
vurdering, i alle heve slik det kjem til uttrykk som
eksisterande eller ikkje-eksisterande omgrep og
kategoriar pa dommarskjemaet.

Eg har undra meg over korleis eg i ein kon-
sertsituasjon vurderer slattespel annleis enn i
ein kappleikssituasjon. Og eg opplever at eg pa
kappleiken vurderer berre fragment av det som
elles er ei heilskapleg oppleving. Premissane for
kappleiken er klare: Her skal dommaren vurdere
kvalitet i ei framforing av tradisjonelt slattespel.
Konsertsituasjonen handlar for meg om mykje
meir: Klarar utevaren pa konserten a lage ei
stemningskurve og ei dramatisk utvikling gjen-
nom val av repertoar og gjennom intensiteten i
repertoaret? Korleis stiller utevaren seg til det
fysiske og abstrakte rommet? Korleis stiller ute-
varen seg til den munnlege kommentaren, som i
den tradisjonelle folkemusikken har sa stor plass?
Kva attityde har utevaren, kven er ho?

Saman med den klingande musikken er dette
viktige element som eg bade medvite og umedvite
gjer kvalitetsvurderingar av i ein konsertsituasjon.
Det vil 1 praksis ogsa seie at eg i ein konsert-
kontekst kan vurdere kvaliteten i ei musikalsk
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framforing som hegare enn om den same fram- Synnove S. Bjorset er musikar, skribent og produsent.
foringa hadde vore gjort i ein kappleikskontekst, Ho arbeider som frilansar og som musikkarkivar ved
eller omvendt. Fylkesarkivet 1 Sogn og Fjordane.

Og med dette star det klart fram for meg at
vurdering av kvalitet i musikk og estetiske erfarin-
gar 1 stor grad avheng av kontekst dei star 1.
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Om a humle

Synne Skouen

Koalitet og kultur: Jeg skal begrense temaet til 4
gjelde kvalitet i1 kunst. For kulturbegrepet er sa
omfattende. Hvis jeg spaor meg hva norsk kultur
er, er svaret kanskje at det er kunsten a overleve i
Norge. Og fordi vi lever i en s& underholdnings-
fokusert kultur, er det nesten s& man far lyst til 4
sporre om ikke kunst ogsd burde veere del av det
utvidete kulturbegrep.

Jeg skal holde meg til musikk, forst og
fremst definert som klassisk akademisk tradi-
sjon, den jeg selv er oppvokst og utdannet i.
Men heldigvis har baser apnet seg, og gjerder
mellom genre forvitret. Det profesjonelle, klas-
siske musikklivet er pa sin side nesten hysterisk
prestasjons- og kunnskapsrettet. Man behever
ikke veere kulturminister for a bli gjort grusomt
til latter etter 4 ha blandet en rattkjelke eller to
inn i en filharmonisk tale. Det er fort gjort for
noen hver 4 blamere seg og kjenne seg avkledd
all zere — herav den angst som kan fa en og annen
til 4 skygge unna. Sann sett bekjenner jeg meg
gjerne til Arve Tellefsens lune papekning av at
nar han herer noen i publikum klappe mellom
satsene i en symfoni eller en sonate — noe som i
enkelte kretser gar for 4 vere toppen av mangel
pa kvalitet og dannelse — da fryder han seg over
at det er kommet noen nye publikummere til
siden sist. Tellefsen gir her et utmerket eksempel
pa kunsten a overleve i Norge!

Musikalitet

Pa uteversiden herjer ekte krav til virtuositet
som uomgjengelige mal pa kvalitet. Men det er
noen paradokser her: Du kan sitte i konsertsalen
og hore en verdensstjerne hive seg ut i de mest
svimlende lop og mestre dem til fullkommenbhet,
og du er muligens imponert, men ikke ned-
vendigvis sa berert. Neste dag overvaerer du en
elevkonsert pa kulturskolen, og der herer du noe
som ikke nedvendigvis er sd virtuost ennd, men
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du er himla beregrt — enten det gjelder en liten
vals av Chopin, eller lyden av en liten kvedar.
Jeg tror dette er en szregen kvalitet i musikk.
Den er uten alder. Det hender den rotes til av
voksnes sans for apekatteri, som ndr en liten
jente framfores i beste sendetid og synger aldeles
som en durkdreven jazzsanger. Noen av oss har
det litt vondt da.

Juryarbeid er ellers noe av det morsomste
jeg vet. Ikke fordi det er lett &4 rangere kvalitet i
musikk pa en skala fra én til ti, av og til ogsa pa
tvers av genrer, men fordi det 4 sitte i et lukket
rom med kunnskapsrike folk og diskutere kva-
litet, som regel gir ny innsikt og sjelden forer til
avgrunnsdyp uenighet. Taktisk stemmegiving kan
gl seg rare utslag, men jeg har sjelden opplevet at
vi ikke er sammen om a gjenkjenne kvalitet nér vi
horer den. Begeistringen da! Men bak alle forsgk
pa a forklare den, via alle de konkrete kriterier
som et musikalsk handverk vitterlig ogsa har, fins
alltid ogsé det som er aldeles ubegripelig. Det
bare virker.

Traderte koder

Alle komponister kommer fra et sted inn til
musikken. Jeg kommer fra pianokrakken og
pleier & si at jeg ble komponist fordi jeg ikke
hadde nerver til 4 bli musiker. Men nervene
slipper ingen unna, selv om det er en fordel a
ikke attpatil métte prestere noe med skjelvende
armer og bein der oppe pa podiet, nar musik-
ken til slutt er skrevet. Til den partiturbaserte
musikken, som skal framfoeres av skolerte musi-
kere, er det definitivt knyttet noen kvalitetskrite-
rier som komponisten bade har kontroll med og
ikke har kontroll med. Du legger inn alt du kan
og vet om kodet kommunikasjon, det vil si nota-
sjon, helst ogsd noe du ikke helt vet utfallet av.
Men i siste instans er det musikernes tolkning
som avgjor.
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Det klassiske musikklivet har fra langt tilbake
av veert sa skoledannet og avhengig av traderinger
fra mester til svenn, at det heller har dreiet seg
om 4 klinge som alle andre enn om 4 skille seg ut,
om sarpreg. Det gjelder selvfelgelig seerlig hvis
du synger i kor eller spiller i orkester, men solister
gar heller ikke fri. Ikke komponisten heller, fordi
musikerne star «<mellom» notene og publikum,
og dette forutsetter felles forstéelse av det som er
nedtegnet.

Et kort lite gyeblikk i historien, etter annen
verdenskrig, ble det en kvalitet & gjore alt anner-
ledes, 4 permutere tradisjonen. Men det gikk ikke
lange tiden for ogsd modernismen ble en skole,
med sine overleverte regler og tradisjoner. Senere
er mye sluppet stilmessig fri igjen.

Den tiden det tar

Det hender jeg har misunt forfattere og bilde-
kunstnere dette at nar de er ferdig med et verk,
kan det ikke rokkes ved: Der ligger boka, og
der henger bildet pa veggen, og sann ble det.
Men en bildekunstner jeg kjenner, nekter: Det
kan for eksempel henge feil. Belysningen kan
veere mislykket. Mye kan gé galt. Dette misun-
ner hun p4 sin side komponisten: musikkens
direkteleype til vart emosjonelle episenter.
Samt at mens du fort kan avvise og ga videre
fra et bilde uten 4 anstrenge deg for & komme
det i mote, slipper du ikke sé lett unna et nytt
stykke musikk, i hvert fall om du er pa konsert
og sitter midt pa raden. Musikk bestemmer
selv tiden den tar — noe som vitterlig ogsa kan
oppleves som en provokasjon. Uansett har vi
komponister en stor fordel framfor bade forfat-
tere og bildekunstnere. Vi har medspillerne vare,
musikerne. For riktignok kan en urframfering
komme uheldig ut, og da har komponisten lett
for & skylde pa seg selv. Det hender at det ma
gd noen ar for en annen utever plukker opp de
glemte notene og ser kvaliteten i dem. Og da
kan det skje at hun som skrev dem, far sitt lyk-
keligste eyeblikk: at musikeren ikke bare har sett
hva komponisten ville, men ogsd noe annet, noe
mer, og simpelthen lefter musikken. For kom-
ponisten kjenner ikke nedvendigvis sannheten
om sitt eget verk. Det er derfor kvaliteten pé en
urframfering — eller for den saks skyld mange-
len pa en urframfering — kan bli sa avgjerende.
Det sies at en kunstner aldri er bedre enn sitt
siste verk, men det er ikke sant. En kunstner

er faktisk aldri bedre enn sitt nesze verk, for det
er bare petimetre som ville klare a skrive det
samme verket om igjen.
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En dyd av tvil

Mens musikere kan klare seg godt uten en
levende komponist — fordi det fins s& mange
store dede — betyr en levende musiker med
andre ord all verden for en komponist. Et nytt
verk framfores i tillegg gjerne side om side med
en Beethoven eller en Mahler. «Konkurransen»
er toff. I disse dager, da alle kunstnere ogsé skal
veere griindere — eller uselvstendige neerings-
drivende, som jeg liker & kalle oss — og ikke ber
stille sitt lys under en skjeppe, men helst framsta
med selgerens uimotstéelige sjarm — da kom-
mer en sarlig kvalitet ved god kunst ikke til sin
rett. Denne kvaliteten heter tvil. En kunstner det
er noe ved, tviler stort sett hele tiden. Det fins
noen korte, lykkelige, inspirerte, stormannsgale
ayeblikk som definitivt er hausset for mye opp
som mal og ideal i historien. Men hverdagene

er mange og halmen lang. Derfor er en selvskry-
tende kunstner stort sett en kuriositet og ikke
helt til a tro pa.

Fornemmelse av form

Der man klamrer seg fast oppe pa skuldrene

til formidable forbilder, hvordan unngar man &
ramle ned? For min del identifiserer jeg meg med
humla. Jeg humler. Det vil si at jeg later som jeg
ikke vet at jeg ikke kan fly, enn si er noe geni.
Derfor flyr jeg, derfor arbeider jeg hver dag. Stort
sett forfelger jeg fornemmelser av form. Jeg har
alltid i begynnelsen av et stykke en fornemmelse
av form. Denne fornemmelsen kan ta meg i
mange retninger, og jeg er egentlig like nysgjerrig
hver gang. Den handler ogsa om 4 std imot fris-
telser — fristelsen til 4 ville imponere, til & neye
seg med det pene istedenfor det (stygg)vakre,
eller til & satse pa det sikre framfor det uvisse.
Fornemmelsen av form springer ut av ytre og
indre betingelser, og stimuleres av begrensninger
1 oppdraget. For eksempel tid, sted, besetning.

Jo mer konkret utgangspunktet er, jo friere er
flukten. Jeg kan i grunnen si at disse kvalitetene,
som bestemmer mitt eget arbeid, ogsé styrer hva
jeg leter etter i andres verk.

Det er ellers typisk for en komponist & veere
opptatt av isolasjon. Bare se for dere kompo-
nisthyttene i historien — Griegs nede ved vannet
pa Troldhaugen, for eksempel — og alt man gjor
for & ikke bli forstyrret. Jeg har min egen teori
om det der. Det er ikke det at komponisten ikke
vil here lyden av noe annet. Komponisten vil
ikke bli hert selv. For den aller viktigste kvalite-
ten 1 skapende arbeid er mangelen pa selvsen-
sur. Du mé vage & slippe selv den enkleste lille
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idéen opp og fram. Den kan kanskje bli til noe

hvis du ikke straks dreper den. Men noen av oss

komponerer ikke bare inni hodet, vi herjer for
eksempel ogsa ved et piano, og ndde den som
horer humla da!
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Synne Skouen er komponist og arbeider for tiden
med en kammeropera bestilt av Den Norske Opera
& Ballett. Hun er ogsa spaltist i Aftenposten og var
formann i Norsk Komponistforenings fra 2002—2006.



Eksperimentell praksis
— eksperimentell vurdering?

Tanja Orning

Hvordan forholder man seg til kunstneriske
uttrykk som man kanskje enné ikke har begreper
for & beskrive? Krever pluralismen i samtids-
musikken i dag et storre mangfold av kvalitets-
kriterier? Og endrer kvalitetskriteriene seg nar jeg
flytter mellom ulike posisjoner: som cellist, lytter
og forsker? LLa meg starte med tre eksempler fra
mitt arbeid.

I

Mens jeg spiller Study for String Instrument #3
(2009) av Simon Steen-Andersen, projiseres en
forhandsinnspilt video av celloen og meg selv pa
celloen og meg selv i storrelse 1:1. Jeg spiller en
neyaktig koreografert duo med min dobbeltgjen-
ger, og det viktigste premisset for at stykket skal
fungere, er at jeg beveger meg helt synkront og
asynkront med videocellisten i neyaktig inngvde
bevegelser med videocellisten. Musikken bestar
av en repetitiv steylyd fra en preparert bue og et
pizzicatoparti. Lyden fremkommer som resultat
av bevegelsen. Bevegelsen er i dette stykket tatt
inn som et autonomt parameter, et kompositorisk
materiale.

I

I Laurence Cranes John White in Berlin (2003)
utholder fire e-bower i flygelet en septimakkord
nesten gjennomgdende. I det 15 minutter lange
stykket for piano, elgitar, cello og cymbal/tamtam
er et meget sparsommelig musikalsk materiale
lagt ut, noen fa (tonale) akkorder og flageolet-
ter gjentas om og om igjen. Pa ett plan kan man
si at dette er enkel musikk, men intonasjonen
og klangfargene ma veere optimale hvis denne
musikken skal skinne og ikke bli grd og intetsi-
gende. Kvaliteten pa og utferelsen av klangen er
musikkens beerende element.
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II1

Donaueshinger Musiktage, 2012: Verket MUSIK
av Trond Reinholdsen urfremferes av asamisi-
masa og komponisten. Det dpner med at kom-
ponisten presenterer ledemotiver som «krise

1 samtidsmusikken», «& redde den tyske dnd

fra den nordiske naivismen» og «den mannlige
orgasmen». I lgpet av det halvtimes lange verket
problematiserer Reinholdsen sentrale elementer
i samtidsmusikken som institusjon, samtidig som
han viser at han behersker sjangeren til finger-
spissene og attpatil er i stand til 4 fornye den.
Han kommenterer fortlopende hva publikum
skal here etter, og han gjor narr av den streben
etter & veere nyskapende som preger mye av
samtidsmusikken. Etterhvert gjor han musikerne
overfledige, han simpelthen skriver dem ut av
verket, han er lei av 4 veere avhengig av deres
goodwill, han vil heller ha en feiring av datamas-
kinen, som han bruker i en PowerPoint-presen-
tasjon. En forhandsinnspilt feiende kantate, som
takker festivalsjefen for 4 hjelpe komponisten i
hans karriere, bygger opp mot et brudd der han
henter liksomavfering opp av buksen som han
smerer inn i ansiktet sitt mens han febrilsk gjen-
tar ordet «underholdning». En film som skal fore-
stille backstage, tar over, der vi herer Wagner-
inspirert musikk ispedd Xenakis. Institusjonen,
representert ved en frosk som spiser penger, sier
«tenk pa din karriere». Krisen 1 samtidsmusikken
er et faktum, og fra en apokalyptisk tilstand sti-
ger figuren «Die Ideale» frem, akkompagnert av
englemusikk. Verket slutter med at Reinholdsen
(pa filmen) holder opp et bilde av komponisten
Colon Nancarrow foran ansiktet.
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Kvalitet i materiale og handverk

Fra Schonbergs utsagn om ny musikks «nie
erhorte Klange» 1 1912 har grunnpremisset for ny
musikk veert at den nettopp «skal vere ny» — ny pa
den maten at den opponerer mot noe gammelt.
Materialestetikken har veert rddende, det vil si at
nyskapning finner sted i det musikalske materia-
let. Dette kravet til stadig nyskapning forte til at
materialfremskritt har veert synonymt med kvali-
tet i samtidsmusikk. A vurdere ut fra materialet
har veert (og er) utbredt: & se pd kompositoriske
teknikker, form og struktur og hvilket klangmate-
riale som er i bruk. Materialfremskritt innebeerer
ogsé nye lydkilder, som stoy og elektroniske lyder,
slik de blant annet blir brukt i Musique concrete,
og utvidede spilleteknikker, som i for eksempel
Helmut Lachenmanns Instrumentale musique con-
crere. Cages 4°33” fra 1952 representerer et vann-
skille — alle lyder innrammet 1 konsertkonteksten
kan veere musikalsk materiale, selv om pianisten
sitter urerlig gjennom hele verket.
Musikksosiologen Theodor Adorno beskrev
materiale som noe som er i stadig dialog med
historien og den sosiale konteksten. Samfunnet
reflekteres implisitt 1 materialet fordi det filtreres
gjennom komponistens erfaringer, og pa denne
maten vil materialet alltid ha en historisk dimen-
sjon. I dette perspektivet er tidligere tiders stiler
isolert sett temt for mening. Et senromantisk
tonedikt eller en sonate i neoklassisk stil skrevet
i dag, kan veere ypperlig utfort stilistisk, men
hvilken estetisk verdi det har for oss, er et annet
sporsmal. Slike stilgvelser vil 1 ytterste konsekvens
forbli kun stilevelser fordi de ikke bringer inn
en dialog med samtiden. I verker der eldre stiler
blir brukt som sitater eller referanser i en musi-
kalsk diskusjon, stiller det seg annerledes. Da
oppstér et dialektisk forhold, noe som dpner opp
for at musikken kan ha et kritisk potensial. Dette
modernistiske bakteppet kommer tydelig frem i
debattene om samtidsmusikk, som ofte dreier seg
om skillene mellom kvalitet i musikken (autono-
miestetikk) versus konteksten (relasjonell/hetero-
nomiestetikk), og modernisme versus tradisjon.!
Godt hindverk sidestilles overraskende
ofte med god kvalitet. I overfladighetshornet av
klanglig materiale og estetiske retninger tilgjen-
gelig 1 dag, er det ingen mangel pa godt utforte
orkestreringer og solide komposisjoner i trad med
tradisjonelle stiler og teknikker. I hvilken grad de

1 Se debattene pa Ballade.no fra 2009, www.ballade.no/
sak/de-komfortable-skylappene/, og 2015 www.ballade.
no/sak/ny-musikk-og-kvalitet/ (hentet 28.01.2016).

er epigoner eller originaler, derimot, kan og ber
diskuteres.

Kvalitet i ideen og relasjonen

Etter hvert som det gamle verk- og materialpa-
radigmet har blitt for snevert, har vi i de siste
artier sett at sgkelyset har flyttet seg fra hvordan
verkene er skapt, til hvilken estetisk substans de
innehar. Den tyske filosofen Harry Lehmann
kaller dette en gehalt-estetisk vending (Gehalt:
innhold, verdi, kvalitet).2 Han beskriver en ven-
ding fra absolurt musikk til relasjonell musikk. Den
relasjonelle musikken er beslektet med program-
musikk, men der Nietzsches tekster ligger som et
implisitt bakteppe i1 Strauss’ Also Sprach Zarat-
hustra, beholder den relasjonelle musikken sitt
forhold til verden, den refererer til noe som ikke
er musikk. Derfor kan den ogsa kalles virkelig-
hetsmusikk, der virkeligheten i form av lydfiler,
samples, videosnutter eller bilder er inkorporert
i verket. I Pierre Schaeffers Chemin de fer horer
vi for eksempel lokomotivet tydelig, og derfor
er dette relasjonell musikk, mens i verker der
opptak, stemmer eller bilder er transformert til
musikalsk materiale, forblir det absolutt musikk.
Ogsa den konseptuelle musikken med sine
rotter 1 avantgarden, Dada og Fluxus, har fatt
et nytt oppsving og gjer det mulig 4 artikulere
nye ideer og bringe samfunnet inn i musikken.
Innenfor denne retningen kan vi se musikk som
tematiserer samfunnsfenomener som bersno-
teringer (Johannes Kreidlers Charts Music),
copyright og utnytting av arbeidskraft i den
tredje verden (Kreidlers Fremdarbeit), overvak-
ning og krigfering (Stefan Prins’ Generation Kill)
og hjernebelger (Luciers Music for a solo Western
Man). I denne musikken kan ideen bak verket
fremsta som viktigere og av sterre betydning
for kvaliteten enn resultatet (den tekniske eller
handverksmessige utformingen av musikken).
Den tyske komponisten Johannes Kreidler ser seg
selv 1 en forlengelse av den historiske materiales-
tetikken i sin pastand om at kontekstualisering
og kobling av musikken til virkeligheten ikke bare
er et uunngéelig faktum, men faktisk er det nye
materialet.

2 Harry Lehmann: Die digitale Revolution der Musik. Eine
Musikphilosophie, Mainz: Schott Music, Oktober 2012.

3 Johannes Kreidler: «Der erweiterte Musikbegriffy, i
Katalog zu den Donaueschinger Musiktagen 2014, www.
kreidler-net.de/theorie/kreidler__der_erweiterte_musik-
begriff.pdf (hentet 28.01.2016).
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Kvalitet i utgvelsen

Som cellist og musikkforsker har jeg flere ulike
lytteperspektiver i metet med samtidsmusikk.
Posisjonen fra celloen gir meg pd mange mater
en dyp innsikt i musikken jeg tilbringer lang tid
med. Selv om dette er en privilegert posisjon,
begrenser den riktignok den helhetlige lytte-
opplevelsen ved at den er subjektiv og dessuten
knyttet til mine egne spillehandlinger. Prosessen
med & gve inn et verk, & gjore det til sitt eget for
sa & fremfore det, skaper blindsoner. Egenskaper
som kan gjere et verk interessant og utfordrende
4 spille, kan samtidig ha lav kunstnerisk verdi.
Idiomatiske og musikantiske verk med hey kva-
litet pa komponisthandverket er ofte spennende
a spille, men kan samtidig veere estetisk uinteres-
sante. Den ekstremt neyaktige og individuelle
intoneringen av kvarttoner i et spektralt orkes-
terverk av Gerard Grisey kan virke meningsles
for en orkestermusiker, som ikke opplever sin
betydning for helhetens kvalitet. Vi ser ogsa
verker som gjennom sine nye tekniske krav
problematiserer og reformulerer instrumental-
praksisen for uteverne, noe som representerer en
ny form for kvalitet innenfor fremferingspraksis.
Fra andre posisjoner, som lytter eller musikkfor-
sker, lytter jeg til musikken utenfra, med et annet
overskudd for detaljer og helhet. Men musiker-
praksisen gir en saregen tilgang til kvalitetsvur-
deringer, ogsa i relasjonen til publikum, der verk,
fremfering og tolkning blir satt i spill i mete med
en offentlighet.

I den offentlige kvalitetsvurderingen av
samtidsmusikk fokuserer anmelderen oftest pa
verket; det er komponistens intensjon og utvikling
som vurderes. Selv om verket sjelden vurderes i
skriftlig form, men snarere i en klingende form
(fremfort enten pé konsert eller som opptak),
ser vi ofte at utevelse overhodet ikke nevnes. Pa
mange mater kan man se denne mangelen pa
innreflektering av det utevende som en overleve-
ring fra 1800-tallets kunstnerideal og det tilhe-
rende verkbegrepet, hvor det ble etablert et skille
mellom det skapende og det utovende. Til tross for
hundre ars eksperimentering i samtidsmusik-
kens tegn star verkbegrepet fremdeles klippefast.
Det paradoksale er at innen klassisk musikk er
kritikere og lyttere som oftest mye mer interessert
i 4 here og vurdere Anne-Sophie Mutters nyrolk-
ning av Brahms’ fiolinkonsert enn verket, som
mange kjenner ut og inn. I en helt ny komposi-
sjon foreligger det ikke flere tolkninger, sa da
er det selve verket som har nyhetens interesse.
Men er selve verker adskilt fra fremfeorelsen? Er
fremforelsen kun en mediering av verkets tilsyne-
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komst? Det ligger et stort potensial 1 & utvikle og
nyansere begrepsapparatet rundt hva utevelse og
formingen av klingende musikk betyr i et verk, og
hvordan og hva disse grunnleggende dimensjo-
nene utgjer av kvalitet 1 verket.

Om det er mulig & skille mellom verk og
fremforelse, er et grunnleggende ontologisk
spersmal musikkvitenskapen har befattet seg mye
med, der analyseobjektet «verket som skrift» i et
partitur er blitt holdt opp mot «verket som frem-
fort. I samtidsmusikk etter andre verdenskrig
er det blitt eksperimentert mye med notasjons-
former og spilleteknikker, noe som har fort til at
partituret ofte fremstar som preskriptivt (tegn
som forteller deg hva du skal gjere, og hvordan
du skal bevege deg) heller en deskriptivt (konven-
sjonell notasjon som beskriver parametere som
tonehoyde, rytme osv.). P4 denne maten bringes
utevelsen inn i verket som et avgjerende parame-
ter for verkets tilblivelse, og vi kan ikke lenger se
partitur og utevelse som adskilte enheter. Ute-
veren og utevelsen er immanent i verket, sd a si
som kompositorisk materiale. En variasjon over
dette er personspesifikke verk — med utevere som
utvikler verk i tett samarbeid med komponisten.
Her oppstar glidende overganger mellom det ska-
pende og det utevende, og de unike egenskapene
og kvalitetene til uteveren vil i enkelte tilfeller
farge verket i sa stor grad at det kan veere uaktuelt
for andre & spille verket. I ytterste konsekvens er
uteveren verket. Denne performative vendingen
krever en ny bevissthet i diskusjonen rundt kvali-
tet, og ogsa en utvidelse av vurderingskriteriene.
Diskusjoner om Werktreue (lojalitet ovenfor ver-
ket) og Texrtreue forutsetter tradisjonelle arbeids-
delinger (komponisten som skapende, utgveren
som reproduserende) og medfalgende hierarkier,
som ofte kan skape ufruktbare motsetninger i
vurderingene av kvalitet.

Kvalitet i vurdering

Med egkende tverrfaglighet og retninger som gar
mot det multimediale i samtidsmusikken ma vi
snakke om et utvidet musikkbegrep. Vi kan se at
deler av samtidsmusikken har sprengt seg ut av
den pastatte «<modernistiske boblen» og befatter
seg nd mer aktivt med samtiden. Vi ma derfor
forlate det tradisjonelle rammeverket til absolutt
musikk og se pa flere kriterier i vurderingen —
hvilke spersmal verket stiller. Verkene inngar i en
diskusjon om seg selv og sin kontekst, om utever,
skaper og publikum, men de trenger et tilsvar,

en dialog for at refleksjonen skal kunne utvikles.
Samtidsmusikk er et neglisjert stebarn i floraen av
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kunstarter, noe som kommer til uttrykk i en smal
offentlig diskurs. A vurdere er 4 tolke, 4 tolke

er a diskutere — diskusjon péa fagfeltet er det vi
trenger for & bryne oss og utvikle oss. Utsagn om
musikk er performative, i slekt med og blir ofte
sidestilt med musikken selv. En eksperimentell
praksis fordrer ogsé en eksperimentell vurdering.
Samtidsmusikk er en praksis i tilblivelse — det star
noe pa spill! Vi trenger et storre faglig fellesskap,
en videre og bredere diskurs, som kan gi oss nye
perspektiver og innsikter, nytt vokabular, nye
begreper og opplevelser om hva samtidsmusikk
kan veere og kan bli.

Tanja Orning er cellist og postdoktor ved Norges
musikkhogskole. Siste publikasjon: «The ethics of
performance practice in complex music after 1945», 1
Guldbrandsen og Johnson (red.): Transformations
of Musical Modernism (Cambridge University
Press). Sammen med ensemblet asamisimasa fikk hun
Spellemann 2015 for platen Neon Forest Space —
asamisimasa plays the music of @yvind Torvund.
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Det abstrakte justervesen.
Et essay om kvalitetsbegrepet |
den moderne musikkverden

Bent Saether

Til sammen utgjor alle vurderinger av kvalitet
innen musikk — bade saklige og tilsynelatende
usaklige sddanne — et meget komplekst totalbilde
som gjor det neermest umulig 4 etablere gene-
relle kvalitative normer som kan brukes pa kryss
av musikalske stilarter: Opplevelse av kvalitet i
musikk er et subjektivt anliggende.

Visst finnes det faglige og kunstneriske
parametere som kan gi en pekepinn pa hvorvidt
noe er «bra» eller ikke, men i en kvalitativ analyse
av moderne musikk kommer ogsa en del ukvan-
tifiserbare elementer inn i bildet, som — spesielt
nd i en postmoderne, digitalisert samtid — gjor
helhetsbildet ekstremt sammensatt.

Noen sider ved musikk og musikkproduk-
sjon har dog etablerte normer som man ofte
forholder seg til. For eksempel er «god lyd» noe
som har blitt kvantifisert nok til at det finnes et
slags grensesnitt de fleste forholder seg til i en
kvalitativ bedemming av et musikkstykke. Det
blir ofte mye takeprat og leting etter beskrivende
termer nar man skal gi disse verdiene navn, men
en slags tilneermet naturlighet og akustisk korrekt
klang er gjerne ansett som bra, og en velbalan-
sert frekvensgang, der fa frekvenser krangler om
plass i lydbildet, er ofte enskede kvaliteter uansett
musikkstil. Det er dog sjangeravhengig hvor viktig
dette er, og unntak finnes selvsagt, som oftest hos
artister eller publikum tilherende «undergrunns-»
eller «alternativmiljeer», der forkastelse av normer
ofte er en viktig del av det totale uttrykket og
musikken ofte kun én av flere markerer.

Jeg jobber som latskriver, artist og produsent
og har derfor en lgpende diskusjon med bade
meg selv, mine samarbeidspartnere og mine
klienter omkring disse tingene. For min egen del
griper kvalitetsbegrepet inn som et slags abstrakt
justervesen, der min egen smak er lovtekst. Der-

29

for virker det forskjellig alt etter hvilken fase jeg
er i: Latskriveren har andre kvalitative parametere
han bryr seg om, enn fremfareren, som egentlig
krangler mest med arrangeren, som igjen stadig
blir justert av produsenten — og pa turné sitter
ofte musikeren frustrert igjen med Svarteper og
rynker pa nesa over hele stasen!

Med komponistskoene pa er det ofte klangen
av to eller fler akkorder i en gitt rekkefolge som
forleser en idé og avgjer om noe blir utviklet
til en ferdig lat eller ikke. Man fornemmer en
kvalitet der inne i klangen et sted og bruker siden
det man trenger av tid til 4 meisle vekk det som
ikke hgrer hjemme, og til & videreutvikle det som
foles rett. Dette er en prosess som tar tid, og som
fortsetter helt til man forhapentligvis sitter igjen
med noe som ligner pa det man fornemmet helt
1 starten av prosessen. Melodi- og akkordvalg er
estetiske verdier som tas ut fra personlige prefe-
ranser 1 nuet, men som modereres av stilistiske
hensyn, av kommersielle antagelser, eller rett og
slett fordi noe for eksempel blir for spillteknisk
utfordrende til 4 vaere funksjonelt.

Nar det gjelder latskriving, har flere ting
innflytelse nar jeg avgjer om en 1at ble bra eller
ikke. Fant jeg igjen urimpulsen? Hvis ikke: Kom
det noe bedre ut av letinga? Gar laten opp ifelge
mine egne estetiske normer, og fant den sin
innebygde «zen»? Har den «bein», det vil si: Er
den apen nok til at den kan videreutvikles live
uten 4 miste kjernekvaliteten sin? Blir jeg fremde-
les litt overrasket pa det stedet der den akkorden
kommer? Fungerer tekst og musikk optimalt
sammen? Et cetera, et cetera. Det er med andre
ord mange forskjellige mater a vurdere kvalitet
1 egen musikk pa, og det man personlig er mest
opptatt av innenfor fagfeltet, vil gjerne veere det
aspektet man vektlegger tyngst.
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Lytters forventninger spiller ogsa en stor
rolle, men lytterens oppfattelse er nok oftest
mer et spersmal om arrangement enn om selve
komposisjonen. Her inngar spersmal om bade
utenommusikalsk kontekst sa vel som toneart,
instrumentering, filigransarbeid (kor, pynt) og
stilart. Dette er ting som ofte har vel sa mye 4 si
for hvordan en lat oppfattes og bedemmes, som
det melodi og harmonikk har. Alle musikalske
stilarter har sine stilavhengige normer og regler,
og hva man ensker 4 fremsta som, er ofte med 4
pa avgjoere hvilke valg som tas. Passer laten for sitt
tiltenkte publikum, eller gér den pa tvers av lyt-
terens forventning? Bommer man pa dette, spiller
det liten rolle hvor velspilt den er, hvor bra lyd
den har, eller hvor harmonisk velutviklet den er!

Spilletekniske ferdigheter brukte & veere
viktig for hvordan rock og pop ble bedemt, men
dette kriteriet ble mer eller mindre forkastet med
ponken. I dag er det snarere slik at om et band
er ansett som «flinkt», er det bare interessant for
andre musikere, og knapt nok da.

Ekte, spilte fioliner har selvfelgelig en helt
annen kvalitet enn syntetiske fioliner fra et sam-
plearkiv eller en synthesizer, men per i dag blir
disse av de fleste ansett som nettopp forskjellige
kvaliteter — forskjellige, men likeverdige farger
uten noen slags innebygd hierarkisk egenverdi.
Setting er konge, og klangen av lydkilden og
hvordan den passer inn med resten av lyduniver-
set, er viktigere enn hvor den kommer fra.

Moderne opptaks- og redigeringsteknikk
har ogsa gjort musikerens spilltekniske kvaliteter
mindre viktige. En hvilken som helst person med
helt gjennomsnittlig ekonomi har i dag rad til 4
kjope state of the art innspillingsutstyr. Bruker-
grensesnittet har blitt sa enkelt at han ogsa har
muligheten til 4 leere seg det som trengs for 4 lage
en plate pa noen dager, hvis han er sann nogen
lunde datakyndig. Mulighetene innen lydma-
nipulasjon er uendelige og grenselase selv for
menigmann: Alt kan fikses, og man trenger ikke
noe annet enn talmodighet og ambisjon for 4 lage
spillbare lydfiler av tilstrekkelig teknisk kvalitet.
Man behever ikke annet enn en YouTube-konto
for & publisere det man lager, heller: Platesel-
skapenes rolle som forvalter i musikkens kom-
mersielle verden er forminsket betraktelig de
siste femten drene, og de fleste herer mer musikk
gratis pa nett (eller for en symbolsk slump hos en
streamingtjeneste) enn de herer pé stereoanlegg
i stua.

Den tradisjonelle «plateprodusenten» ble
ansatt av plateselskapet for a velge repertoar og
arranger for en artist, og jobben besto i 4 skape
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et salgbart produkt med disse midlene. Dette har
forandret seg sapass mye at det eneste som vel
kanskje fremdeles er likt, er kravet om a fremstille
en master til mangfoldiggjerelse. Utover dette er
produsentjobben avhengig av hva klienten ensker.
Som produsent pé diverse plater oppigjennom
arene har jeg har gjort alt fra & skrive/arrangere
later for artist via & bedrive rent synsearbeid og
psykologisk stettekontaktinnsats for dem i deres
arbeid til & fysisk synge og spille pa platene deres,
sa det finnes ingen faste regler for hva jobben gar
ut pé. A veere et uhildet ere utenfra er vel ansett
som kjerneoppgaven, men hver eneste klient har
forskjellige behov og krav, noe som gjor det til en
fasinerende og allsidig jobb.

Oftest tar man et oppdrag fordi man har et
forhold til klientens musikk fra for og tror man
har en formening om hva som er den beste méten
a hjelpe klienten videre i sin musikalske karri-
ere pa. Personlig har jeg stort sett provd & styre
innspillingene jeg har produsert, i retning av de
sidene jeg synes er de mest interessante ved klien-
tens musikk, noe som for eksempel har bidratt til
a gjore DumDum Boys mer rufsete og DeLillos
merkere og mer alvorlige. Muligens. Om dette
er rett mate & produsere pa, avhenger selvsagt
av hva klienten er opptatt av: Er det & bli spilt
mest mulig pa radio, eller er det andre musikal-
ske drifter som driver prosessene? Er det kunst
eller kommers, liksom. Som regel er svaret et sted
midt imellom, men grensene for hva som er hva —
og hva som er viktigst —, er hoyst flyttbare, og de
aller fleste artister skjener litt bade hit og dit nar
de tar sine avgjorelser.

Dette er sider som i tillegg til tid, ekonomi og
annet ber tas med i betraktning nar man avgjer
om man skal bli med pé en produksjon eller
ikke: Det er nok viktig 4 kjenne seg selv og sine
evner/interesser for man begir seg ut pa eventyr
for andres penger, og det er viktig & anerkjenne
klientens forstaelse av kvalitet for man begynner
4 rote rundt i dens univers. A opprette et felles
referansevokabular tidlig i fasen er for eksempel
bestandig smart — er man enige om hva det er
man liker med andre artister, er det enklere &
finne lesninger man ensker for sin egen musikk.

Hvordan kvalitet bedemmes innen moderne
musikk, avhenger helt av hvordan den blir spilt,
hvem den blir spilt av, og hvordan den blir pre-
sentert for lytter. Det populeermusikalske feltet
er per i dag sa fragmentert at man ikke engang
kan si at det finnes en musikalsk «mainstream»
som definerer hva «folk flest» liker og bruker.
Fragmenteringa gjor ogsa sitt til at kvalitetsbegre-
pene blir relevante innenfor stadig flere sjangre
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og stilarter og samtidig mindre generelle. MP3-
filas inntog som foretrukket lydbeerer har ogsa
forandret kriteriene for kvalitet: Det virker som
volum er viktigere enn noe annet, og forringelsen
av lyden som oppstar i datakomprimeringa i en
MP3, er né snarere norm enn unntak. Gammel-
dags forstéelse av «hi-fi» blir derfor mer og mer et
nisjeanliggende for de over gjennomsnittet inter-
esserte og er ikke en kvalitet som den gjennom-
snittlige lytter synes a bry seg nevneverdig om.

Vinylens tilbakekomst som hipsterens fore-
trukne lydberer er et godt bevis: En ukompri-
mert datafil er beviselig en bedre lydberer enn en
vinylplate, men den har hverken materialitet eller
kontekst og oppleves derfor som mindreverdig.
Folk stjeler lydfiler fra internett uten & tenke seg
om to ganger, men bruker flere hundre kroner pa
en vinyl-LP — 1 hvert fall hvis de fair med MP3-
fila pa kjepet, sa de kan here pa den pa smarttele-
fonen sin mens de trener.

Kvalitetsbegrepet innen musikkproduksjon
er sa avhengig av tid, sted og sammenheng at det
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nesten blir irrelevant. I det postmoderne samfun-
net har musikk i stor grad opphert a vaere iden-
titetsmarkor, og alle liker all slags musikk uten

at det har noen innvirkning pa hvordan individet
oppfattes av seg selv og andre. Derfor blir kvalitet
bedemt ut fra hva den konkrete musikken far
lytteren til 4 fole: Hva ligner det pa? Stemmer det
med forventningene jeg har? Kan jeg sette det i
en kontekst som tiltaler meg? Er den god sett i lys
av hva den utgir seg for & veere, eller det artisten
pastéar/ensker at den skal vaere?

Om noe er bra eller ikke, er sjelden avhengig
av om det er normativt godt spilt eller godt pro-
dusert, men stadig oftere av hvilken kontekst det
blir presentert i, hvordan og av hvem. Bekrefter
musikken vart selvbilde og gir oss det vi ensker a
fa av den, er den god, uansett.

Bent Scether er bassist, vokalist og latskriver 1
Motorpsycho. Motorpsychos siste plateutgivelse heter
The Tower (Rune Grammofon |/ Stickman Records,
2017).



Images from the inside, what is quality

Lotte Konow Lund

Jeg har hatt et arlig frivillig tegnekurs i Bredtveit
kvinnefengsel i ni ar, og har laget tegninger som
folge av samtalene vi har nar vi jobber. Da jeg
fikk foresperselen fra Kulturradet om a skrive et
essay med tema «hva er kvalitet», bestemte jeg
meg for & sperre kvinnene i Bredtveit om dette.

Tegningene er et resultat av samtaler over fem
uker, to dager i uka. Det er interessant a sporre
noen som ikke har noe, ikke engang frihet til &
leve sitt eget liv, hvordan de definerer kvalitet.
Det gjor noe med sporsmalet.

Dette er altsd mitt svar til Kulturrddet.
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Lotte Konow Lund er maler, tegner og videokunstner.
Hun vokste opp i Bergen, og har sin utdannelse fra
Kunstakademiet 1 Oslo. Konow Lund er innkjopt av
Museet for samudskunst og Kulturradet. Hun har
bl.a. hatt separatutstllinger pa Galleri Wohnmaschine
1 Berlin, Stenersenmuseet og Galleri Wang i Oslo og
veert representert pa kollektivutstillinger som Kunst-
nernes Hus, Moderna Museet © Stockholm, Lousiana
Museum of Modern Art, Pratt Manhattan Gallery i
New York, Essor Gallery 1 London, 1st Athens Biennale
1 Athen, Henie Onstad Kunstsenter, Astrup Fearnley
Museer og Museet for Samtidskunst. Tegningene
Images from the inside ble vist som en del av utstil-
lingen Hold allting kjeert pa Henie Onstad Kunstsen-
ter 1 2016, hennes hittil storste separatutstilling.

Lotte Konow Lund, Images from the inside, what is
quality 1-6, 2016. © Lotte Konow Lund /| BONO 2017
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Kvalitet

Aleksi Wildhagen

Frihet finnes ikke fysisk, kun som idé.

Jeg skal altsa snakke om «kvalitet», og la meg
da begynne med & foresla at kvalitet er noe hvis
formaél er & male noe utenfor en selv, noe fysisk,
altsa. I begrepet «kvalitet» finnes en definisjons-
trang, et behov for 4 klassifisere noe ved hjelp av
logikk, kunnskap og erfaring. Denne trangen og
dette behovet, som ma sies 4 stamme fra en logisk
verdensanskuelse, er problematisk bade i seg selv
generelt og 1 bedemmelser av kunst spesielt. Det
er problematisk ettersom trangen til 4 definere og
behovet for 4 klassifisere oppfattes konkluderende
og avsluttende. Gjennom & avslutte noe blir dette
«noe» plassert, og dermed avsluttes ogsa dets
potensial. Kunst handler i liten grad om konklu-
sjoner og svar, men heller om begynnelser.

Logikk, kunnskap og erfaring, altsa — et fint
treklgver i en logisk verden, men realiteten er at
verden bestar av mer enn dette. For nér en trer
ut av det fysisk sanselige og ser pa innsiden av
individet, er det innlysende at verden bestar av
mer enn logikk, kunnskap og erfaring. Den indre
verden er proporsjonalt sett like kolossal og vel
sd kompleks som den ytre virkelighet, men i og
med at den ikke er fysisk, makter vi heller ikke
a favne den. Den indre verden opptrer hinsides
vare evner til 4 sammenfatte informasjon. Den
indre verden beveger seg i et tempo som ikke lar
seg méle. For det finnes ikke en konstant i den
indre verden; hurtig og langsom er irrelevante
begreper, tid og rom likesa. P4 sitt beste er dette
forenklede begreper, uten evne til 4 oversette livet
innenfor til logikken utenfor.

Vi trigges av og elsker hodets eventyrlyst, og
vi hater det — det gjor alle. Vi sliter oss ut, takket
veere dette fornuftens og ufornuftens organ. For
vi gar alle rundt og veksler mellom & vere mer
eller mindre gerne. Det normale finnes ikke; det
normale er et passivitetens kjennetegn, namedrop-
pet for & svepe deg inn i fellesskapet, inn i trygg-
hetens komfortable dvalemodus — langsomt
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sloves du, «VAKN OPP, er De grei, vi har noe a
utrette her!» Men hva?

Vi stiller spersmaél uten svar, for spersmalene
er ikke formulert slik som spersmal skal formule-
res 1 en fattbar, rasjonell virkelighet. Spersmalene
har i seg en opposisjon mot nettopp det fattbare,
som om de vil bevise det umulige i en fysisk vir-
kelighet alene. Og der er vi, tilsynelatende totalt
uvesentlige, manifestasjoner av mening, sveert
navlebeskuende. Vi makter ikke 4 se mening uten
oss selv i verden, vi er meningen. Mening fattes i
ayeblikk, alene, umulig 4 formidle. Mening er en
symbiose av folelser og fornuft, fysikk og psyke, et
ytre og et indre.

«Kvalitet» er egentlig et begrep oppfunnet for
4 forstd, plassere og rasjonelt konkludere noe som
er fysisk sanselig. Likevel opererer vi med begre-
pet i ssmmenheng med skapende yrker, hvor
(kunst)objektet ikke alene kan bedemmes, men
hvor vurderingen ogsa ma innbefatte det rommer
objektet skaper i den som opplever det.

Sa hvordan er det egentlig vi maler kvaliteten
pa kunst? Med erfaring og intuisjon, felelser og
fornuft, og sist, men ikke minst: ved hjelp av ord.
I bedemmelsen av kunstnerisk kvalitet mé den
fysiske forstaelsen av et uttrykk sammenfattes
med en indre respons, altsd en subjektiv, privat
dialog — et rom. Det er det rommet et kunstverk
skaper 1 mote med betrakteren, som avgjer hvor-
vidt kvaliteten er god eller darlig, men rommet
lar seg ikke maéle opp; rommet er uhandterlig, og
det er som sagt privat. Objektiv god eller darlig
kvalitet som et fiksert svar innenfor kunstfeltet
eksisterer 1 sd mate ikke. Kvalitet i kunstsammen-
heng er flyktig og kan ikke favnes som fakta — den
maé oppleves og erfares individuelt. Kvaliteten i
et verk kan heller ikke fikseres, den er forander-
lig. Problemet med & skulle klassifisere kunst
som berer av god eller av darlig kvalitet, er at
det resulterer i en konklusjon, en dom. Jeg er av
den oppfatning at man burde veere varsom med
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4 konkludere — og spesielt varsom med a4 konklu-
dere kunst. Ordet er ikke sannhet, kunst er ikke
sannhet, de fremmer forslag om sannheter med
spersmalstegn.

Hva med «tilstedeveerelse»?

Tilstedeveaerelse — et moteord jeg selv har
forklart nedvendigheten av — hores flott ut. Men
jo mer jeg har tenkt og erfart, handler kunstprak-
siser i like stor grad om mangelen pa tilstedevee-
relse. Det & vere til stede ma forklares, og det
ma forklares og forstds med tanken, for der den
fysiske tilstedeveerelsen er konstant — i og med at
du ikke kommer unna kroppen din, som du tross
alt er fysisk bundet til —, er tankene derimot nett-
opp tkke stedbundne, men frie og kan bevege seg
deretter. Og det er nar tanken frir seg fra sted, at
individet er pa sitt mest rlige — na kan kroppen
gjore det psyken sensurerer av analytisk fornuft,
risikovurderinger og annet visvas. Jeg slér et slag
for mangelen pa tilstedeveerelse.

I egne prosesser liker jeg 4 bli visuelt over-
rasket. Nar noe er rett, faller det ofte sammen
med at jeg har jobbet meg inn, sluttet fornuften
og latt kroppen — hand og @yne — ta over. Hodet
er da forst et kartotek av flimrende bilder og
setningsstumper, til slutt helt tomt og stille. Det
er handen og eynene som foregriper historien

og gjor de rette valgene. Hodet fungerer fritt og
ulogisk. Bildet lander rett for kropp og blikk tem-
mes, eller rett etterpa, eller det omstartes, for det
finnes ingen mal, og hodet kan ikke strigles eller
kalkuleres.

Om tanken er stedbunden, trer konklusjo-
nen inn, og med det avsluttes et potensial — og
nar potensialet er avsluttet, er tanken avsluttet.
Tanker skal — forsgksvis — favnes, for uansett hvor
hardt tanker tas og tenkes, er det som alltid slip-
per fri, mentale bevegelser videre.

Og kvalitet? Ordet «kvalitet» er et redskap,
presist i visse henseende, men overrepresentert
og i seg selv ganske kjedelig. Kvalitet kommer
av sammenligning, sammenligning kommer av
erfaring, erfaring kommer av nysgjerrighet, nys-
gjerrighet kommer av undring, undring kommer
av manglende forstaelse. Alt kan ikke forstas; noe
ma bare oppleves.

Wildhagen jobber relasjonelt, ofte utendors med
maleri og tegning som hovedmedium. Han er oppratt
av moter med mennesker og menneskers mote med
verden. Prosessene er organiske, og det sanselige og
ntellektuelle gar hand 1 hand. Sammen med Patrik
Entian etablerte Aleksi kunstnerduoen & Co. 1 2014.
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Kvaliteter

Elise Storsveen

Kwoaliter er et begrep jeg antagelig bruker ofte —
bevisst for & beskrive en ting eller en hendelse

og mer ubevisst i fomlingen med & forsta hva jeg
forholder meg til. I forbindelse med kunst, deri-
mot, finner jeg det bade uegnet og dypt proble-
matisk om det brukes for 4 gradere, beskrive eller
vurdere kunst og kunstopplevelser.
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Da jeg ble spurt om 4 si noe om kvalitet fra
kunstnerens stasted, tenkte jeg forst, ganske
ydmykt, at dette er et altfor stort tema & si noe
om. Deretter tenkte jeg, ganske irritert, at dette
er enda et utslag av politisk styrte «kvalitetsre-
former» som innsnevrer og kommersialiserer
kunsten, kunstnerne og kunstlivet.

Altsa er jeg nedt til 4 preve & si noe, sett fra
mitt personlige stasted. For om jeg til tider foler
meg usikker og dypt uenig i metet med ordet
kvalitet, er det jo noe jeg forholder meg til mange
ganger om dagen, bade som kunstner og i livet
for evrig.

Siden maten vi vurderer kvalitet pa, er sa
dypt forankret i kulturell bakgrunn, personlige
preferanser, erfaringer og forventninger, mener
jeg vi gar i en stor felle hvis vi gir oss til 4 snakke
om kvalitet i kunsten som en slags standard vi
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kan enes om. Kvalitet forveksles altfor ofte med
det jeg vil kalle smak og behag. Derimot er alle
de ulike forstaelsene av hva kvalitet er og kan
veere, nyttige som del av en diskusjon for a forsta
hva andre liker, ensker og vil med kunst. Derfor
vil jeg forseke 4 tenke heyt rundt et felt hvor jeg
har et klart og bevisst forhold til ulike kvalitetsbe-
greper, nemlig i jakten pa materialer og eksepsjo-
nelle objekter pa loppemarkeder. (Og jeg adva-
rer: Bruken av ordet kvaliter blir til tider ganske
inkonsekvent.)

Jeg er en erfaren og ivrig loppemarkedsgjen-
ger. I hele mitt liv har jeg tralet skolekorpsenes
arrangementer bade var og hest, forst og fremst
fordi det er skonomisk nedvendig og etisk smart
med gjenbruk, men ogsa fordi jaktinstinktet
mitt blir tilfredsstilt. Jeg far et stort kick av selve
letingen og av & finne ting — enten det er nye stier
1 skogen, kantareller gjemt under mosen, musikk
jeg ikke har hert for, beker jeg ikke har lest, og
altsa alt mulig man kan fa tak i pa loppemarked —
som jo er nesten ALT. Men fullstendig tatt ut av
kontekst og andre markerer for verdi og kvalitet.

Pa loppemarked er mine egne idéer om hva
som er kvalitet, til stor nytte. Jeg bruker min
kunnskap om materialer og historie sammen med
et velutviklet blikk og gode taktile antenner for
a skille skitt fra kanel. Men dette er jo pé ingen
mate en neytral og allmenngyldig malestokk for
kvaliteter som alle kan enes om. I jakten pa skat-
ter som andre har kastet, er det apenbart mange
ulike preferanser som har betydning for hva man
ser etter og onsker seg.

Som en test har jeg noen ganger fulgt etter
dem som laper raskest og mest mélbevisst inn
pa loppemarkedene, for 4 se hva det er de faktisk
kjoper. Noen er pa jakt etter kjente verdier som
selvbestikk, designerlamper og sjeldne beker.
Men overraskende mange av de méalbevisste skal
ha helt ordinere blomsterpotter, brukte frotté-
handkler eller rett og slett vaffel og kaffe. Altsa
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er det kanskje mer opplevelsen av jakt og konkur-
ranse som er forende for manges idéer om loppe-
markedkvalitet og tilfredstillelsen etterpa, nar du
har fatt tak i noe bra av akkurat den kvaliteten du
var ute etter. Altsa kvalitet som stemmer overens
med egne forventninger, ensker og behov.

For 4 beskrive mine egne idéer om kvalitet
i moete med det referanselose kaoset loppemar-
kedene representerer, har jeg valgt 4 snakke om
noen konkrete objekter jeg har funnet, kjopt og
setter stor pris pa & eie, altsa eksempler pa mine
personlige meninger om kvalitet, sterkt pavirket
av min praksis som kunstner.

Jeg har to gensere som jeg er veldig glad i,
begge kjopt pa loppemarked, men med ulike kva-
liteter. De sammenfallende kvalitetene er at de er
i min sterrelse, og at jeg alltid feler meg fin i dem
(altsa sveert personlige preferanser). De er begge
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laget en gang pa 1980-tallet, de har veert brukt av
andre og er kjopt pa loppis i Berum (for mange
et kvalitetsstempel i1 seg selv), og de har begge
svart som bunnfarge (noe som jo i kulturkretser
er et stort pluss).

Den ene er laget av 100 prosent akryl, produ-
sert 1 Kina og har en overtydelig, flammemenstret
dekor i gull. Den stikker og nupper, og gullet
forsvinner mer og mer for hver vask. Den andre
er i den mykeste ull, laget av den anerkjente
designeren Sonia Rykiel, den er uforandret etter
utallige vasker, har godt avstemte farger og sub-
tile detaljer. I min garderobe er disse to plaggene
likestilte, det vil si at de er pa samme kvalitetsniva
nar det gjelder min bruk, nytte og glede av dem.
Men om vi snakker om kvaliteter som materiale,
holdbarhet og god smak, er de vidt forskjellige.

Nar jeg er 1 avdelingene for kleer og tekstiler
pa loppemarked, leter jeg like mye med hendene
som med aynene. Til en viss grad kunne jeg
gjort dette i blinde, fordi jeg leter etter spesi-
fikke materialkvaliteter. Letingen er basert pa
en dyptgaende kunnskap og dermed rask gjen-
kjennelse av hvilke materialer de er laget av, hva
slags egenskaper de har, og hva de kan brukes
til. Dette gjelder bade nar jeg ser etter mulige
bruksgjenstander og nar jeg kjoper materialer a
lage kunst av.

Gleden er selvfolgelig stor nar jeg finner ting
som er sjeldne, enten fordi det er laget fa av dem,
fordi de er veldig gamle, uvanlige i Norge eller
rett og slett ikke havner sé ofte pa loppemarked
som de ordineere gardinene, buksene og veskene
gjor. For tekstiler fra andre kulturer enn var egen
er mangelen pa kunnskap og dermed gjenkjen-
nelse og anerkjennelse normalen og forer til et
slags apent lende for meg som i stor grad vet.

En sjelden gang finner jeg i havet av sengetoy,
ullpledd og uferdige strikketoy tekstiler som er
av hey kulturhistorisk kvalitet og sdpass sjeldne i
Norge at det er rart de er & finne pa loppis. Igjen
handler det antagelig om mangel pa kunnskap.
Jeg har funnet vevede forkler fra Tibet, barktey
fra Polynesia og fantastisk dekorerte skjort fra
Peru — og ikke minst et variert utvalg av tekstiler
fra afrikanske land.

For eksempel dette seremoniskjoertet fra
Kuba-kulturen i Kongo. Det er laget av rafia,
som utvinnes av palmeblader, plantefarges, veves
og deretter sys sammen til lange paneler med
applikerte motiver i geometriske former. Jeg
synes det er utrolig vakkert, uavhengig av hva
det er i seg selv, men interessen for afrikanske
tekstiltradisjoner gjor at jeg setter ekstra pris pa
4 ha det hengende. Selve materialet er ganske
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sprott og strieaktig, mens ornamentikken har en
avansert kompleksitet som for meg gir det en hoy
visuell kvalitet. Jeg setter ogsa pris pa det jeg ikke
vet, nemlig om ornamentene er symboler for noe
konkret, piktogrammer som kan leses. Det kan
jeg bare ha gleden av & spekulere pa.

Her er et annet eksempel péa rafia-tekstiler,
laget av Shoowa- og Boutala-folket i Kongo.
Tradisjonelt er det mennene som vever selve
grunntekstilen, mens kvinnene utferer dekoren,
og det gjelder bade de applikerte stoffene og
disse, som har en flossaktig overflate. Den geo-
metriske dekoren er gjennomgaende her ogsa,
og tekstilene blir brukt til ulike seremonier,
representerer hoy status og regnes som sa pass
verdifulle at de er blitt benyttet som betalings-
middel ved handel.

Begge disse tekstilene er kjopt pa loppemar-
keder i Oslo, og de er av stor verdi for meg og
andre med en helt spesiell interesse for tekstil-
historie og kunsthandverk fra hele kloden. Men
vi er jo ikke s mange. Altsé er de meningslese,
uestetiske og blottet for bade verdi og kvalitet for
de aller fleste, og jeg far kjept dem for bare sma-
penger av folk som er glad for & bli kvitt dem. For
eksempel mente mannen som solgte meg denne
tekstilen, at dette var en tynnslitt dermatte, mens
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jeg stod med hjertet i halsen fordi jeg fikk meg
min forste ekte (og antagelig ganske gamle) rafia-
tekstil 1 god stand og kvalitet.

Dermatte for noen, museumsverdig kunst-
objekt for andre. Spersmalet er selvfelgelig om
kunnskapen om hva det faktisk er, og hvilken
betydning det har i kuba-kulturen, ville ha hevet
kvaliteten i menigmanns eyne, eller om det
fortsatt ville veert et uestetisk og unedvendig
taystykke.

Men la oss si at det er jeg som tar feil, at det
faktisk er en velbrukt dermatte fra IKEA. Ville jeg
da vurdere kvaliteten pa objektet annerledes, ta
det ned fra dets faste plass pd veggen og tenke pa
det som en morsom historie om & bli lurt? Eller
vil jeg fortsatt fundere over variasjonen i de geo-
metriske formene, den suverene flossteknikken og
lese stadig mer om denne spesifikke kulturen?

Disse tekstilene har, i denne settingen, apen-
bare kulturhistoriske kvaliteter, men hva slags
kvaliteter ser og kjenner jeg etter nir jeg soker
etter materialer som jeg selv skal lage kunst av,
eller materialer jeg bare liker?

Hyvilke kvalitetsbegreper er det jeg benytter
meg av nér jeg finner noe jeg liker? Pa loppe-
marked er det jo ingen som hjelper deg med &
kontekstualisere eller befeste kulturell verdi eller
kvalitet pa det du ser.

Det er apenbart en kombinasjon av kunn-
skapsbaserte vurderinger og ren og skjeer mage-
folelse som gjor at jeg stopper opp ved et objekt.
Men i mylderet av seppel ma jeg stole fullstendig
pa egen smak og kunnskap, og der kommer jak-
tinstinktet inn og hjelper meg & fastholde kon-
sentrasjonen og bevare lysten til a fortsette 4 lete,
resonnere raskt og ta valg. Da handler det jo i det
store og hele om mine begreper om kvalitet.

En sjelden gang kjeper jeg malerier eller
grafikk pa loppemarked. De har alltid formen
og presentasjonen som herer kunsten til, ved at
de for eksempel er innrammet, kan henges pa
vegg og mangler dpenbare bruksfunksjoner. Men
som vi alle vet, er ikke alle malerier stor kunst.
Og hva er det da som gjor at jeg velger meg et?
Det er vanskelig 4 se bort fra mine snart 50 ar
som kunstpublikum og 30 ar som kunststudent
og kunstner. Jeg kjenner historien og har klare
formeninger om kvalitet nar det gjelder teknikk,
uttrykk og motivvalg.

Pa loppemarked er det i denne sammenhen-
gen en del uskrevne regler — for eksempel at det er
rammen, og ikke det som er innrammet, som har
salgsverdi. Og siden maleri ofte har mer pran-
gende rammer av hey kvalitet enn grafikk, er det
blant grafikken den store kunsten faktisk unn-
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slipper de fleste kvalitetssgkende blikk. Sa noen
ganger gjor jeg et kupp og finner anerkjent og kva-
litetssikret kunst som for eksempel grafikk av Pira-
nesi, Hokusai eller Palle Nielsen. Og jeg har pa en
mate «lurt» de uvitende fordi jeg har kunnskap og
god smak og gjenkjenner kvalitet —begrepet som
jeg innledningsvis nektet 4 bruke om kunst.

Men det er andre premisser jeg legger til
grunn ndr jeg kjeper apenbare amatermalerier.
Da er det kanskje enda sterre grad av smak og
behag som styrer oppfatningen av kvalitet, og
kanskje kvalitetsbegrepene kommer mer fra meg
som kunstner og som en som leter etter det som
er pa siden av de anerkjente kunstkvalitetene.

Dette er et ganske lite maleri i en unnselig
ramme. Det har et lett gjenkjennelig motiv, kan-
skje til og med litt fantasilest, og er dermed lett &
tolke som en slags suvenir eller noe som er laget
av en flink gatekunstner. Sdnne motiver finnes i
hopetall pa loppemarked, og dette er det eneste
jeg noen gang har festet meg ved og kjept. Det
var noe med de spesielle fargene, stemningen og
selvsikkerheten i de raske strokene.

Takket veere signatur og Google vet jeg na at
det er laget av en «ekte» kunstner, nemlig Herman
Willoch. Han er riktignok ikke veldig kjent, men
han har faktisk utfert mange dekorative, offent-
lige utsmykkinger rundt om i landet.

Dette bildet kjopte jeg forrige helg. Det
er litt sterre, mer amateraktig, men ogsa med
et populeert motiv: norsk landskap med hytte.
Disse finnes det sa mange av at de er vanske-
lige & interessere seg for. Men sa var det disse to
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figurene i forgrunnen som gjorde at blikket mitt
stoppet opp, for de er langt fra vanlige. Her var
det selvfolgelig min interesse for surrealisme og
det absurde som tenkte «ah, kvalitetskunst!». For
det er i detaljene jeg finner kvalitetene ved disse
relativt ordinsere maleriene.

..... —_—

Som for eksempel disse miniatyriske og raskt
tegnede figurene pa Markusplassen i Venezia.
De har et selvsikkert og erfarent preg. Jeg tenker
at det er denne malerens gode blikk og tekniske
trygghet i mote med mitt blikk og min smak som
befester kvaliteten.

I det andre maleriet er det kun i detaljene
kunstkvaliteten er & spore for min del. Figurene
er sd rare, jeg lurer pa hva de egentlig driver med,
og man kan sperre seg om de er blitt plassert der
1 ettertid av en humorist. Det er en slags «Seeter-
jentens sgndag gone wild».
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Men for meg er det slik at det stort sett
handler om materialer nér jeg bruker kvaliter som
et begrep for & vurdere og beskrive noe. For alle
materialer har sine iboende kvaliteter.

Nar vi snakker om kunstproduksjon, er det jo
bruksomradet som avgjer om de aktuelle mate-
rialene er av god eller mindre god kvalitet. Hva
skal det brukes til, og hvordan? Best kvalitet er
lik det du far til det enskede resultatet med. Sa
ikke engang her er det enkelt 4 benytte generelle
kvalitetsstandarder.

Collage er den teknikken jeg har jobbet aller
mest med. Det er som om denne teknikken er
likere maten jeg tenker pd, enn andre teknikker.
Det er dermed kortere vei fra hodet til handen
enn om jeg ma gé via ulike former for «over-
settelse.

Altsa er jeg genuint opptatt av og alltid obser-
vant overfor billedmaterialer som egner seg til &
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klippe fra hverandre og omskape til noe nytt. Det
gar mye i billedbeker jeg har funnet pé loppis.
Men det er ytterst sjelden at jeg der leter etter
noen konkrete motiver eller typer bilder. Jeg gar
forst og fremst etter ulike kvaliteter innen papir
og reproduksjonsteknikker.

Mange bilder per bok er én kvalitet, holdbart
og syrefritt papir en annen. Store formater og bil-
der pé kun én side av arket er forenklende kvalite-
ter. Lav pris forer til muligheten for sterre mengder
materiale, som igjen gir storre frihet i arbeidspro-
sessen (en utvilsom kvalitet sett med mine ayne).

Jeg ser spesielt etter beker trykt i T'sjekkoslo-
vakia og delvis Polen og Sveits, siden de uten tvil
har hatt trykkeriene med best kvalitet pa billed-
gjengivelse. Men det gjelder bare for tiden frem
til ca. 1970, da man gikk bort fra de kostnadskre-
vende teknikkene som gir mest detaljer, variasjon
i valarene og de dypeste fargene.

Her er et velbrukt eksempel fra en tsjekkisk
bok om fisking, egentlig en billedbok av sa hay
kvalitet at den burde havnet i hylla for beker jeg
tkke klipper i, men som altsa var sa attraverdig
som kunstramateriale at den ble slaktet.

Og her kommer altsé gleden ved selve jakten
pa materiale igjen inn som en egen kvalitet mens
jeg arbeider. At mulighetene er mange, men
begrenset av det jeg faktisk har tilgang pa, trigger
tankerekker som jeg tror far frem de beste kvali-
tetene basert pd mine personlige muligheter og
begrensninger.

A lete etter noe jeg ikke vet finnes, er den
storste kvaliteten for meg i mote med andres
kunst, materialer og gjenstander pa loppemarked
og 1 mitt eget arbeid pé atelieret.

Elise Storsveen er billedkunstner, bor og arbeider 1
Oslo. Hun jobber hovedsakelig med collage, tekstil,
maleri og installasjon. I tillegg til egen praksis er hun
ogsd del av flere samarbeidsprosjekter med andre
kunstnere og veert kurator for en rekke utstillinger.



Noen sirklinger rundt kunst og kvalitet

Nina Malterud

Jeg er kunstner. Jeg er seer, lytter, leser av andres
kunstneriske arbeid. Jeg er bedemmer, i sak-
kyndige komiteer eller faglige utvalg. Jeg har

0gsa veert bestyrer — en som er med og utformer
politikk og kriterier. Jeg moter pd spersmal om
kunstnerisk kvalitet nesten hver dag, gjennom
arbeid i ulike roller. For & komme n@rmere noe av
det som er pa spill her, har jeg fatt skribenten NM
til &4 intervjue meg.

Nina, forst om ditt eget kunstneriske arbeid. Hvordan
vet du om noe er bra?

Det kjennes helt fysisk, som en slags spenning, en
merkelig folelse av & treffe, nar et arbeid har det
som gjor at jeg synes det kan kalles ferdig. Denne
reaksjonen er vel betinget av premisser som jeg
selv mer eller mindre bevisst har lagt inn under-
veis. Men det kan ta tid for meg & bli kjent med
det jeg selv har laget, det kan ta tid for jeg kan
vurdere det.

Kan du st mer om hva du er ute etter?

Jeg vil vise hva materialet kan by pa av overras-
kelser. Forst de siste drene synes jeg selv at jeg far
brukt de materialkunnskapene jeg har, mer dpent
og sperrende. Jeg trekker pa brukshistorikken
innen keramikk, men har etter hvert flyttet former
over i et omrade som er mer fokusert pa uttrykk
enn pa funksjon. I noen ar né har jeg for eksem-
pel laget fat som ligger helt pa kanten av hva fat
kan eller skal veere. Dette er jo ikke nytt i seg selv,
det har veert gjort i artusener. Men kanskje akku-
rat min mate 4 gjore det pa, kan veere ny.

St litt mer om hvordan du arbeider for G komme dit.
Idet jeg har tatt et utgangspunkt, er det vanskelig
4 snu og ta en helt annen vei. Noen derer lukker
seg, mens muligheter for utbretting, fordypning
og mindre forflytninger apner seg. Jeg arbeider
over lang tid med temaer avgrenset av format
eller teknikker, og kan vende tilbake til tingene
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mange ganger og omarbeide dem. Jeg ser etter
triggere, signaler underveis i prosessen, som jeg
kan bygge videre pé. Det forutsetter erfaring

og lydherhet. Jeg legger vekk og tar frem igjen,
prever med mer glasur og én gang til i ovnen.
Brukbare verb pé veien kan vere: spisse, soke, snu,
gjore, flytte. Hvis jeg tenker for mye pa & fa til et
godt resultat, edelegger det prosessen.

Hvor mye beryr det hva andre synes?

Mer enn for kommer det an pa hvem de er,
hvilken agenda de har, og hvordan de ytrer seg.
Kunstinstitusjonen som sddan — gallerier, omset-
ning, prestisje — er ustabil og styrt av uoversiktlige
krefter, og mitt arbeid skal helst veere uavhengig av
dette. Men meninger fra kolleger kan bety mye. Jeg
tror ikke det jeg gjor, nadvendigvis krever forkunn-
skaper, men et nysgjerrig blikk og lite fordommer.

Hwa slags fordommer?
Fordommer om hva et keramisk arbeid kan vere,
seerlig ndr det naermer seg funksjonelle aspekter.

Kan det veere at det er du selv som har fordommer?
Ja, der er du inne pé noe. Det er jo i meg bade
mulighetene og hindringene finnes.

Hwva med keramikk i samtidskunsten?

Innen keramikk har de fleste av oss hdndverks-
ferdigheter som er bade en styrke og en akilles-
heel. Handverket er i seg selv gjerne tradisjons-
baerende, mens samtidskunsten krever brudd
med tradisjoner og normer, krav til fornyelse og
distanse. Slik kunsthandverket har plassert seg i
Norge i var tid, dpner det for flere slags verdisett
som trekker i og gnager pa hverandre og er ulese-
lig forbundet. Dette kan ligne noe pa spennet
mellom Kklassiske uteveres virtuositet og samtids-
musikkens uttrykk. Men det er en forskjell: Innen
visuell kunst har vi ikke en genre som er historisk
utevende.



NOEN SIRKLINGER RUNDT KUNST OG KVALITET

Huoordan snakker kunstnere om kvaliter?

Kunstnere bruker i hvert fall ikke ordet kvaliter i
samtaler om eget og andres arbeid. «Utstillingen
har hey kvalitet», liksom? Ikke engang anmel-
derne skriver slik. Vi sier bra, veldig bra, viktig, gjor
inntrykk, interessant, skitdarlig, irriterende — og sa
prover vi gjerne a utdype hvorfor. Vi gjer kvali-
tetsvurderinger oss imellom stadig vekk, men vi
bruker ikke ordet.

Kunst er en viktig del av liver ditt: boker, film, dans,
musikk, visuell kunst ... Hva trekker deg dit?

Kunst gir livet mitt kvaliteter, det er i hvert fall
sikkert. Nytelser, utfordringer, rariteter, trost,
noe & holde seg i, noe a tenke pa. Jeg soker til noe
som angar meg, men ikke ren gjenkjennelse, da
vet jeg jo alt fra for. Og en nysgjerrighet pa form,
hvordan et innhold brettes ut. Opplevelsen av
nerve, av at noe str pé spill, er viktig. Men ner-
ven kan veere lavmeelt like gjerne som hoyroestet.
Karakteristikker som modig, dristig, grensespren-
gende, dpen, fri, inspirert blir fort sin egen parodi.
For 4 bli bra ma arbeidet ha presisjon. Ogsé en
villet usikkerhet eller utydelighet skal ha form-
messig presisjon. Kvalitet har bdde med innhold
og virkemidler & gjore — hvis de i det hele tatt kan
adskilles.

Hwva med eldre kunst og sakalt tradisjonelle kvaliteter?
Kunst som er kanonisert, kan fa en gardin av
erkleert kvalitet rundt seg som gjor det vanskelig
for meg & komme neer den. Det merker jeg forst
ndr gardinen trekkes fra, gjennom en visning eller
fremforing som skjerer gjennom det kjente og
kjeere. Munch eller Monteverdi kan komme ned
fra pidestallen og vaere i rommet sammen med
meg. Og da kan jeg ogsa oppleve hvordan de ogsa
er samtidige.

Hwva kreves av deg som mottager?

For 4 kunne mote et arbeid mé jeg som oftest ha
noe kjennskap til feltet, for 4 kunne sette pris pa
nyansene, for & skille bruk av tradisjon fra brudd
med tradisjon eller forstd koblingen mellom bruk
og brudd. Likevel kan det veere uttrykk som jeg
kan motta uten serlig kunnskap, hvis jeg har en
velvillig stemt interesse. Pauline Oliveros intro-
duserte begrepet deep listening innen ny musikk
— noe mer enn bare & hgre. Det finnes kanskje et
tilsvarende begrep for & se? Deep seeing?
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Du bedommer andres kunstneriske arbeid ... 1 hva
slags sammenhenger?

Jeg har veert med pé 4 pavirke andres lopebane
ved 4 avgjore seknader om jobb, kompetanse,
prosjektmidler, gjennom vurdering av kvali-

tet avgrenset til en situasjon, et fagfelt eller et
spesifisert formaél. Jeg har sittet i komiteer for &
vurdere kunstneriske kvalifikasjoner for sgkere til
stilling 1 heyere kunstutdanning. Jeg har vurdert
prosjektseknader om gkonomisk stette i forskjel-
lige sammenhenger, blant annet i fagutvalg i
Norsk kulturrad pa 1990-tallet. Jeg har medvirket
pa begge sider i evalueringer av fagmiljeer innen
kunstutdanning og kunstnerisk forskning, bade
som internt ansvarlig og som ekstern bedgmmer.
Jeg satt i mange ar i styret for Program for kunst-
nerisk utviklingsarbeid, hvor vi gjorde mange
faglige vurderinger.

Da er det vel ikke bare din subjektive oppfatning av
kvalitet som gjelder?

Som oftest er det jo spesifiserte kriterier som skal
anvendes. I en faglig sammensatt gruppe med

en bestemt kompetanse forventes det at vi kan
handtere disse. Gruppen ma ta tak og sparre:
«Hva ligger egentlig i dette oppdraget, slik det

er formulert?» I beste fall far vi etablert en mer
spesifikk forstdelse av kvaliteter — i flertall —, slik
at arbeidet kan ta en retning. Kvaliteter 1 flertall
apner for flertydighet, differensierte beskrivelser
og vurderinger. Man kan telle 4r med utdan-
ning eller aktivitet, men det meste er jo skjonn.
Ta for eksempel kravet for a fa kompetanse som
professor pa kunstnerisk grunnlag: «... omfat-
tende kunstnerisk virksomhet pd hayeste niva
etter internasjonal standard og relevant bredde
og fordypning i faget eller disiplinen pa heyeste
nivar. Eller forsteamanuensis: «... dokumentert
kunstnerisk virksomhet eller utviklingsarbeid pa
heyt internasjonalt niva». Det er ikke neermere
konkretisert hva det skal bety. Det tror jeg vi

skal veere glade for, fordi kunstnerskap kan ta sa
mange ulike former. Du kan ha virksomhet etter
internasjonal standard bade som dikter i Ulvik og
som billedkunstner i New York. Det forventes av
meg som sakkyndig at jeg kjenner feltet sa godt at
jeg kan vurdere hvor en persons virksomhet star i
bildet, i samtiden.

Kan du det? Frlig talt?

Jeg tror det — ellers ma jeg jo si nei til oppdraget,
og det gjor jeg iblant. Jeg kjenner meg vanligvis
ganske trygg pa at jeg kan vurdere aktualitet

og betydning innen mitt eget felt, og at jeg kan
bedemme forskjellige slags prosjektseknader i
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et bredere kunstfelt, ut fra hvordan motivasjon,
bakgrunn, tema og prosess er beskrevet i sgkna-
den. Som sakkyndig ma jeg veere neyaktig med

4 se inn 1 det som er presentert — ga gjennom
materialet flere ganger, sa stiger styrke og svak-
het frem. Det lar seg gjore. Eller: Det finnes ikke
bedre mater & gjore det p4, hvis vi ikke skal trekke
lodd om prosjektmidler eller stillinger. Neokkelen
er apenhet og ryddighet i komiteens diskusjoner
og minst mulig prestisje. Slik kan vi fa kvalitet i
diskusjonen. Prestisje er fiende av kvalitet.

Hm. Det hores fint ut, men kanskje vel idealistisk?
Ja, og sdnn m4 idealet vaere, for kvalitetsvurderin-
ger som far konsekvenser for personer.

Du har erfaring som leder, forst og fremst mange ar
som rektor ved Kunsthogskolen 1 Bergen og 1 styret
for Program for kunstnerisk urviklingsarbeid. Disse er
underlagt Kunnskapsdepartementet. Departementet
vil vel ha kvalitet 1 det som er finansiert derfra?

I stortingsmeldingen fra 2015 Konsentrasjon for
kovalitet forekommer ordet kvaliter 446 ganger

pa hundre sider. Det er ganske mye. Sa skal det
lages indikatorer for kvalitet i de ulike sammen-
hengene. Kvaliter horer til det offentlige ordforra-
det, 1 vart felt som for eksempel Kvalitetsreformen
(stor K), kvalitetssikringssystem, kvalitetskonferanse,
kovalitetsmelding. Sprékslitasjen er patagelig, seerlig
i moete med den nyanserte dpenheten som bade
kunst og forskning gjerne skal ha.

Og hva gjor du eller dere med den slitasjen, 1 roller
som rektor og styremedlem?

Vi undersoker eget ansvarsomréde i detalj og
utnytter dette til fulle. Da far vi mulighet for a
pavirke det som det handler om. Vi tar storst
mulig ansvar for 4 finne et godt faglig sprak,
skrive var egen fortelling og detaljere kriterier som
vi mener er faglig tjenlige. Vi ma jo ha kriterier
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for & kunne mene noe om hvordan vi gjer det, og
fordele midler pa en etterrettelig mate. Vi har stor
faglig frihet i Norge, og det gjelder & bruke den,
da blir slitasjen mindre pé var side.

Kunstnerisk urviklingsarbeid har hatt stor plass i
kunstutdanmingsinstitusjonene siden 2000-tallet. Er
det andre kvaliteter 1 dette enn 1 annet kunstnerisk
arbeid?

Kunstnerisk virksomhet med sine kvalitetsbe-
strebelser ligger uansett til grunn. Men for &

fa stipendiatstillinger og prosjektmidler innen
kunstnerisk utviklingsarbeid kreves det ogsé vilje
til & undersoke, formulere og formidle de reflek-
sjonene som ligger i et kunstnerisk arbeid. Det
krever dialog med andre, og det krever struk-
tur. Det gis tid og rom til undersekende arbeid,
mer enn kunstnerne ellers i kunstlivet ofte har
til radighet for resultatet skal presenteres eller
fremfores. Dette fokuset pa undersokelse som
Program for kunstnerisk utviklingsarbeid star for,
har i hey grad pavirket mitt eget arbeid.

Og? Er vi nd kommet noe nermere hva du mener
med kvalitet?

Jeg har sirklet rundt noen situasjoner. Men vi
treffer kanskje aldri kjernen — det usagte, det
uuttalte, som nettopp kan veere blant kunstens
fremste kvaliteter.

Nina Malterud er kunstner og bosatt i Bergen.
Hun var professor i keramikk ved SHKD/KHiB
1994-2002, prorektor fra 1999 og rektor i perioden
2002-2010. Hun ledet utredningen av nytt kunst-
nerisk kompetanseprogram (1999-2000) og var
medlem 1 programstyret for Stipendiatprogrammet
(senere Program for kunstnerisk urviklingsarbeid)

1 perioden 2003-2014. Hun er i dag seniorradgiver
ved Fakultet for kunst, musikk og design ved Uni-
versitetet 1 Bergen.



Kan kvalitet malast?

Jorunn Veiteberg

Mange hugsar nok filmen Dagen er din (Dead
Poets Sociery) fra 1989 om kostskuleliv i Eng-
land. I ei av scenene forklarar den inspire-

rande leraren John Keating litteratursynet som
leereboka deira i engelsk litteratur byggjer pa: I
eit koordinatsystem markerer ein pa den eine
aksen kor vesentleg ein finn boka sitt emne, og
pa den andre i kor stor grad det har lukkast a gi
dette emnet ei heilstoypt kunstnarleg form. Ut
frd desse punkta kan ein dra eit rektangel, og
storleiken pé rektangelarealet er lik den kunst-
narlege verdien. Med andre ord: Ein nokkel til

4 mala kvalitet er funnen! I praksis er det likevel
ikkje sd enkelt: For korleis skal ein vurdera kva
som er vesentleg? Og heilstoypt? I motet med
konkrete verk vil det vera mange ulike meiningar
om dette, noko eg vil illustrera med eit eksempel
fra bildekunsten: Fargane kjem (1979) av Per
Inge Bjoerlo.

Bjorlo blei kunstnar da industrisamfunnet
var pa hell. Da han kom til Oslo pa slutten av
1970-talet, gjekk han ofte turar pd omradet til
skipsverftet Akers mek., som da var i ferd med &
bli forvandla til Aker brygge. Der fann han bade
eit fengslande miljo og fysisk materiale han kunne
bruka. Plastslangen som er nytta i Fargane kjem,
stammar derifra. Fargenyansane er kome til pa
hegst utilsikta vis. Nar batar skulle mélast, kravde
det god utlufting. Slangen blei brukt til 4 suga ut
gassane frd malinga, og det er sileis spora etter
ein bestemt type maéaleaktivitet som har leira seg
som fleire lag med fargeflekkar.

Som tittelen, Fargane kjem, fortel, hand-
lar verket om ein sentral kunstnarleg kategori
og verdi, men koloritten er ikkje blitt til ved at
kunstnaren sjolv har svinga penselen i atelieret.
Den «action painting» som her har funne stad,
har ikkje maélaren sin personlegdom eller handlag
som omdreiingspunkt. Og «the color problemy,
som kunstnarane innanfor minimalismen og
konseptkunsten layste ved bruk av industrielle
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fargar og monokrome flater, handlar her like
mykje om sosiale som formale problem. Fargane
kjem kan séaleis lesast som eit minnesmerke over
ein industriarbeidarkultur der folk ofra liv og
helse i omgangen med giftig materiale. Det er eit
verk om malehandlingar og fargebruk med ulikt
formal og ulik status, og indirekte rommar det ein
kritikk av kunst som avgrensar seg til formalistisk
fokusering pa form og farge aleine.

Til liks med mange kunstnarar pa 1970-talet
var Bjoerlo engasjert i diskusjonar om kunst og
politikk, og han enskte & knyta an til vanlege folk
sin kvardag. Men den realismen Fargane kjem
representerer, var ikkje i trdd med den «innbitte
naturalismen» som pa den tida blei forkynt av Per
Palle Storm pa Statens kunstakademi. Mennes-
kefiguren var det sentrale motivet ein kunstnar
burde arbeida med, meinte han. Dei fleste bilde-
hoggarane laga monument i stein og bronse som
kunne fungera som stadbundne minnesmerke
over viktige hendingar og personar. Bjerlo sitt
monument er korkje plassert pa ein opphegd sok-
kel eller utfert i halvedle materialar. Det er ikkje
ein gong klart om verket er maéleri eller skulptur,
eller kanskje begge delar?

Da Fargane kjem blei utstilt for forste gong
1 1983, var nokre av Bjoerlos kollegaer ikkje 1
tvil om at dette var vesentleg kunst. I kraft av a
utgjera fleirtalet i innkjepskomiteen til Nasjonal-
galleriet (dette var for opprettinga av Museet for
samtidskunst) kunne dei kjopa verket. Museet var
derimot ikkje udelt glade for dette nye tilskotet
1 samlinga. Verket blei lagt i kjellaren, og det blir
fortalt at det ved ein feil blei kasta i ein konteinar.
Heldigvis blei mistaket oppdaga og verket berga.
Kunsthistorikaren Tommy Serbe spelar pd denne
historia i den satiriske boka Soppel. En roman
om kunst (2007). Hovudpersonen, Sivert Aro,
arbeider som kunstformidlar ved Riksmuseet for
kunst. Under ei opprydding i museumskjellaren
kjem han i skade for & kasta ein utrangert slam-
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Per Inge Bjerlo (f. 1952): Fargane kjem (1979), Nasjonalmuseet, © Per Inge Bjgrlo / BONO 2017.
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sugar. Han trudde det var ein verdilaus ting, men
det viste seg a vera eit viktig kunstverk.

Kunst som korkje ser verdifull eller vellaga
ut, bryt med Kklassiske og konvensjonelle hold-
ningar til kva kunst ber vera. A kalla eit slikt verk
for seppel er difor i trdd med ein konservativ
posisjon, og Tommy Serbeg sin harselas foyer seg
inn 1 eit kjent menster for kritikk av avantgardis-
tisk kunst. Ureksemplet er diskusjonen Marcel
Duchamp utleyste dd han 1 1917 signerte eit
moderne pissoar og gav det tittelen Fontene for sa
a senda det inn til ei juryert utstilling (der «skulp-
turen» blei avvist). Det er saleis ikkje noko nytt at
det oppstar strid om kva kunst er eller bor vera.

Korleis kan vi s avgjera om Bjorlos verk er
av heg kvalitet — utover kva kvar og ein av oss
matte meina reint subjektivt? Kan det mélast?
Koordinatsystemet er ikkje det einaste positive
svaret pa det spersmaélet. Den danske filosofen
David Favrholdt foreslér i boka Zstetik og filosofi
fra 2000 ti trekk — eller parameter, som han vel
4 kalla dei — som kunstverk kan vurderast pa.
Innanfor kvart parameter, som til demes kom-
pleksitet, estetisk venleik, intellektuell appell,
emosjonell appell osv. kan vi gi poeng. Summen
av poeng avgjer graden av storleik. I eksempla
Favrholdt dreftar, er det berre eldre og kjente
kunstverk som far poengsummar som sikrar dei
statusen stor kunst. Konseptkunst og samtids-
kunst basert pa funne materialar gir han sa lage
poengsummar at dei blir fratatt all verdi som
kunst. Utan tvil ville Fargane kjem ha hamna i
denne siste kategorien om parameterteorien blei
lagt til grunn. Det viser problemet med a binda
seg til faste standardar og kvantitative system for
maling av kvalitet. Slike modellar byggjer alltid
pa kunsten fra i gar og evnar ikkje 4 fanga den
foranderlege karakteren til kunsten. Kanskje
er det 4 vera i rorsle det einaste sikre trekket
ved kunst- og kulturuttrykk? Gong pa gong har
historia ogsa vist at det som 1 periodar blei sett

Joseph Grimeland (1916—2002): Krigsseilermonumentet (1980).

pa som uinteressant, eller jamvel ikkje-kunst, synleg for oss ting og forteljingar som vi hadde
seinare har blitt verdsatt som stor kunst. Det oversett. Dei fleste vil no kunna akseptera at &
gjeld ogsa for Bjerlo sitt verk. I 2007 oppdaga ein  vurdera Fargane kjem ut ifrd kunstsynet til Per
ung og nytilsett kurator pa Nasjonalmuseet det Palle Storm ville vera meiningslaust.

til da aldri viste verket og tok det med pa utstil- Sjelv om eg meiner at kvalitet er vanskeleg
linga Samlinger 4. Det utlayste ingen strid. Under 4 maéla, er det ikkje det same som 4 avsla a setja
dei meir enn 30 dra som har gatt sidan Bjerlo ord pa kva som gjer Fargane kjem til eit godt

sitt verk blei til, har vi vent oss til bildekunst der verk. Men vi lyt akseptera at svara vil variera alt
kravet om godt utfert handverk er irrelevant, og etter samanhengen vi plasserer verket i, og kva
der ramaterialet er funne ting. Vi har vent oss til krav og forventingar vi har til kunsten i den gitte
kunstverk som sprenger grensene for sjangrar og samanhengen. Tenkjer vi oss at samanhengen er
kategoriar. Vi har vent oss til 4 anerkjenna at om 4 skapa ein norsk skulpturkanon, ville det vera
ikkje kunstnaren har mala eller modellert, s& har naturleg 4 samanlikna Fargane kjem med ein
han sett, valt ut, arrangert og gjennom det gjort annan skulptur fra same tid og i same by, Krigs-
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setlermonumenter (1980) av Joseph Grimeland.
Begge verk loftar fram anonyme arbeidsfolk sin
daglege og heroiske innsats for var velferd og fri-
dom. Begge gar ut fra ein intensjon om & skapa
realistisk kunst, men med heilt ulike verkemiddel
og basert pa heilt ulike holdningar til sjangeren
monument og til kva skulptur anno 1980 burde
vera. A demma om desse arbeida sin kvalitet er
difor inga uskuldig handling. Det vil bli tolka
som stotte til det eine eller andre kunstsynet. Til
no er det Grimeland sitt monument som har fatt
mest omtale 1 kunsthistoriske oversiktsverk. Var
eg forfattaren av eit slikt, ville eg ha gitt plassen
til Fargane kjem. Den viktigaste grunnen til det
er at Bjorlo sitt verk utfordrar ferestellinga om
kva eit monument kan vera, og i det heile fordi
det er eit sveert komplekst verk pa alle vis. Ei slik
inkludering er eit viktig steg i kanoniserings-
prosessen, og det ma alle som vurderer kvalitet,
gjera seg klart: Kvalitet handlar om verdiar, men
ogsa om makt.
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Kvaliteter med liten «k»

Eivind Furnesvik

Jeg har sluttet & tenke kvalitet 1 entall med stor
«K» og leert meg a verdsette kvaliteter i flertall
med veldig liten «k». For mens diskusjonene om
og definisjonene av «kunstnerisk kvalitet» uunn-
gdelig fokuserer pé prosess eller produkt, har det
a lede et galleri i tolv ar leert meg at kvalitetene

i de mange prosaiske gyeblikkene som omgir de
poetiske gyeblikkene av kunstnerisk tilblivelse,
har like stor verdi:

1. Nar en gammel transportkasse passer perfekt
for en annen transport med helt andre kunst-
verk.

2. Nar du selger ett kunstverk som er mer enn
fem ar gammelt (og som du dermed har flyttet
omKkring, smétt og stort, mer enn tyve ganger).

3. Nar du spiser den forste poelsen i bred under
messen i Basel (hvit kalvepealse fra St. Gallen
med rundstykke og sennep).

4. Nar du pensjonerer en datamaskin som du
har brukt i mer enn fire ar og dermed statt i
mot Apples press om & bytte oftere.

5. Nar du bare trenger dagslys for en maleriut-
stilling om varen.

6. Nar du passerer mer hundre sendte e-brev i
lopet av en dag (hvert av dem noksa unik i sin
utforming).

7. Nar foreldre av kunstnere bade er stolte
og overkommer folelsen av & ikke helt hore
hjemme i et kunstgalleri pa en apningskveld.

8. Nar du har tid til & lage lunch for de ansatte
og kunstneren i en uke med montering av ny
utstilling.

9. Nar besgkende kommer pé sykkel for en
apning.

10. Nér en olkasse atter viser seg som det beste maél
for hengeheyde av et maleri — 40, 30 eller 22
cm. Et maleri skal sentreres etter solar plexus,
hevdet Mark Rothko, ikke gynene dine.

11. Nar du kan se hvordan besgkende beveger
seg gjennom en utstilling, ved & folge fotav-
trykkene pa gulvet.

12. Nar du kan by pa en skal med Twist 1 et mote
— uten at den allerede er utplukket.

13. Nar du kan si nei til andre moter (de fleste er
unedvendige).

14. Nar du finner tid til 4 ringe en kunstner mens
du lufter hunden langs Akerselva.

15. Nar du kommer deg opp tidlig nok til 4 se
soloppgangen pa sykkel pa vei ut til Key
Biscayne og rekker en kaffe pa veien tilbake
til hotellet for messen dpner i Miami Beach.

16. Nar kunstnere som ble kjent gjennom & veere
representert av galleriet blir venner.

17. Nar du besgker Metropolitan Museum of Art
i New York like for det stenger og det nesten
ikke er besgkende igjen, og du har sé lite tid
at du bare rekker 4 se én enkelt avdeling, men
til gjengjeld kan se den grundig.

18. Nar kollegaer anvender en red halvsirkel som
symbol pa at et verk er reservert (av en eller
annen grunn far det meg i godt humer).

19. Nar kunstnere blir mer begeistret av & se sitt
eget verk rammet inn, enn for selve verket
som de har laget (under forutsetning av at de
faktisk er forneyd med verket).

20. Nér hunden gar og legger seg til 4 sove i galle-
riet (som regel pa en flekk hvor solen skinner).

21. Nar din koffert er den forste pa bagasjeban-
det pad Gardermoen, og du rekker hjem ett
flytog tidligere etter reise.

22. Niér en travel lordag etter apningsdagen kom-
mer til veis ende kl. 16.00, og det er anled-
ning til & lase deren, dpne en ¢l og se Man-
chester United spille i en tv-sendt kamp.

Eivind Furnesvik er utdannetr kunsthistoriker, og eter
og driver galleriet STANDARD (OSLO).



Nar makt forskyves fra
kunstfeltet til publikum

Gerd Elise Marland

Kan fagfeltet kvalitetssikre kunst-formidlingen i
et nettverkssamfunn der alle er smaksdommere?
Og kan vi egentlig snakke om kvalitetsbegreper
knyttet til en kunstopplevelse? For ville svaret
veert opplagt: Fagfeltet har sitt eget kvalitets-
system, og det fungerer utmerket. Men i dag
kan ikke problemstillingen avfeies like enkelt.

Vima ta pa alvor at det foregar en maktfor-
skyvning fra fagfeltet til publikum, motivert av
bade opplevelsesgkonomi og statlige tildelings-
brev. Vi som fagfolk ber derfor ikke tviholde pa
interne verdibegreper og definisjoner som er
usynlige for dem uten fagkompetanse. Lenge
holdt det a vise til den sakalte institusjonelle
kunstdefinisjonen, som forankrer kvalitetsbegre-
pet i kunstfeltets egen autoritet, men det gjor det
ikke lenger. Hvorfor er det slik?

Det offentlige ordskiftet er nd basert pa
feedbacks, delinger og likes, og det forskyver
makten fra avsenderen til mottakeren og fra
enkeltpersonen til et mer omfattende nettverk av
akterer. Denne utviklingen far konsekvenser ogsa
for kunstfeltet, og vi ma4 ta stilling til spersmalet
Hvordan kan vi snakke om kunstnerisk kvalitet
innenfor den nye netrverkskulturen?

A pakke ut kunsten

For mange tiar siden tenkte vi pa kunstverk som
leveranderer av bestemte budskap, og kunstinsti-
tusjonen og formidlingsapparatet som neytrale
medier som overleverte dette budskapet til et
publikum. I denne tradisjonen (som stammet fra
modernismen (ca. 1850-1960), og som ved noen
museer fortsatt er operativ i dag) var spersma-
let om publikum likte kunsten, utstillingen eller
formidlingsgrepene, mindre relevant.

Sa lenge kunstinstitusjonen bak en utstilling
var anerkjent, og det var hoyt kvalifiserte fagfelt
involvert, var publikum garantert en kunst-
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opplevelse av hoy kvalitet. For meningen 14 jo
allerede der, innbakt i verket. For et kompetent
publikum var det dermed bare & pakke ut denne
betydningen, gjerne ved hjelp av kunstinstitusjo-
nens formidlingsprogram. Sa lenge kvaliteten pa
kunstverket var god nok, var alt sare vel.

Om opplevelsen mot formodning ikke var god
nok, ble publikum selv gjerne utpekt som synderne:
De burde ha gjort hjemmeleksen sin eller tenkt litt
dypere. A se kunst var for de innvidde.

Fra intensjon til opplevelse

A se p4 kunsterfaringen som en ovelse i 4 pakke
ut en mening som allerede ligger der, er i dag
utdatert. Dorothea von Hantelmann beskriver
perspektivskiftet i dagens kunstoffentlighet med
utgangspunkt i kunsten selv:

[I] would like to argue, from the 1960s
onward, the creation and shaping of experi-
ences have increasingly become an integral
part of the artwork’s conception. A 1960
Minimal installation by Robert Morris
hardly produces meaning — if one under-
stands meaning in the traditional sense as
something that is located within the object
and needs to be «read» or «discerned» by a

viewer.!

Hantelmann 2014, s. 2. Det er viktig & papeke at det
finnes mange eksempler innen filosofihistorien pa at man
har lest kunst som opplevelse eller erfaring for 1960-tal-
let. John Dewey «Art as Experience» fra 1934 kan fungere
som et godt eksempel. Slik jeg forstar Hantelmanns
poeng, peker hun pa at opplevelsesdimensjonen fra
1960-tallet er integrert i kunstverket selv, og at det slik
ikke lenger kun er snakk om «en lesemetode».
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Denne endringen, fra 4 se pa kunstverket som
en meningsprodusent til & se pa det som opple-
velsesprodusent, er en del av noe storre — opp-
levelsessamfunner — et samfunn der opplevelsen er
viktig i alle ledd av kulturen, i felge Hantelmann.
Kunsten ma derfor ses i denne sammenhengen.?
Gunnar Danbolt beskriver den samme endringen
i boka Fra modernisme til det kontemporeere. Tenden-
sar i norsk samtidskunst, som omhandler perioden
etter 1990: «[V]i ser en forskyvning fra verk til
tilskuer.»>

Verken von Hantelmann eller Danbolt mener
at vi skal slutte a se pa kunst som noe som produ-
serer mening. De er bare opptatt av & peke pa
hvordan kunsten produserer mening innenfor et
rom som overskrider kunstnerens atelier eller
skrivestue — at den ikke kan fastholdes som en
fast enhet, men hver gang produseres pa nytt
gjennom metet mellom kunstverk, betrakteren og
stedet kunsten befinner seg pa. Kunst er altsa en
erfaring der den som erfarer, ma tenkes inn, og
der vi trenger en utvidelse av hvordan vi forstar
hva meningsproduksjon er.

Kvalitet = det flest liker?

Parallelt med at kunsten selv har motivert drei-
ningen fra objekt til opplevelse, og kunstteorien
har tatt betrakteren med i regnestykket, har
nettverkskulturen forsterket en generell maktfor-
skyvning fra kunstfeltet til en allmenn offentlighet
pa nye mater.

Samfunnsforsker Bernard Enjolras beskriver
mekanismene i nettverkskulturen slik: «Det opp-
star en forsterkningsprosess hvor bade sider og
innhold som er populere sprer seg raskt i nett-
verket og blir enda mer populeere. Samtidig blir
flertallet av sider og innhold usynlig.»*

Jakten pa posten publikum deler med ven-
nene sine i sosiale medier, deles av alle som
ansker synlighet i denne kulturen. Men dilem-
maet er dpenbart: Der kvaliteten péa innholdet
hos en ikke-kunstfaglig akter kan defineres av
antall delinger, er kunstfeltet tro mot kunstens
innhold og mandat.

2 Hantelmann 2014, s. 8: «The Experiential Turn, s. 8.
«This [The Experience Society] is the broader social
and cultural context within which we have to see art’s
transition from an aesthetic object to an aesthetic of
experience.»

3 Danbolt 2014, s. 16.

4 Enjolras 2010.

A tenke kunst og publikum pa nytt

Kunstformidlingen kan hente viktige perspektiver
for nytenkning ved a se kunstneren og kunstver-
ket som akterer i en nettverkskultur.

Kunsthistoriker Michael Sanchez hevder at
nettsider som «Contemporary Art Daily» synlig-
gjor en kollaps i skillet mellom kunstner, kunst-
verk og betrakter, ettersom de forbindes i et felles
nettverk.” Kunstnerens, kunstverkets og betrakte-
rens adferd — enheter som tidligere var tenkt som
adskilte enheter — bestemmes i1 dette perspektivet
av sin rolle som aktegrer innenfor nettverket. Her
er det altsa ikke én avsender som sender til én
mottaker, men ulike aktgrer som opererer i for-
hold til hverandre. Nettverket definerer han med
utgangspunkt i Bruno Latours definisjon: «<Noe
som har sin egen makt der deltagernes eneste
mulighet til 4 pavirke og styre det, er gjennom det
samme nettverket.»® Latour skriver selv om hvor-
dan en akter i nettverket alltid er tilknyttet andre
akteorer: «To use the word ‘actor’ means that it’s
never clear who and what is acting when we act
since an actor in stage is never alone in actingy.’
Ingen handler altsa alene.

Mye har skjedd siden Sanchez skrev sin artik-
kel 1 2008. Likevel har Contemporary Art Daily,
ved siden av akterer som Artviewer.com, Insta-
gram og Pinterest, veert definerende for hvordan
samtidskunst distribueres pa nett. Nettstedene
er ulike, men baserer seg i storre eller mindre
grad pa en feedbackstruktur som demokratiserer
distribusjonen av kunstverkene — eller formid-
lingen, om du vil: Det er publikum som akterer
1 kunstfeltet som foreslar og motiverer sirkula-
sjonen, ikke én samlet avsender, som er tilfellet
ndr kunstneren og kuratoren formidler kunsten 1
utstillingssalene.

Skillet mellom kunstner, kunstverk og
publikum er i ferd med & viskes ut i den digi-
tale offentligheten. Parallelt opererer vi under et
perspektivskifte som dreier oppmerksomheten fra
objekt til tilskuer. Hvilke konsekvenser far dette
for kunstformidlingen til kunstinstitusjonene? Og
hvilke nye muligheter apner seg?

5  Michael Sanchez: «Contemporary Art, Daily» i Art and
Subjecthood. The return of the Human Figure in Semio-
capitalism, s. 55.

6  Michael Sanchez: «Contemporary Art, Daily» i Art and
Subjecthood. The return of the Human Figure in Semio-
capitalism, s. 55.

7  Bruno Latour: Reassembling the Social. An introduction
to Actor-Network-Theory, s. 46. Min oversettelse.
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Om kunstformidlingen i den nye
offentligheten

Det er dpenbart at kunstfeltet ikke lenger har
mulighet til 4 styre kvalitetsvurderinger pa samme
mate som i massemedienes tid, da institusjonene
hadde makten over kunstens distribusjonssystem.
Da var det fagpersonene som garanterte for kvali-
teten pa det som ble sendt ut — det som var av lav
kvalitet, ble rett og slett ikke sirkulert.

Men pa denne nye og mer demokratiske
arenaen, der nettverk og delingskulturen domine-
rer, ma kvalitetsbegrepet tenkes pa nytt. Vi ma ta
konsekvensene av at spillereglene er endret.

Maktforskyvningen ma tas pa alvor

Vi star overfor et viktig spersmal: Dersom kunst
er publikums opplevelser, hvordan skal vi da for-
midle kunst i nettverkskulturen?

Her kommer noen tentative perspektiver og
forslag:

1. Vi ma kommunisere pd méter som fungerer
etter de verdiparameterne som er operative
innenfor sosiale medier: Vi méa utvikle innhold
som korresponderer med hvem kunstfeltet er,
samtidig som vi tenker p& malgrupper.®

2. Vi ma bygge langsiktige relasjoner med
enkelte publikumsgrupper og ta innover oss
feedback fra publikum. Vi mé finne maéter 4
programmere pa som tar heyde for at vier i
dialog med publikum pa nye mater, samtidig
som vi arbeider med utgangspunkt i et kvali-
tetsbegrep gitt av det kunstfaglige. Hva dette
skal veere, er ikke umiddelbart gitt. Men 4 ta
innover seg maten kunsten distribueres pa, er
et sted & begynne.

3. A reagere pa situasjonen med 4 fastholde et
syn pa det avgrensede verket og det enevel-
dige museet er ikke en mulighet vi har lenger.
Det vil heller ikke fungere. Isteden ma vi
jobbe systematisk med nettopp 4 synliggjere
verdien av det faglige — det er vart ansvar som
fagfelt. God faglighet betyr ogsa & bry seg om
publikum.

4. Vi har flere muligheter enn noen gang
tidligere til & né ut til publikum med det vi
mener er faglig relevant og viktig. For end-

8  Ida Aalen skriver fint om dette i «Reclaiming Social:
Content Strategy for Social Media», der hun snakker om
sosiale medier for alle typer virksomheter: https://alista-
part.com/article/reclaiming-social-content-strategy-for-
social-media

ringene forer med seg nye handlingsrom: Det
nye ordskiftet gir oss muligheten til & bygge
relasjoner direkte med enkeltmiljeer, noe som
apner opp for fortsatt & kunne produsere pro-
sjekter som retter seg mot mer spesialiserte
publikumsgrupper.

Vi kan ogsa fa direkte respons fra enkeltper-
soner og slik kunne treffe publikums interes-
ser pa en bedre méte.

Men viktigst av alt er det at vi kan fa bedre
kontakt med dem vi snakker til — og fa til-
bakemelding pa om vi jobber godt nok med
kunstformidlingen. Det er jo ikke slik at det
allmenne publikum ikke har forstand pa
kunst; saken er heller at mange mangler den
kunnskapen og erfaringen som kunstfeltets
akterer har. Det er vart ansvar & invitere dem
inn. Da fungerer det ikke lenger 4 arrangere
verkstedsaktiviteter ved institusjonene som

er lik de hobbyverkstedene man har hjemme.
De gir ikke nok kunnskap og erfaring, og
kanskje er de heller ikke fristende nok til 4
kunne motivere for et museumsbesgk.

Vi ma slutte & tenke pa kunstoffentligheten
som én arena, der publikum og fagfelt skal
delta pa lik linje samtidig. Vi mé pa den ene
siden sikre fagfeltet sine egne deloffentlig-
heter, offentligheter som bade inkluderer
ordskifter, visningssteder og produksjons-
arenaer som Unge Kunstnernes Samfund,
fagtidsskrifter, Kunstkritikk et cetera. Disse
kunstfaglige deloffentlighetene mé sikres, og
ordskiftet skal forega pa fagfeltets premisser.
P4 den andre siden ma vi akseptere at vi har
mer allmenne kunstoffentligheter som forst
og fremst skal inkludere og henvende seg til
et publikum som ikke er en del av kunstfeltet.
Her inngar de offentlige museene og kunst
for barn og unge. Disse er stottet med bety-
delige midler fra det offentlige og er demo-
kratiske verktey. Det forplikter.

Om vi skal ta dette ansvaret pa alvor, ma

vi bruke henvendelsesmetoder som treffer
publikum ogsa utenfor fagfeltet. Det kan veere
4 velge ut kunstverk som ikke krever seerlig
fagkompetanse for a erfares. Det kan vaere

4 invitere fagfolk med kompetanse pa andre
kulturuttrykk til 4 preve seg pa var arena
eller enkelt og greit 4 veere rause i maten vi
formidler pa: ikke ta det for gitt at publikum
kan alt om kunst — det skal veere lov 4 oppleve
kunst med utgangspunkt i seg selv. For alle.
Vi trenger derfor et nytt sprak og nye metoder
for & utforske kunstformidling i deloffentlig-
hetene.
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10. Samtidig ma vi lefte blikket: Om vi faktisk
mener at det er et mal at kunstfeltet ogsa
skal utvikle prosjekter for et publikum som
ikke nedvendigvis er spesialister, er verken
kunstneren eller kuratoren de eneste aktg-
rene i nettverket. Her far bade formidler og
publikum nye oppgaver. Dersom kunst er
opplevelse, kan vi formidle kunst gjennom &
oversette kunstfaglig relevante verdisystemer
inn i formater som fungerer. Det er ingen lett
oppgave. Men nar vi klarer det, kan kunsten
virke pa nye mater. Ogsa innenfor en offent-
lighet dominert av nettverkskulturen.

Gerd Elise Morland arbeider pa Munchmuseet som
avdelingsdirektor for formidling. Hun har tidligere
veert redaktor for nettidskrifter Periskop.no, arbeidet
som hogskolelektor ved Hogskolen i Oslo og Akers-
hus og veert ansatt som kurator ved ulike institu-
sjoner. Hun har ogsa giennom mange ar virket som

skribent og kritiker, bade nasjonalt og internasjonalt.

For tiden arbeider hun pa en antologi om kunst-
formidling 1 den nye medieoffentligheten, 1 samar-
beid med seniorradgiver 1 Kulturtanken, Charlotte
Blanche Myrvold.

Litteratur

Alen, Ida (2015). «Reclaiming Social: Content
Strategy for Social Media», i A List Apart.
https://alistapart.com/article/reclaiming-
social-content-strategy-for-social-media. Lest
11.09.2017.

Barthes, Roland (1994). «Forfatterens ded», I tegnets
td. Urvalgte artikler og essays. Oslo: Pax Forlag.

Danbolt, Gunnar (2014). Frad modernisme til det
kontemporceere. Tendensar i norsk samtidskunst.
Oslo: Samlaget.

Enjolras, Bernard (2010). «Den nye idealoffent-
ligheten», Aftenposten 20.12.2010. https://
www.aftenposten.no/meninger/debatt/
i/41LMg/Den-nye-idealoffentligheten. Lest
11.11.2017.

Hantelmann, Dorothea von (2014). «The Expe-
riential Turn», Walker Art Center. http://wal-
kerart.org/collections/publications/performa-
tivity/experiential-turn/. Lest 11.09.2017.

Latour, Bruno (2005). Reassembling the Social. An
introduction to Actor-Network-Theory. Oxford:
Oxford Unversity Press.

Sanchez, Michael (2011). «Contemporary Art,
Daily» i I. Graw, D. Birnbaum og N. Hirsch
(red.). Art and Subjecthood. The Return of the
Human Figure in Semiocapitalism. Berlin:
Sternberg Press.

57



Kunst eller estetikk?
Kvalitet gjennom smaksteori

Samir M’kadmi

«Kunst» og «kultur er generelle begreper. Gene-
ralisering abstraherer vanligvis seeregenheter,
nivellerer forskjeller og nyanser. A snakke om
kvalitet 1 kunst og kultur er for mitt vedkom-
mende sa vagt at det gir lite mening. Ifalge
antropologene Kroeber og Kluckhohn finnes det
minst over 150 definisjoner av begrepet «kultur.!
Samtidig er det strid om definisjonen av kunstbe-
grepet. Striden er mest tydelig innen billedkun-
sten. For noen er kunst et universelt kjennetegn
ved menneskers virksomheter, produkter og
handlinger som har eksistert siden tidenes mor-
gen. For andre er kunst en estetisk virksomhet og
en moderne europeisk oppfinnelse som stammer
fra 1700-tallet.

Det finnes med andre ord ulike klasser,
objekter og handlinger i billedkunst. Hvis man
bedemmer den ene kategoriens objekter og
handlinger med den andre kategoriens termer,
risikerer man 4 bega en kategorifeil. Denne feilen
begar man de facto i det oyeblikket man gene-
raliserer, det vil si reduserer den ene kategorien
til den andre, for eksempel reduserer «kunst» til
«estetikk», det vil si til kun smak. Denne feilen
begikk etter min mening europeisk rasjonalisme
(1 filosofisk forstand) allerede pa midten av
1700-tallet, da de klassifiserte ett sett av virksom-
heter som «de skjonne kunster» og reduserte dem
til samme prinsipp: estetikk. Denne feilen begér
fremdeles kulturforskere i dag nar de stotter seg
til estetikk for & definere kunst.

Vi skal se at kvalitet ikke bare handler om
materielle eller subjektive egenskaper, men ogsa
om verdi. Maten vi definerer kunst p4, pavirker
vare holdninger og oppfatninger av kunstens
produkter, ikke minst dens kvalitet. I kunst, som

1 Kroeber og Kluckhohn 1952. Denne listen er siden blitt

utvidet til over 300 oppferinger, se Baldwin 2006.

58

ellers i samfunnet, finnes det ingen verdineytral
grunn hvorfra kunstneren, filosofen eller kultur-
forskeren kan paberope seg neytralitet. Dette
gjelder selvfolgelig ogsa mitt eget perspektiv.

I dette essayet vil jeg ta opp kvalitet med
utgangspunkt i smaksteori, det vil si estetikk. Jeg
vil hevde at definisjonen av kunst som estetisk
virksomhet bygger pa et seeregent og foreldet
filosofisk og kulturimperialistisk narrativ. Enkelte
norske kulturforskere — vanligvis Bourdieus epi-
goner — har dessverre valgt 4 operere med denne
seregne og fordomsfulle definisjonen av kunstbe-
grepet som standard — et kunstbegrep som verken
tar hensyn til andre nasjoners kunstproduksjoner
eller til europeiske kunstnere som ikke vedkjen-
ner seg estetikk som et kunstkriterium.? Det er
et ideologisk og politisk valg, ikke en vitenskape-
lig sannhet.

1 Kunst: to definisjoner

«Kunst» er et omstridt begrep, og striden star
vanligvis mellom to ulike oppfatninger. Den
ene hevder at kunst er et universelt begrep, den
andre pastar at kunst er et moderne europeisk
fenomen som stammer fra 1700-tallet. Den forste
definisjonen legger vekt pa kunnskap og fagek-
spertise, den andre pa estetikk. For de fleste kan
pastanden om at kunst er en moderne europeisk
oppfinnelse, hores mildt sagt rar ut. Hva skal
man da kalle andre nasjoners kunstprodukter, og
ikke minst all den kunsten som ble produsert for
1700-tallet?

Det moderne kunstbegrepet definerer kunst
som «estetisk virksomhet». Denne definisjonen er
ideologisk, ikke kunstnerisk. Ideologien, ma jeg

2 Se blant annet Mangset 2013, som i likhet med Bourdieu

opererer med kunst som estetisk virksomhet.
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understreke, deles ikke av alle europeiske akade-
mikere eller kunstnere og selvsagt heller ikke av
de fleste ikke-europeere.

I likhet med begrepet «estetikk» er denne defi-
nisjonen et produkt av rasjonalistisk filosofi. Den
gjenspeiler et asymmetrisk maktforhold mellom
teori og praksis, filosofi og poesi. Samtidig henvi-
ser den til den massive definisjonsmakten filoso-
fer og teologer utevde over andre fagdisipliner
og yrker pa 1700-tallet. Méaten vi definerer kunst
pa, pavirker vare holdninger og oppfatninger av
kunstens produkter, ikke minst deres kvaliteter.
Jeg foreslar derfor & se neermere pd noen av de
ideene og forestillingene som 14 til grunn for
denne definisjonen.

2  «Kunst: et universelt begrep»

Det latinske ordet ars er synonymt med det nor-
ske ordet «kunst». Ars er opphav til bade det fran-
ske og det engelske ordet arz. Det er alminnelig
akseptert at ars er en romersk-latinsk oversettelse
av det greske ordet techné, som betyr «ferdighet»,
«dyktighet», «fagekspertise» eller «handverk.
Ordet rechné betegnet altsa i antikken alle
virksomheter som involverte en eller annen form
for fagkunnskap eller teknisk ekspertise, for
eksempel jakt, husbygging, medisin, pottemaking,
geometri, retorikk, skulptur, musikk, gymnastikk
og sa videre. Det er et universelt begrep som
betegner noe felles for alle mennesker, og det er
derfor lett & oversette til andre sprak. Uttrykkene
degekunst», «ingenierkunst», «fotballkunst» og
«heksekunst» er forankret i denne definisjonen.

3 Liberale og mekaniske kunster

Filosofer har bestandig forsekt 4 holde orden pa
menneskers virksomheter, produkter og hand-
linger ved & sortere dem 1 ulike klasser i henhold
til kriterier som «nytte», «glede», «kunnskap»

og sé videre. Den mest universelle sorteringen
bygger pa distinksjonen mellom intellektuelt og
manuelt arbeid (kroppsarbeid). I middelalderens
«Vest-Europa» opererte de leerde med distink-
sjonen mellom liberale kunster (frie kunster)

pa den ene siden og mekaniske kunster (ufrie
kunster) pa den andre. De liberale kunster besto
av teoretiske disipliner (intellektuell aktivitet),
de mekaniske av praktisk virksomhet (manuelt
arbeid, handel og nzring). Denne inndelingen
gjenspeilet blant annet et kunnskapshierarki
mellom intellektuelt og manuelt arbeid som kan
fores tilbake til antikken, og som fremdeles var
gjeldende pa 1700-tallet.

Pa den tiden brukte man ordet «kunst» om
sa vel teoretisk som praktisk virksomhet. For-
skjellen 14 i at teoretiske disipliner som filosofi,
logikk, retorikk, geometri, astronomi og musikk
var rangert som liberale kunster, mens handverk,
maleri, skulptur, arkitektur, handel og landbruk
var rangert som mekaniske kunster.? De libe-
rale kunster var altsé datidens vitenskap, mens
de mekaniske kunster henviste til fagteknisk
ekspertise.

Det moderne skillet mellom kunst, vitenskap
og teknologi fantes enna ikke. Ordene «vitenskap»
og «kunnskap» var synonymer. Det naermeste
man kommer betegnelsen «naturvitenskap» pa
den tiden, var naturfilosofi. Evolusjonsteori var
selvfolgelig ennd ikke formulert, s man opererte
med naturteologi. Det er verd & notere seg at
denne semantiske inndelingen i liberale og meka-
niske kunster ikke hindret verken banebrytende
vitenskapelige oppdagelser eller teknologiske
gjennombrudd.

4  Det moderne kunstbegrepet: de
skjgnne kunster

Ifelge historikeren Frederick B. Artz flommet
1700-tallet over av skrifter om utdanning. Alle
var opptatt av a finne ut hvilke fagdisipliner

og yrker som var nyttige for samfunnet, og av
hvordan man kunne produsere den perfekte bor-
geren.? Det er i denne konteksten at den fran-
ske filosofen og teologen Jean-Baptiste Batteux
(1713-1780) kommer opp med en ny klassifi-
sering der han skiller ut et sett fagdisipliner han
kaller «de skjenne kunster».

I sin beremte avhandling om de skjonne
kunster, publisert i 1747, la han frem en detaljert
teori der han hevdet at maleri, skulptur, poesi,
musikk og dans er basert pd samme prinsipp og
har samme formal. Han argumenterte for at disse
fagdisiplinene skiller seg ut fra de mekaniske og
liberale kunster pa noen vesentlige punkter, og
foreslo derfor en rangering av kunster etter fol-
gende kriterier: nadvendige behov, nytte og glede.
Det er fagdisipliner som er til for & dekke vére
nedvendige behov (mat, drikke, kleer), fagdisipli-
ner som er nyttige (arkitektur, filosofi, retorikk,
astronomi), og fagdisipliner som verken er nyttige
eller ngdvendige — de er kun til glede og behag.
Han omtalte disse som «de skjenne kunster».’

[SN]

Hugh of St. Victor 1991.
Artz 1938.
5  Batteux 1747.
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Brorparten av Batteux’ teori bygger pa Pla-
tons ideleere. «Det skjonne», «det gode» og «det
sanne» er sentrale ideer i hans metafysiske og
kunnskapsteoretiske rammeverk. Batteux trek-
ker ogsa veksler pa Platons teori om at poesi
og maleri etterligner sanseverdenen (Naturen).
Samtidig videreforer han Platons motsetnings-
fulle beskrivelse av forholdet mellom filosofi og
poesi. Batteux utvider imidlertid motsetningen
mellom poesi og filosofi til poesi og retorikk. Han
hevder at poesi og maleri har det skjenne og det
gode som felles objekt (formal), mens filosofi og
retorikk har det sanne som mal.

5  Kunst ogvitenskap: smak og

intelligens

Batteux foreslar videre en distinksjon mellom
begrepene «kunst» og «vitenskap», der «kunst» er
ensbetydende med de skjonne kunster og «viten-
skap» med filosofi, retorikk og de liberale kunster.
Han forklarer at vitenskap har fornuft og intel-
ligens som dommer, mens de skjenne kunster
har smaken som dommer. Det er smak for den
skjonne Naturen som bade bestemmer kunstens
regler og tillater smaksdommer.

Smak er for de skjonne kunster det intel-
ligens er for vitenskap, fastslar han. Med «smak»
mente han selvfolgelig ikke smakssansen, men en
pastétt evne til 4 skjelne mellom det skjenne og
det uskjonne og mellom det gode og det onde.
For bedre 4 forstd Batteux’ smaksteori, ma man
se nermere pa hans filosofiske og kunnskapsteo-
retiske stasted.

Forestillingen om at sanseverdenen (den
materielle virkelighet) pa den ene siden bestar
av objekter som eksisterer i seg selv, uavhengig
av et sansende vesen eller en observater, og pa
den andre siden av objekter som kun eksisterer
for oss i1 forbindelse med vare sanser, var relativt
vanlig blant de leerde pa 1700-tallet. Den britiske
filosofen John Locke (1632-1704) sorterer den
materielle virkeligheten i primere og sekundeere
kvaliteter. Primere kvaliteter er egenskaper ved
objekter som eksisterer uavhengig av observa-
toren, mens sekundeere kvaliteter kun eksisterer
i forbindelse med observaterens sanser. Farger,
lyd, smak, kulde, varme og sa videre fortoner seg
ulikt for ulike sansende personer. De primere
kvaliteter er allment tilgjengelige; de kan males,
veies, telles og bevises, mens de sekundeere kun

eksisterer i forbindelse med den enkeltes sanser.®

6  Locke 1995 [1689].
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Smaksbedomming handler ikke om fakta eller
bevis, men om persepsjon og folelser. I smakens
tribunal foler man mer enn man beviser, argu-
menterer Batteux. Han omtaler imidlertid smak
som om det var en egen kognitiv evne, forskjellig
fra intellektet. Han beskriver skjgnnhet bade som
en medfedt idé og folelse og bedyrer at smaken
for den skjenne Naturen er medfedt.

6 Smak: rasjonalisme og
empirisme

Forestillingen om at enkelte grunnleggende
ideer er medfedt, er et seregent trekk ved
rasjonalistisk filosofi. Allerede Platon hevdet at
den sansbare verden var en ufullkommen kopi
av en fullkommen idéverden. Descartes pa sin
side hevdet at ideen om Gud, tid, rom og andre
grunnleggende konsepter er medfedt. De er en
del av var rasjonelle natur pa lik linje med intui-
tivt og deduktivt resonnement (apriorisk kunn-
skap), hevdet han. Rasjonalister (kartesianere)
mener at ideer som stammer fra fornuften alene,
er overlegne ideer som stammer fra sansning
(persepsjon) og fantasi.

I motsetning til Platon hevdet Aristoteles
at all kunnskap stammer fra erfaring. De bri-
tiske empiristene John Locke, George Berkeley
(1685-1753) og David Hume (1711-1776) sto
for denne oppfatningen pa 1700-tallet. Locke
hevder at menneskene fodes som blanke ark,
uten foerkunnskaper. All kunnskap stammer fra
sanseerfaring og er derfor aposteriorisk. Hume
argumenterer med at vare ideer og inntrykk stam-
mer fra persepsjon. Inntrykk (zmpression) omfatter
sansning sa vel som folelser, begjeer og lidenskap.
Ideer oppstér nar vi reflekterer over vare sanse-
inntrykk og felelser. De er bleke kopier av vére
sanseinntrykk og felelser, forklarer Hume.”

Det er med andre ord en vesentlig forskjell
mellom rasjonaliser og empirister nar det gjel-
der kunnskap og ideenes opprinnelse, men ogsé
nar det gjelder persepsjon og felelser. Dette har
selvfolgelig konsekvenser ikke bare for kunn-
skap, men ogsa for smaksteori. Empirister avviser
dessuten ikke at maleri og poesi kan veere nyttige
eller kilder til kunnskap, slik Batteux gjorde.

7  Smaksbedgmming og estetikk

Den tyske filosofen Alexander Gottlieb Baum-
garten (1714-1762) publiserte sin bok Aesthetica

7 Hume 1978 [1888].
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i 1750, tre ar etter at Batteux ga ut sin avhand-
ling om de skjonne kunster. Ordet «estetikk»
lante Baumgarten fra gresk aisthétikos, som betyr
«sansende». I boken introduserer han ideen om en
ny filosofisk disiplin som skal studere persepsjon
og perseptuelle objekter, til forskjell fra rasjonelle
objekter.® Han omtaler persepsjon som vére
lavere kognitive evner (sansenes og folelsenes
domene). De ovre kognitive evner er deduktiv
logikk (fornuftens domene).’

Det er flere interessante paralleller mellom
Batteux og Baumgarten. Begge hevder at kunst-
nerens gverste oppgave er a etterligne naturen.
Begge er rasjonalister; de tar utgangspunkt i en
distinksjon mellom sanseinntrykk (felelser) og
intellekt (logikk). Begge beskriver smak som
evnen til & bedemme ut fra sanseinntrykk og
folelser, evnen til 4 skille det fullkomne fra det
ufullkomne. Smak blir hos Baumgarten til este-
tikk, en kognitiv evne som kan perfeksjoneres.
Begge betrakter kunstverket som kilde til skjenn-
het og moral.

Estetikk er altsa verken en empirisk disiplin
eller kognitiv psykologi, men en filosofisk rasjona-
listisk smaksteori. Estetikk har smaksbedemming
og skjonnhet som objekt.

8 Estetikk og de skjgnne kunster:

dannelse

Batteux fremhever altsé ikke bare den skjenne
Naturen, men ogsd smak for den skjonne Natu-
ren som de skjgnne kunsters objekt. Samtidig
forklarer han at malere og poeter ikke etterligner
Naturen slavisk, men velger de skjonneste deler
fra de vakreste objektene og komponerer dem til
et nytt og enda mer fullkomment objekt. Slik har
kunst (avhengig av geni og fantasi) potensial til

4 overgd Naturen i skjennhet og perfeksjon. Han
anbefaler derfor & se opp til tidligere mesterverk
som modeller. Smaken for de skjenne kunster ber
dyrkes fra tidlig alder. Man ma oppseke mester-
verkene og leere av bade fortidens og nétidens
mestere (og genier), rader han.

Den korpus av eksemplariske mesterverk Bat-
teux henviser til, er sveert omfattende og lar seg
ikke oppsummere her, men i hovedsak gjelder det
gresk og romersk kunst samt renessansekunst og
selvfolgelig enkelte verk fra Batteux’ egen samtid.

8  Baumgarten mente at rasjonelle objekter er allmennbe-
greper (universalia), til forskjell fra reelle objekter, som er
individuelle ting (enkeltting eller partikularia).

9  Gregor 1983.
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Bade Batteux og Baumgarten betrakter kunstne-
risk dannelse og folelsesmessig oppfostring som
en vesentlig faktor for utvikling av god smak og
en harmonisk oppdragelse av en gentilhomme (un
homme de goiit) — en mann av god smak. Batteux
snakker allerede om le connoisseur — kunstkjen-
neren, kunsteksperten. Han beskriver darlig smak
som ubehgvlet og vulgeer — den tilhorer den jevne
mannen uten dannelse.

9 Smaksbedgmming: subjektivitet

og allmenngyldighet

Rasjonalister sa vel som empirister var klar over
at smaksbedemming er subjektiv. Enkelte rasjo-
nalister hevdet imidlertid at det likevel var mulig
4 felle allmenngyldige smaksdommer. Noen av
dem henviste til ekspertise, andre til fornuft,
medfedte ideer, metafysikk og kontemplasjon.

Batteux’ losning var & henvise til ekspertise og
mesterverk fra bestemte perioder i den euro-
peiske kunsten. Han hevdet at folk med god smak
(kunstkjennere) til tross for uenigheter som kan
oppstd mellom dem, til slutt vil enes om hva som
er de beste verkene.

Hume mente at smaksdommer er subjek-
tive, og at ekspertise ikke endrer pa det. I et kort
essay om smak publisert i 1757, Of The Standard
of Taste, lofter Hume blikket utover den kristne
europeiske kunsttradisjonen. Han viser til at
det finnes andre nasjoner, med annen tro enn
den kristne, andre sprik, annen poesi og kunst,
forskjellig smak, og at det vi kaller «barbarisk», er
raffinement for andre nasjoner. Skjonnhet, slar
han fast, er en folelse (et sanseinntrykk) — den er
forskjellig for forskjellige personer og nasjoner.
Det samme gjelder smak:

Beauty is no quality in things themselves: It
exists merely in the mind which contemplates
them; and each mind perceives a different
beauty. One person may even perceive defor-
mity, where another is sensible of beauty; and
every individual ought to acquiesce in his
own sentiment, without pretending to regu-
late those of others.!°

I sitt essay forseker Hume 4 finne en standard for
smaksbedemming, og han nevner ekspertise som
en mulig lesning. Eksperter har lengre erfaring
og sterre fortrolighet med kunst enn andre og
kanskje ogsa en mer raffinert smak. Han ender

10 Hume 2013, seksjon 7.
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likevel opp med a skyve fra seg muligheten nar
han innser at andre kriterier, som etnisk tilherig-
het, sprak, alder, humer og sé videre, ogsa kan
pavirke smaken. I dag ville vi ha lagt til kjenn og
legning. Det er altsa ikke mulig & felle universelle
smaksdommer.

Et tredje perspektiv pd smaksbedemming star
den tyske filosofen Immanuel Kant (1724-1804)
for. Han gis vanligvis @ren for & ha gitt este-
tikk som fagdisiplin sin fulle dimensjon. Hans
Kritikk av dommekraften regnes fremdeles som
et av de mest betydningsfulle bidrag til estetisk
teori. Kant vedgikk ogséa at smakbedemming er
subjektiv, men samtidig dpnet han for mulighe-
ten for & kunne felle universelle smaksdommer.
Dette mente han var mulig fordi gleden over det
skjonne er interesseles. Smaksbedemmingen av
det skjonne er universell nar den er interesselgs,
det vil si nér den verken er preget av begjeer eller
av andre hensyn.

Kant skriver: «Taste is the faculty for judging
an object or a kind of representation through a
satisfaction or dissatisfaction without any inte-
rest. The object of such a satisfaction is called
beautiful.»!!

Kant var ikke den forste til 4 formulere denne
ideen. Den sveitsiske filosofen Jean-Pierre de
Crousaz (1663-1750) hevdet allerede 1 1715
(1 en avhandling om det skjenne) at universelle
smaksdommer om det skjonne var mulig — i den
grad smaksbedemming ikke var drevet av betrak-
terens egen interesse (begjeer eller andre interes-
ser), men styrt av fornuften, fordi felelser kan
forkludre eller svekke demmekraften. De Crousaz
avgrenset ikke «det skjenne» til de skjenne kun-
ster. Skjonnhet var et aspekt ved skaperverket
(Naturen) og ved alle menneskenes aktiviteter og
produksjon, sd vel intellektuelle som materielle.

I likhet med Descartes hevdet han at det skjenne
bade var en folelse og en medfedt idé.!? Batteux’
henvisning til den skjenne Naturen méa derfor
tolkes i en rasjonalistisk og kristen teologisk
kontekst.

10 Hvorrelevant er estetikk i dag?

Estetikk, bade som fagdisiplin og begrep, har
vokst seg stor og sterk siden midten av 1700-tal-
let. Det er blitt skrevet utallige boker om teore-
tiske spersmaél knyttet til kunst, men et stadig
tilbakevendende sporsmal er fremdeles «Hva

11 Kant 2001,s. 96 (5: 211).
12 de Crousaz 1715.
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er kunst?» Det er litt ironisk nar man tenker at
Norsk Ordbok definerer kunst som «skapende eller
utevende, tolkende estetisk virksomhet». Samtidig
har en rekke kunstnere og kunstbevegelser for-
kastet rasjonalismens autoritet og estetikk. Det er
bare 4 lese dadaistenes manifest fra 1918, forfat-
tet av Tristan Tzara. Marcel Duchamp selv gjorde
en kunstnerisk handling av & undergrave bade
smaksbedgmming og skjennhet, altsa estetikk:

A POINT WHICH I WANT VERY MUCH
TO ESTABLISH IS THAT THE CHOICE
OF THESE «(READYMADES» WAS NEVER
DICTATED BY ESTHETIC DELECTA-
TION. THIS CHOICE WAS BASED ON A
REACTION OF VISUAL INDIFFERENCE
WITH AT THE SAME TIME A TOTAL
ABSENCE OF GOOD OR BAD TASTE ...
IN FACT A COMPLETE ANESTHESIA.!3

Det er utenfor dette essayets rammer 4 nevne
eller gd inn i alle kunstneriske bevegelser som har
forkastet bade rasjonalisme og estetikk. Alle som
mener at kunst kan tale sannhet til makten, at
kunst kan veere kritisk, avviser de facto en defini-
sjon som underkaster kunst estetikkens regler og
rasjonalismens regime. Men siden 1960-arene
har denne tendensen okt betraktelig i omfang.
Teknologisk utvikling, globalisering, feminisme,
postkolonialisme, politisk og kunstnerisk akti-
visme har introdusert varige endringer i bade
kunstneriske holdninger og praksiser. Siden
1970-arene har betegnelsen «de skjenne kunster
nesten forsvunnet fra det norske vokabularet.
Grensen mellom kunst og handverk star overalt
for fall, og flere og flere reiser spersmal ved diko-
tomien mellom kunst og vitenskap, kunst og tek-
nologi. Se for eksempel Bruno Latours perspektiv
pé modernitet og vitenskap.'4

Det er kanskje betimelig & minne om at
postmodernismen (i filosofisk forstand) ogsa er
en kritikk av rasjonalismens dogmer og narrativ.
Dagens kognitive vitenskap, krav til kunnskap og
vitenskapelighet har gjort mange av de prinsip-
pene og ideene rasjonalismen bygget pa, til forel-
dede fortellinger.!” Estetikk er en slik fortelling.
De Crousaz’, Batteux’, Baumgartens og Kants
smaksteorier og pseudokognitive vitenskap byg-
get pd metafysiske dogmer og fordommer snarere
enn pa vitenskap.

13 Duchamp 1989, 141.
14 Latour 1993.
15 Lyotard 1979.
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Er kunst en estetisk virksomhet? Mitt svar er
nei. Kunst har eksistert for estetikken og uzenfor
estetikken og vil eksistere ezzer estetikken. Det er
ingen naturlig forbindelse mellom kunst og et filo-
sofisk narrativ som estetikk. Den forste er en uni-
versell virksomhet, den andre er en seregen euro-
peisk disiplin, der selve benevnelsen er vanskelig &
oversette til andre sprak enn de europeiske.

11 Konsekvenser: kunst eller

estetikk?

Relasjonen mellom kunst og estetikk kan fores
tilbake til filosofens trgblete relasjon med poesi
og billedkunst. Det handler like mye om et asym-
metrisk maktforhold mellom to ulike diskurser,
der filosofen hevder a ha sterre krav pd sannhet
og dermed storre makt til & definere virkelighe-
ten enn poeten, som det handler om en vilje til &
rasjonalisere tilveerelsen ved & inndele menneskes
virksomheter i klasser og hierarkier. Striden mel-
lom en rasjonell diskurs og en poetisk diskurs,
der den forste har underkastet seg den andre, har
imidlertid hatt store konsekvenser bade for kunst-
nere og fellesskapet.

Estetikkens innvirkning pé sprék, kunst,
kunsthistorie, antropologi, mote og andre virk-
somheter og fagdisipliner er omfattende og
mangefasetterte. I neste seksjon vil jeg forseke
a belyse to konsekvenser av estetikken som jeg
anser som szrlig problematiske. Begge beror
pa at estetikk, som spekulativ kunstteori, banet
veien for en rekke andre kunstteoretiske diskurser
som i mye sterre grad enn tidligere har bidratt
til & definere kunstproduksjonen. Den gjor bade
kunstverket og kunstopplevelsen avhengig av en
ekstern diskurs. P& den ene siden er disse diskur-
sene ikke bestandig tilgjengelige for allmenheten,
enten fordi de er vanskelige a forstd, eller fordi de
ikke blir formidlet, noe som gjor at kunstverket i
verste fall kan fremsta som en gate. Pa den andre
siden er estetikk en vesentlig premiss i kulturim-
perialistiske narrativ og teorier.

Med «diskurs» mener jeg enhver idé eller
teori som fremsettes gjennom tale, symboler,
bilder eller skrift. «Narrativ» henviser her til
enhver tekst, bilde, forestilling eller kunstprodukt
som forteller en historie. Med «teori» mener jeg
oppfatninger fremsatt gjennom en forklarende
diskurs om visse fenomener.

11.1 Smaksteori eller kvalitet?

Introduksjonen av begrepet «kvalitet» ser ut til &
feie hele smaksteorien (estetikken) under teppet,
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samtidig som den opprettholder selve definisjo-
nen av kunstbegrepet som estetisk virksomhet.
Man later som det er mulig & skille kunstobjekter
fra de narrativene som utformet dem. For enkelte
er dette et religiost eller spirituelt narrativ, for
andre et sekuleert narrativ. Det ene er ikke mer
neytralt eller objektivt bedre enn det andre.
Kvalitet er med andre ord allerede betinget av en
fortelling. Staten har imidlertid delegert makten
til 4 utforme denne fortellingen til enkelte institu-
sjoner og ekspertgrupper ved 4 gi dem makten til
a bestemme hvilke kunstobjekter og -handlinger
det er verd a samle pa. Dermed bidrar staten til

4 opprettholde en udemokratisk praksis basert

pa et kunnskapshierarki, der den leerdes smak
opphayes til nasjonal standard.

Vi har sett at i Vesten er spersmal om kunst-
ens kvalitet knyttet til smaksteori (estetikk). Men
som Hume ganske riktig bemerker, er smak-
bedemming bestemt av faktorer som ikke er en
del av selve kunstobjektet. Faktorer som etnisitet,
tradisjon, sosial bakgrunn, alder, utdanning,
temperament og sa videre pavirker var smak og
dermed maten vi vurderer kunstens produkter
og kvalitet pa. Bedemming av kunst har altsa
ikke bare en sanselig dimensjon, den har ogsa en
rekke andre bestemmende arsaker. Noen av disse
arsakene fremtrer som leerde diskurser.

11.2 Kunstteori: diskurs og kvalitet

Det er sezrlig de kunstteoretiske og ideologiske
diskursene jeg onsker a rette leserens oppmerk-
somhet mot. En av disse diskursene fremstiller
kunstsamlingen som nasjonal kulturarv, som
bevis pa nasjonens geni og grad av sivilisasjon.
Det er en ideologisk diskurs som gjennomsyrer
en rekke akademiske disipliner (filosofi, estetikk,
kunsthistorie, antropologi, og sosiologi). Denne
diskursen og dens tilgrensede disipliner er forut-
inntatt, etnosentrisk og nasjonalistisk. Den preger
de fleste vestlige kunstteoretiske diskurser og
pavirker dermed ogsa selve kunstproduksjonen.
Den pavirker med andre ord maten bade kunst-
nere og publikum oppfatter kunstens kvalitet pa.
Det er minst fem ulike kunstdiskurser: en
filosofisk, en kritisk, en historisk, en teoretisk og
en sosialantropologisk. Kunstteoretikerens dis-
kurs trekker vanligvis veksler pa de andre diskur-
sene. Det er ikke vanntette skott mellom de ulike
praksisene; aktgrene kombinerer vanligvis ulike
diskurser i én og samme tekst eller tale.
Fremstillingen av kunstens kvalitet er altsa
ikke bare et spersmal om dyktighet, men ogsa et
sporsmal om hvem som besitter makten til 4 defi-
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nere kunstnerens produksjon. Presten, sjamanen,
poeten, filosofen, teologen, monarken, aristokra-
ten, kunsthistorikeren, antropologen og sa videre
har pa ulike mater bidratt til & definere kunstob-
jekter (og handlinger) og dermed pavirket maten
disse ble oppfattet pa.

I de 200 drene som etterfulgte filosofiens
konseptuelle «annektering» av blant annet billed-
kunst, har kunstnere etter tur forkastet etterlig-
ning som felles prinsipp og skjennhet og moral
som kunstens objekt og endelige mal og avvist
smakbedemming og rasjonalisme. Men i denne
prosessen er billedkunst selv — i mye storre grad
enn tidligere — blitt et produkt av kunstteoretisk
spekulasjon. Teori fikk i den moderne kunsten
et mye storre spillerom. For mange ble den selve
drivkraften bak kunstproduksjon. Samtidig ble
teori nekkelen til & forsta hvorfor bildene ser ut
som de gjor. P4 samme mate som kjennskap til
Bibelen og Kristi lidelser utgjorde det semantiske
rammeverket for produksjon og fortolkning av
middelalderens og renessansens kirkekunst, ble
kunstteori referanserammen for produksjon og
fortolkning av den moderne vestlige kunsten.

Den ikke-vestlige kunsten ble gjenstand for
antropologens kolonialistiske og kulturimperia-
listiske diskurs. Vi har dem a «takke» for blant
annet distinksjonen mellom «primitiv» og «sivili-
sert, der den sdkalte primitive kunsten (i betyd-
ningen «underutviklet) ble vurdert og rangert
som antropologiske artefakter, mens den vest-
lige kunsten ble vurdert og rangert som estetisk
og sivilisert. De ikke-vestlige sivilisasjonene og
deres produkter ble ogsa vurdert og rangert etter
vestlige filosofiske og antropologiske kriterier og
begrep — se for eksempel Hegels kunstfilosofi,
seerlig hans Klassifiseringer og hierarkier.'® Kunst-
teori er ikke bare etnisk og historisk forutinntatt,
den er ogsé i hayeste grad et ideologisk produkt
av en bestemt samfunnsgruppe.

Mytologi, metafysikk, poesi, filosofi, politikk,
historie, antropologi og psykologi ble i arenes lep
like aktuelle inspirasjonskilder for billedproduk-
sjon som virkeligheten selv. Den moderne kunst-
ens perseptuelle aspekt var like mye betinget av
kunstnerens intellektuelle og ideologiske stasted
som av hans eller hennes ferdigheter. Billedkunst
ble etter hvert en slagmark der ulike ideer og
ideologier barket sammen. Til hver enkelt retning
eller isme korresponderer en teori — romantikk,
realisme, impresjonisme, symbolisme, kubisme,
futurisme, dadaisme, surrealisme og sa videre.

16 Hegel 2013; Hegel 1993.
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Alle har sine teorier, mange av dem i form av
manifester. I praksis har den moderne kunsten
allerede pulverisert estetikkens (og rasjonalis-
mens) rammer ved selv 4 bli til en intellektuell,
spekulativ disiplin. Selv formalismen, som tok
mal av seg 4 kun fokusere pa kunstens formelle
og sanselige bestanddeler, forutsetter en teori.

Teori bestemmer med andre ord ikke bare
kunstobjektets status (estetisk eller ikke-estetisk),
men ogsa kunstobjektets antropologiske rang-
orden (primitiv eller sivilisert). Det siste henger
vanligvis sammen med distinksjonen vestlig—
ikke-vestlig, og med forestillingen om at vest-
lige nasjoners verdier og produkter er overlegne
ikke-vestlige nasjoners verdier og produkter.
Tatt i betraktning at kvalitet ikke handler bare
om egenskaper (objektive eller subjektive), men
ogsa om verdier, pavirker derfor teori den direkte
empiriske opplevelsen av kunstverket. Kunst-
opplevelsen er altsé langt mer enn estetisk, siden
kunstobjektet bestandig henviser til noe utenfor
seg selv: en teori og en diskurs. Siden teori ofte
utgjor selve koden eller inngangen til verket, er
det derfor ikke uvesentlig hvem som konstruerer
den, hva dens innhold gar ut pa, og ikke minst
hvor tilgjengelig teorien er for et alminnelig
publikum.

11.3 Estetikkens lokale og globale
konsekvenser

Fra et lokalt perspektiv har denne utviklingen
etter min mening skapt et uoverstigelig gap mel-
lom dem som behersker kodene, og dem som
ikke gjor det. Til tross for de radikale endringene
som tok til pa 1970-tallet, har dette gapet enna
ikke blitt lukket — tvert imot er det blitt enda mer
fremtredende. En av drsakene er at dette forel-
dede systemet fremdeles stottes og reproduseres
av blant annet kunsthistorie som fagdisiplin, kul-
turforskning og offentlige kunstmuseer. Samtidig
har denne tilstanden i dag gjort bade kunstnere
og publikum avhengig av en tredjepart som ope-
rerer i begge endene av meningsproduksjonen:
kuratorer, kunstkritikere og formidlere.

I et globalt perspektiv blir alle ikke-vestlige
kunstobjekter og ritualer som ikke samsvarer
med estetikkens dogmer, fremdeles definert som
antropologiske artefakter. Denne kulturimperia-
listiske handlingen er vilkarlig, fordomsfull og
arrogant og tilherer fortiden. Likevel fortsetter
enkelte norske kulturforskere — som oftest Bour-
dieus epigoner — & operere med denne szregne og
fordomsfulle definisjonen — et kunstbegrep som
underkjenner andre nasjoners kunstproduksjoner
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og som utdefinerer europeiske kunstnere som
ikke vedkjenner seg estetikk som prinsipp. !” Det
er et ideologisk og politisk valg, ikke en vitenska-
pelig sannhet.

Samir M’kadmi er billedkunster og kurator. Han
er utdannet ved I’Ecole des Beaux-Arts 1 Frankrike
og bor og arbeider 1 Norge. Han har deltatt 1 en
rekke utstillinger, innehatt mange verv og kuratert
flere prosjekter og utstillinger bade nasjonalt og
internasjonalt. M kadmi har ledet den Nasjonale
Fury, og har veert medlem og leder av fagurvalget
for visuell kunst ved Norsk kulturrad. Hans siste
kunstprosjekt var «Climbing Invisible Structures».

Litteratur

Artz, Frederick B. (1938). «L’education techni-
que en France au XVIIIe siecle (1700—
1789)». Revue d’histoire moderne, 13(35),

s. 361-407.

Baldwin, John R., Sandra L. Faulkner, Michael 1.
Hecht og Sheryl L. Lindsley (2006). Redefi-
ning culture: Perspectives across the disciplines.
Mahwah, New Jersey: Lawrence Erlbaum
Associates.

Batteux, Charles (1747). Les Beaux Arts rédu-
its a un méme principe. Hentet 16.12.2016
fra http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k63528228

Crousaz, Jean-Pierre de (1715). Traité du beau: ou
P’on montre en quoi consiste ce que I’on nomme
ainst, par des exemples tirés de la plupart des arts
et des sciences. Hentet 17.02.2017 fra http://
gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1510777m

Duchamp, Marcel (1989). The writings of Marcel
Duchamp. Michel Sanouillet og Elmer Peter-
son (red.). Cambridge, Massachusetts: Da
Capo Press.

17 Mangset 2013.

65

Gregor, Mary J. (1983). «<Baumgarten’s ‘Aest-
hetica’». The Review of Metaphysics, 37(2),

s. 357-385.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1993). Intro-
ductory lectures on aestherics (overs. Bernard
Bosanquet). Inwood, Michael (red.). London
og New York: Penguin Books.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (2013). Pheno-
menology of spirit (overs. Arnold Vincent Mil-
ler). Oxford: Oxford University Press.

Hugh of St. Victor (1991). The didascalicon of
Hugh of St.Victor: A Medieval Guide to the
Arts. New York: Columbia University Press.

Hume, David (2013). Of the standard of taste:
Post-modern times aesthetic classics. Birming-
ham: Birmingham Free Press.

Hume, David, Lewis Amherst Selby-Bigge og
Peter Harold Nidditch (1978). David Hume:
A rtreatise of human nature (2. utg.) Oxford:
Clarendon Press.

Kant, Immanuel (2001). Critique of the power
of judgment (overs. Paul Guyer og Eric
Matthews). Cambridge (UK) og New York:
Cambridge University Press.

Kroeber, Alfred L. og Clyde Kluckhohn (1952).
Culture: A critical review of concepts and defini-
tions. Cambridge: Harvard University Press.

Latour, Bruno (1993). We have never been modern.
Cambridge, Mass.: Harvard University Press.

Locke, John (1995) [1689]. An essay concerning
human understanding. Amherst, New York:
Prometheus Books.

Lyotard, Jean-Francois (1979). La condition post-
moderne: Rapport sur le savoir. Paris: Editions
de Minuit.

Mangset, Per (2013). Kunst og makt: En forelopig
kunnskapsoversikt. Bo: Telemarksforskning.



Kunstnerisk kvalitet,
pragmatistisk betraktet

Asmund Thorkildsen

Bakgrunnen for dette essayet, der jeg forseker

a formulere et pragmatistisk kvalitetsbegrep til
bruk i kunst- og kulturhistorien, er mine egne
erfaringer som praktiserende kunsthistoriker,
kurator og museumsmann.! En pragmatisk
tilneerming til arbeidet ble hensiktsmessig da jeg
tidlig i1 karrieren arbeidet med tolkningsproble-
mer i abstrakt amerikansk malerkunst og fant at
jeg ikke trengte begreper som «non-figurative»
og «non-representational». Disse begrepene,
som pa 1970-tallet fremdeles ble brukt, si jeg
som hindringer og dessuten som ideologisk
fundert; de var til ingen nytte, og jeg holdt meg
unna dem for a4 unnga potensielle intellektuelle
skadevirkninger.

Min egen praksis startet med at jeg var inten-
dant og kurator pad Kunstnernes Hus i elleve ar
og direktor pd Astrup Fearnley Museet i halvan-
net ar, for jeg for 16 ar siden begynte som admi-
nistrerende direkter for Drammens Museum, et
konsolidert museum for kunst- og kulturhistorie.
Etter 4 ha jobbet med moderne kunst og samtids-
kunst i mange ar kom jeg pa Drammens Museum
endelig hjem til hele faget mitt, det omfattende
tysk-gsterrikske og etter hvert angloamerikan-
ske faget der kunstneriske gjenstander ses som
uttrykk for kulturers verdensbilder og styrende
verdier. Dette i motsetning til et fag der det leg-
ges hovedvekt pa formale kvaliteter og visuell
stilutvikling.

I mitt faglige virke, ikke minst som muse-
umsleder, har jeg daglig mattet forholde meg
til og mattet reflektere over kvalitetsbegrepet,
siden det er s viktig i prioriteringsarbeidet som
gjores i forbindelse med innkjep, utstillingspro-
duksjon, forskning og formidling av kulturelle
gjenstander, det veere seg av et moderne maleri,
en nyklassisk hage eller et rosemalt skap. Dram-
mens Museum er i dag et komplett integrert
og konsolidert museum. Vi arbeider med byg-
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ningshistorie, hage- og parkhistorie, folkekunst,
kunstindustri, kirkekunst, byhistoriens klenodier,
landbrukets verktey, malerkunst, skulpturkunst,
tegne- og grafikkunst, fotokunst, dokumentarfo-
tografiet, kunsthidndverket og nye medier ... I et
slikt arbeid trenger jeg et dynamisk og forplik-
tende kvalitetsbegrep. Det idealistisk estetiske,
det filosofiske forseket pa & utmynte en ren og
autonom vurderingssans som skiller skjenne og
sublime opplevelser og folelser fra andre opple-
velser, er ikke tilstrekkelig og har vist seg a kunne
virke splittende og hemmende for en konsolidert
faglig praksis som kunsthistoriker. Hvordan dette
pragmatiske kvalitetsbegrepet fortoner seg — et
begrep der kunstnerisk kvalitet er en storrelse
som endres gjennom den tiden tingene og ver-
kene lever i kulturen —, er tema for det folgende.
Vi ville neppe hatt noen visuell kultur, noen
kunstkritikk, noen kunsthistorie eller noen kunst-
og kulturhistoriske museer hvis vi ikke hadde
noen forestillinger om kvalitet — at noen ting er
annerledes og bedre enn andre ting. Kvalitets-
dommer forutsetter sammenligning og skaper
nedvendigvis hierarkier. Problemet er 4 bli enige
om hva som er best, og hva som ikke er sd godt.
Og til den diskusjonen trenger vi a sette ord pa
kvaliteten: vakkert og skjent, heslig, uttrykksfylt,
innholdsrikt, tankevekkende, overskridende og sa
videre. Vi kan ikke bare stole pa folelsen servert
oss av smaken, for smaken er som kjent delt.
Problemet med & bli enige om smaksdom-
mer gir seg uttrykk i et paradoks, og det har vi
hatt med oss lenge. P4 den ene siden ma kunst
oppleves med sanser, folelser og refleksjon av
hver enkelt av oss, pa den andre siden ma hver
enkelt av oss komme frem til om vi vurderer
opplevelsen av et verk eller et fenomen til & veere
av hey kvalitet. Andre kan komme til motsatt
forstaelse — og hva da? Samtidig har mange en
forestilling om at dette er noe vi burde kunne bli
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enige om, og at noen ting faktisk har en heyere
kunstnerisk kvalitet enn andre, uavhengig av den
enkeltes opplevelse av saken. Det var dette para-
dokset som satte Immanuel Kant i gang med &
skrive sin tredje kritikk, om demmekraften (Kri-
tik der Urteilskraft, 1790). Han mente at dette
var noe vi til slutt kunne bli enige om, siden alle
mennesker har en medfedt evne til 4 oppleve
noe som interesselgst skjont ved at det gir en
(ukorrumperbar) glede. Men etter 4 ha advart
mot idéenes og fornuftens forferende hang — om
ikke krav — til 4 fa endelige svar pa noe fornuften
ikke vil kunne gi et utvetydig svar pa, skjente
han selvfelgelig at en smaksdom («Dette er vak-
kert! Dette gir meg en spontan folelse av glede
over noe skjont!») aldri kan kunne bevises rent
logisk og med objektiv nedvendighet. Derfor
matte han ogsa neye seg med analogisk papek-
ning av en mulig — eller kanskje til og med trolig
— sammenheng mellom det skjgnne, det sanne
og det gode.?

La det med én gang veere sagt at jeg her
ikke forst og fremst er opptatt av den filosofisk-
estetiske debatten om hva som kan sies a veere
skjont generelt sett, hvilke kilder (objekter som
kan sanses) som tilfredsstiller vare idéer om at
noen ting oppleves som — og er — skjenne. Den
debatten folger jeg profesjonelt med pa, men den
har begrenset verdi i forbindelse med mitt arbeid
med og refleksjon over kunstverk eller heyverdige
kulturhistoriske gjenstander. Det jeg er interes-
sert i, er den kunsten og materielle kulturen
som danner de objektive referansene i kunst- og
kulturhistorien — kall dem gjerne fakta — de gjen-
standene som skrives inn i museenes protokoller,
forskes pa og stilles ut. Ikke desto mindre har den
estetiske debatten om det skjenne og det sublime
en sa stor betydning for maten folk har tenkt om
kunstnerisk kvalitet pé, at det trengs at vi ma ga
noen runder for & komme ut av en for snever og
autonom forstaelse av hva som gir estetisk glede,
og som har hey kunstnerisk kvalitet.

Jeg har brukt litt plass pa det autonome
kunstbegrepet og kritikken av det. Grunnen er at
den autonome kunstforstdelsen gir seg til kjenne
som smaksdommer felt av «den gode smak», som
er udiskutabel. Hegemoniet garanteres av «det
gode ayet», det som gjenkjenner hoy kunstne-
risk kvalitet og kan peke ut og skille kunstverk
og kulturelle fenomener fra hverandre og sette
opp en rangorden mellom dem. En slik enzen-
eller-inndeling kan fore til at heyskoler, univer-
siteter og museer skaper skiller, oppretter og
opprettholder avdelinger i den riktige smaks og
distinksjons navn og dermed gar glipp av faglig
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samarbeid pa tvers av medier og faglige spesial-
omrader. Dette oppfatter jeg som beklagelig av
grunner som forhépentligvis kommer til syne i
dette essayet.

Ikke minst kan dette skillet ogsa prege muse-
ene, der man kan ha en forestilling om at et rent
billedkunstmuseum er noe vesensforskjellig fra
et reelt konsolidert museum der det gis plass til
mange kulturelle uttrykk — i reelt konsoliderte
museer ses ogsa billedkunst som et mangfold av
kulturelle uttrykk.

Jeg er interessert i & diskutere kvalitet
hva gjelder malerier, fotografier, videoverk,
film, happenings og performancer, skulpturer,
installasjoner, bygninger, parkanlegg, meobler,
dekorasjoner, rosemalte eller utskarne skap,
intarsiaarbeider, ornamenter, selv, glass, kera-
mikk, porselen, tekstiler og dekorerte bonde-
interigrer og sa videre. Jeg er altsd interessert
i 4 finne en méte 4 bestemme kvaliteten pa de
kulturprodukter vi arbeider med i forskningen
og formidlingsarbeidet i museene. Jeg er opptatt
av & finne et kvalitetsbegrep som jeg trenger. Jeg
er selvfolgelig klar over at det finnes sanselige og
psykologiske hendelser i enkeltmenneskers liv
som ikke kan nés fullstendig med begreper og
setninger, men jeg er mest interessert i det som
kan vises, skrives og snakkes om. Jeg er interes-
sert 1 & oppleve det som er vist frem for sansene,
men jeg er ogsa interessert i det som kan sies og
skrives om det som oppleves med sansene. Jeg er
folgelig skeptisk til kunstreligigsitet og medfel-
gende kunstsjargong. Jeg er lite begeistret for at
de blindsoner som unndrar seg det refleksive og
argumentative spraket, skal fylles med erklee-
ringer om «sannhet» og etiketter som «genuint
ekte» eller «direkte uttrykk». Uten predikat og
felles referanse blir slike uttrykk lgse pastander,
en sjargong man kan like eller mislike, men det
er uansett vanskelig 4 mene noe om slike vitnes-
byrd om egen felsomhet.

Kunstverk er spraklig strukturert, og opple-
velsen av dem forutsetter en mental refleksjon
som vurderer sanseinntrykkene. Kunstverk er
de menneskeskapte tingene som kan beskrives
formmessig og tolkes ikonografisk. Kunstverk er
de tingene som kommuniserer folelser og forestil-
linger, og som er gitt visuell og materiell form,
altsa noe indre som er blitt gjort ytre, for sa igjen
a fanges i andres indre. «Faktum» ligger i det ytre
som forbinder disse to bevisstheter. Det pragma-
tistiske kvalitetsbegrepet inkluderer tolkninger og
forutsetter at det finnes gjenstander som opple-
velsen, forstaelsen, tolkningene og diskusjonen
kan vise til.
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Kunsthistorikere skriver tekster og avhand-
linger som bygger pa en reflektert sansing, og de
beskrivelser og tolkninger som fremlegges i det
ytre i form av spréaklige konstruksjoner, er i prin-
sippet etterprevbare. Det er dette som gjor faget
vart til en vitenskap. Noen ganger benytter vi verk
som er formmessig og teknisk svake (vurdert i
forhold til en definert konsensus eller kanon om
heyverdig form), men ikonografisk viktige. Andre
ganger arbeider vi med gjenstander som er av
formalt heoy kvalitet og er fremragende represen-
tanter for en verksgruppe eller et medium, men
som enten mangler ikonografiske tegn eller har
en flertydig ikonografi.

Kunsthistorikere argumenterer. Nar kunst-
historikere er kritikere, ma de ogsd argumentere
for sine vurderinger, og vi ma anta at vurderin-
gene kan kommuniseres slik at ens likesinnede,
fagfellene, kan vurdere dem og kommentere
dem og eventuelt forseke & overpreve dem.
Kunsthistorikere og kunstkritikere jobber innen
tradisjoner og i fellesskap, og den individuelle
vurdering blir hele tiden fylt opp av vurderte
vurderinger fra kollegaer. A vurdere kvalitet og
betydning i kunst er en evne som kan tilegnes og
utvikles, og i det ligger hele formidlingstankens
mulighet og hensikt. Gode skriftlige analyser kan
apne gynene ens slik at en ser mer og annerledes
enn for en fikk det spraklige pafyllet, de gir oss
dermed mer finslipte mentale «briller». A vite er
4 se noe som noe, & kunne navngi er 4 kunne se
bedre. Kunsthistorikere av min generasjon, som
studerte kunsthistorie ved Universitetet i Oslo pé
1970- og tidlig pa 1980-tallet, kan vanskelig stole
pa «the innocent eye».

Kvalitet er altsd noe som 1 min tradisjons-
forankrede praksis blir tenkt ngye gjennom,
vurdert, skrevet ut og argumentert for, og det
resulterer i handlinger utfert i essayer eller fore-
lesninger, i kuratorarbeidet og i oppbyggingen av
samlinger. Og fagligheten ligger i at vurderingen
og tolkningen viser til et faktum som ligger dpen
for alles sansing og refleksjon. A oppleve billed-
kunst og kulturhistoriske gjenstander er ikke en
spontan og direkte opplevelse av noe, det er en
mangeleddet prosess som foregar i et bestemt
begrepsregime der den heyeste gleden bestar
i 4 innse relasjonen mellom det representerte
og representasjonen av det, en prosess som kan
forega sveert raskt malt i klokketid, men denne
hurtigheten krever lang trening og langvarige
forberedelser.
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Kunstreligigsiteten trenger ikke et slikt faktum;
den trenger bare en dpenbaring og et kultobjekt.
Kunstreligigsiteten trenger bare en som peker eller
preker, og en annen som senker blikket. Og her er
det pa tide & bringe inn Charles Sanders Peirce. I
sine Harvard-forelesninger i 1903 snakket han om
det som pa trykk fikk tittelen «The Criterion of
Validity in Reasoning». Han starter slik:

Sigwart, like almost all the stronger logicians
of today, present company excepted, makes
the fundamental mistake of confounding

the logical question with the psychological
question. The psychological is what processes
the mind goes through. But the logical ques-
tion is whether the conclusion that will be
reached, by applying this or that maxim, will
or will not accord with that fact. [...] Sigwart
says that the question of what is good logic
and what bad must in the last resort come
down to a question of how we feel; it is a
matter of Gefiihl, that is a Quality of Feeling.?

Vi setter dette opp mot Kants refleksjoner i Kri-
tkk av dommekraften:

A judgement of taste, on the other hand, is
merely contemplative, i.e., it is a judgement
that is indifferent to the existence of the object:
it [considers] the character of the object only
by holding it up to our feeling of pleasure and
displeasure. Nor is this contemplation, as such,
directed to concepts (whether theoretical or
practical) and hence is neither based on con-

cepts, nor directed to them as purposes.*

Det kan virke som om vi har en absolutt motset-
ning her, og at kvalitetsvurderinger henger igjen

i folelsen og ikke kan argumenteres for. Men

jeg ser ikke at dette skal by pa noe uoverstige-

lig problem. For Kants komplekse og detaljerte
argumentasjon er betinget av systemet han utvi-
Kler i de tre kritikkene, Kritztkk av den rene fornuft
(1781), Kritikk av den praktiske fornuft (1788)

og Kritikk av demmekraften (1790). Dette ser vi
tydelig 1 sitatet, der han for demmekraftens del
avviser begreper av bade teoretisk, fornuftsmes-
sig art (det vil si den forste kritikken) og prak-
tisk, moralsk art (det vil si den andre kritikken).
Denne distinksjonen, som er vesentlig for Kants
tenkning om demmekraften (den tredje kritik-
ken), har fort til at senere tenkere har delt inn
den visuelle kulturens ting i propre (ren, autonom
«kunst») og ikke-propre (kunst som et-eller-annet,
altsa ikke ren, fin, autonom kunst). Distinksjonen
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mellom «art proper og «art as ...» blir vanskelig

4 opprettholde i museene, som er fylt opp med
ting som bade kan ha en funksjon eller hensikt og
samtidig nytes som skjenne objekter.

Noen kan falle for fristelsen til & tro at denne
i og for seg hensiktsmessige (for 4 kunne fullfere
et overbevisende filosofisk system) distinksjonen
mellom «art proper og «art as» kan brukes til &
skille gjenstandsgrupper varig fra hverandre. Slik
er det ikke 1 kunst- og kulturhistorien, og slik ber
det ikke vaere i museene.

Jeg trenger ikke og ensker heller ikke
bestemte begreper som tjener til & utradere eller
utsette muligheten for at et nytteobjekt ogsa kan
underlegges en interesselgs — kanskje til og med
interessert — kontemplasjon. En og samme ting
kan bade ha nytte og ses pa uten nyttehensyn,
og det spors om ikke disse opplevelsesformene
er gjensidig bundet til hverandre — at nytten og
interessen ogsa er formbestemmende. Egen-
skapene nyrte/nyttelos er ikke bundet entydig til
fysiske gjenstander og deres form og innhold.
Distinksjonen foregar i tankene, i refleksjonen,
kontemplasjonen og argumentasjonen.

Kant nevner flere fenomener som kan gi en
estetisk glede, men det er for ham forskjell pa dek-
ketoy og «fine art». Det interessante her er at den
rene kunsten og skjenne fenomener ma oppfattes
spontant, og alt som krever arbeid og en skono-
misk transaksjon, er beheftet med og heftet av
interesser og funksjonsbehov. Men ogsé hos Kant
ma folsomheten og forstielsen virke sammen:

Now although the two cognitive powers, sen-
sibility and understanding, are indispensable
to each other, still it is difficult to combine
them without their impairing each other; and
yet their combination and harmony must
appear unintentional and spontaneous if the
art is to be fine art. Hence anything studied
and painstaking must be avoided in art.’

Kants spissing av argumentet tjener her nytten &
sikre en adskilt, uavhengig instans i hele det kri-
tiske systemet, s det hensiktslgse blir hensikts-
messig 1 den sammenheng. Men med denne siste
setningen sender Kant store deler av de siste 150
ars kunsthistorie pa gangen.® For kunstkritikere
og kunsthistorikere er nemlig alt det som bade
er «studied» og «painstaking» i vir omgang med
tingene, ikke til & komme utenom.

Hittil har jeg, som plassert midt i den kristne
og humanistiske kulturen, tatt det for gitt at men-
nesker i grunnen er like, og at menneskearten kan
bli enig om hva som er skjont og av stor kunst-

nerisk betydning, og hva som ikke er det. Men sa
enkelt er det nok ikke. Mye har alle mennesker
felles, men interesse og forstelse for kunst og
kultur er langt mer komplekse fenomener enn

4 oppleve en park, en menneskekropp, et bro-
deri, et ornament eller en vase som noe vakkert.
Omradet for det som gir gleden ved det skjonne,
er ikke identisk med det som faller innenfor gren-
sene for hva vi i dag mener som kunst. Forstéelse
og nytelse av malerier som er kunstverk, og av
kulturhistoriske gjenstander som er kunstverk,
henger ogsd — som papekt av kunstsosiologien —
sammen med forholdene i menneskers liv, de er
betinget av utdannelse, materielle og kulturelle
oppvekstvilkar, kognitive evner, sanselig trening,
interesser og sa videre. Jo «<hayere» habitus man
har, desto mer spontan foles opplevelsen.” I dette
essayet vil jeg hevde at habitus er noe som kan
bygges, endres og utvikles.

Det er en fest a folge Kants distinksjoner og klare
utredninger av komplekse saksforhold. Det er
kanskje tilstrekkelig for filosofien, men det er ikke
nok for kunsthistorien.

Schiller og Ranciére

At det kanskje ikke er sa enkelt & skille kunst og
liv — med alle livets interesser og funksjoner —,
minnet Friedrich Schiller om allerede i 1795 i
det 15. brev i brevsamlingen Om menneskenes
estetiske utdannelse. Jacques Ranciére tar i sin bok
Dissensus (2010) opp traden fra Schiller og hans
kritikk av Kants seregne forstaelse av demme-
kraftens funksjon, en forstaelse som sikrer dem-
mekraftens autonomi. Kritikken mot den tyske
estetikken kom enda sterkere til uttrykk hos
sosiologen Pierre Bourdieu nesten 200 ar senere.
Bourdieu sa langt pa vei den rene smak som et
uttrykk for og et maktmiddel i samfunnets makt-
kamp om dominans, ressurser og muligheten for
individer (og klasser) til & oppné de facto — ikke
bare de jure — frihet.®

Hos Lev Trotskij og Theodor W. Adorno blir
livet, som for Schiller og Ranciére, paradoksalt
nok knyttet til kunsten og gjennom det viktige
ordet «og» — som viser at dette henger sammen
— ogsa tolket i politisk retning; politisk i den
forstand at frihet og tilgang pa sanselighetens
og kulturopplevelsenes vidundere kan vere med
4 skape og holde ved like et lofte om en bedre
fremtid og til og med veere med & realisere et fritt
og bedre liv her og na.’
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Utgangspunktet for Ranciéres drefting av
dette er seerlig basert pa folgende setning i Schil-
lers 15. brev:

Man plays only when he is in the full sense of
the word a man, and /e is only wholly Man when
he is playing. This proposition, which at the
moment perhaps seems paradoxical, will assume
great and deep significance when we have
reached the point of applying it to the twofold
seriousness of duty and destiny; it will I promise
you, support the whole fabric of aesthetic art,
and the still more difficult art of living.'°

Jacques Ranciére utdyper disse linjene hos Schil-
ler slik:

We could reformulate this thought as follows:
there exists a specific sensory experience that
holds the promise of both a new world of Art
and a new life for individuals and the com-
munity, namely the aesthetic.!!

Dobbeltheten viderefores i analysene av kunst-
verkets autonomi og samtidige heteronomi, slik
Ranceére ser dette lenket sammen i Schillers for-
mulering. Om dobbeltheten skriver han felgende:

First, the autonomy staged by the aesthetic
regime of art is not that of the work of art but
of a mode of experience. Second, the «aesthetic
experience» is one of heterogeneity, such that,
for the subject of that experience, it is also the
dismissal of a certain autonomy. Thirdly, the
object of that experience is «aesthetic», insofar
as it is not, or at least not only, art.!?

I en diskusjon av Schillers bruk av den romerske
skulpturen «Juno Ludovisi», skriver Ranciere:

The goddess and the spectator, the free

play and the free appearance, are caught up
together in a specific sensorium, cancelling

the opposition of activity and passivity, will
and resistance. The «autonomy of art» and the
«promise of politics» are not counterposed.
The autonomy is the autonomy of the expe-
rience, not of the work of art. In other words,
the artwork participates in the sensorium of
autonomy inasmuch as it is not a work of art.!?

Ranciére skriver om hvordan Schiller ser at «det
primitive mennesket» gradvis leerer & skille mel-
lom en tings nyttefunksjon og dens skjennhet, det
veere seg et verktoy eller en kropp: 4

This is the plot that unfolds in Schiller’s last
letters, where primitive man gradually learns
to cast an aesthetic gaze on his arms, tools
and/or body, to separate the pleasure of appea-

rance from the functionality of objects.!?

Skifte av sinnsmetode og betraktningsform slik
Ranciere gir uttrykk for her, viser til en erfaring
de som arbeider med kunstverk og skjenne og
betydelige kulturhistoriske gjenstander, mater
daglig. Schillers hele setning — der bindeordet
«og» spiller den avgjerende rollen og skaper

den dobbeltheten som sprenger autonomien og
forestillingen om den rene kunst — minner oss om
at det er lurt & lese hele setninger og forseke a ta
med alle forbehold og modereringer av utsagn.
Schiller kan selv skrive om bare en del av den
sammensatte setningen han lanserte. Han gjor
dette nar han understreker det rent selvomslut-
tende og selvtilstrekkelig kunstneriske i den
sammensatte opplevelsen. Nar han i det felgende
sitatet skriver om en ren og tidles estetisk opp-
levelse, er han pa linje med dem som priser den
frie, fine, autonome kunsten, hevet over samfun-
nets og historiens krefter og strukturer. I det fol-
gende sitatet ser han selv midlertidig bort fra den
vanskeligere kunsten, nemlig & oppleve skjennhet
1 livet, som ma leves i tiden og i rommet. Sitatet
er en presis gjengivelse av det autonome kunstbe-
grepets innhold:

The whole form reposes and dwells within
itself, a completely closed creation, and —

as though it were beyond space — without
yielding, without resistance, there is no force
to contend with force, no unprotected part
where temporality might break in. [...] we
find ourselves at the same time in the condi-
tion of utter rest and extreme movement, and
the result is that wonderful emotion for which
reason has no conception and language no

name.16

Det er ikke mye & si til dette. Ludwig Witt-
genstein har jo sagt det som kan sies med
tilstrekkelig presisjon i1 paragraf 7 i Tractatus
Logico-Philosophicus (1921): «Wovon man nicht
sprechen kann, dariiber muss man schweigen.»
Greit nok.!” Men det er akkurat her mitt anke-
punkt ligger, og igjen soker jeg hjelp hos Charles
Sanders Peirce. For Schiller gir jo i dette, som
er en parafrase over den interesselose demme-
kraften, et predikat til felelsen, altsa en kvalitet,
den «Quality of Feeling» Peirce er skeptisk til i
tysk filosofi. Schiller kaller denne navnlese folelse
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«wwonderful», han navngir det unevnelige (kan-
skje i en transcendental «Aufhebungy, eller en
«opphevning/opplefting»?), men siden dette er
navnlest og utenfor begrepsformene tid og rom,
befinner vi oss i den rene kunstreligigsitet. Og
sjargongen vises nesten tautologisk frem: «Won-
derful» blir identisk med «emotion», som har som
sitt predikat «wonderful», som igjen paradoksalt
nok beskrives i temporeere og romlige termer
(«utter rest» og «movement»). Er «wonderful»
her en kvalitet eller en kvantitet — eller kanskje
begge? Det gis ikke mulighet innenfor spraket
til 4 vurdere det, for her glir kvaliteten lett over
i en kvantitet, og det blir kanskje et spgrsmal
om hvem som foler sterkest, hvem som raskest
fyller tareglasset eller har den mest privilegerte
utsigerposisjon i1 kultursystemet, og som folgelig
blir den sosiale garantist for felelsens ekthet og
dybde.'® Man kan, hvis man ikke passer p4, lett
bli rort av sitt eget engasjement.

En kunsthistoriker har ikke bruk for slike
setninger (hverken mine, Wittgensteins eller
Schillers, uten sammenligning for evrig). For
slike setninger er eksempler pa «a difference that
makes no difference», for & minne oss om prag-
matismens tenkeregel og leveregel. Denne type
postulert «<wonderful emotion» er et vitnesbyrd
som ligger utenfor — og kanskje over — det jeg
mener med og trenger som tegn pa kunstnerisk
kvalitet.

Funksjonalismens kunstneriske
kvalitet og den demokratiske
formopplevelse

Det er na tid for & minne om at forestillingen om
den rene kunstopplevelsen (for den er aldri noe
mer enn en opplevelse) ikke kan knyttes fullsten-
dig og enestaende til objekter som sa utskilles,
kategoriseres og inndeles i hierarkier, enten dette
er objekter man meter 1 naturen eller i kunst-
industriens eller malerkunstens produkter. For
senere pa 1800-tallet, i det pragmatiske miljoet i
USA, hadde selv de mest sofistikerte tatt inn dob-
beltheten, denne evnen til 4 skifte og forene opp-
merksomhetsmodus mellom det funksjonelt nyt-
tige og det funksjonelt skjenne. Det er hensynet
til denne dobbeltheten som ligger til grunn for
Louis Sullivans beremte essay «The Tall Office
Building Artistically Considered» fra 1896.'° Det
er her han skriver det som (i amputert form) er
blitt et slagord for funksjonalismen: «Form ever
follows function» — ordet «ever» har en tendens

til & falle ut nar slagordet brukes. Han sidestiller
den praktiske nyttens formkrav, som skaper det
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estetiske rutenettet i plan og fasade, med skjonn-
hetens funksjon, gitt uttrykk i ornamentikk og
vindusplan i den sammenfattende formgivningen
av den moderne, demokratiske skyskraperens
tredelte figur. Den praktiske nyttens formkrav
utledes av en kunstnerisk vurdering av hvordan
giennomferingen av forretningstransaksjoner,
grunnetasjens ulike funksjoner pa gateplan og
bygningskronens visuelle signalfunksjon i det
komplekse storbybildet skal gis en hensiktsmes-
sig og saeregen form. Bade regnskapsbakenes
rutenett, de identiske cellekontorene og den frie
naturformens organiske uttrykk bindes sammen
i denne nye bygningstypen, den moderne kon-
torskyskraper.?°

Kanskje den uintenderte og spontane kombi-
nasjon av felsomhet og forstéelse som Kant stiller
opp som kriterium for at det er «fine art» som
kontempleres, mé kunne &pne for nyttehensynets
formkrav og kunstneriske utforelse i metet med
kunstens praksis, og at gleden for menneskene
dermed blir enda rikere ved & vaere mer sammen-
satt — kall den gjerne heterogen. I kunsthistorien
er det viktig at objektet eksisterer. Vi hadde ikke
kunnet glede oss over Sullivans «fine art» hvis han
ikke hadde tegnet og fatt bygget moderne kontor-
bygninger. Vi greier oss ikke uten interessen for at
objektene eksisterer. Den kunstneriske kvaliteten
er helt avhengig av at kunstverket refererer til
noe, representerer noe, og det er den nedvendige
og mulige sammenligningen av hvor presist — pa
hvilken mate — representasjonen treffer det repre-
senterte, som gir den kontemplative estetiske
gleden ved heterogen kunst. Treffet kan veere
kjennetegnet av samklang, presisjon, meningsfull
motstand, dialektiske gnissinger, bestemmelig
negasjon, bevisste bomskudd og si videre.

I en pragmatisk og demokratisk kunstfilosofi
blir det ikke lenger mulig eller gnskelig a holde
kunsttingens flertydige fremtredelsesformer fra
hverandre i den kunstneriske opplevelsen av dem,
og slik sett blir de i sin kompleksitet fremdeles
opplevet som «fine art». Man kan ikke skille rute-
nettet langs skaftet fra krona og sokkelen i gleden
ved 4 oppleve en Sullivan-bygning. Rutenettet er
ikke noe mer — eller mindre — «fine art» enn blad-
ornamentene. Ornamentene er av flaten, ikke pd
fasaden. Vi opplever bygningen som ezr kunstverk,
som en fine, democratic art.

Erkjennelsen av at noen mennesker allerede del-
tar, mens andre ennd ikke har nadd frem, deles av
de tenkerne som ensker alle menneskers delta-
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gelse 1 den mest heyverdige kulturen. Fra Kant
til Adorno: Folk mé utdannes og frigjores fra alle
ak og fordommer for & kunne ta del i kulturens
fremste uttrykk. Dette er et grunnleggende mal i
museenes samfunnsoppdrag.

Sullivan og Ranciére tar menneskenes like-
verd for gitt. Dette tar for Ranciéres del naermest
form av et kategorisk imperativ. Dette synet
gjennomstremmer hans beker, at alle har samme
intelligens — ikke empirisk undersekt ved tes-
ting, men moralsk fastslatt som et grunnlag for
videre refleksjon og kommunikasjon i kulturen,
utgangspunktet for intersubjektivitet.?! Kunst
ma kommunisere; et kunstnerisk utsagn er en
henvendelse fra én person til en annen person,
som i utgangspunktet respekteres som en som
har samme type intelligens som avsenderen,
det vil si er et annet menneske. Ranciére blir
en anstetssten for de radikale venstreorienterte,
siden han har vist at frigjering til reell elitistisk
og andelig deltagelse kan skje i en kultur ogsa for
eller uten en total og varig omveltning av sam-
funnet, slik han serlig argumenterer for i boken
Proletarian Nights —Workers’s Dreams in 19th
Century France (1981).

Hva skal sa til for at alle som har samme
intelligens, som alle er personer, skal kunne ta del
i skjennhetens og kunstverkenes verden? Man ma
ta med bade kunsten og livet. Ranciere drefter
Lyotards lesning av Kant:

In Lyotard’s analysis, this defines the space of
modern art as the manifestation of the unre-
presentable, of the «loss of a steady relation
between the sensible and the intelligible».??

Dette er velkjent, og det er en form for gjenta-
gelse av halve setningen til Schiller, der «fornuf-
ten ikke kjenner noe begrep og spraket ikke noe
navny. Ranciére repliserer til Lyotard med hele
Schillers setning i tankene:

Strictly speaking, however, it is in the repre-
sentational regime that you can find unre-
presentable subject matters, meaning those
for which form and matter cannot be fitted
together in any way. The «oss of steady rela-
tion» between the sensible and the intelligible
is not the loss of the power of relating, but
the multiplication of its forms. There is not-
hing that is «unrepresentable» in the aesthetic
regime of art.?3
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Pragmatisk kvalitet — dynamisk
fungerende og historisk bestemt

Og her kan vi komme tilbake til spersmalet om
kvalitet.?* Kvalitet er knyttet til vurderinger av
fakta, i form av kunstverk — maleri, skulptur,
fotografi, keramikk, folkekunst, arkitektur, hage-
anlegg, tekstil, performance, videofilm, kon-
septuelle fremstillinger og s& videre. Kunstver-
kene ma kunne sanses, men de méa ogsa kunne
tolkes. Susan Sontags «erotics of art» (i essayet
«Against Interpretation» fra 1966), som skulle
gjore tolkninger overfledige, er ikke nok.?’ En
erotisk opplevelse av kunst er hedonistisk og
viser bare til «kvaliteter ved folelser». Kvalitet —
som skal skille ut noen ting som mer hogyverdige
enn andre — er stikk i strid med dette avhengig
av tolkning, det er avhengig av en utesking av
innhold, tema og det som kan sies 4 komme i
tillegg til, men som samtidig er bundet til, den
sansbare form.

Og selv om et kunstverk som fysisk ting
ikke forandrer seg nevneverdig, kan dets kunst-
neriske form, innhold og betydning endres
ved gode tolkninger. Tolkningene méa apne for
det & se mer og noe annet enn det man sa for
tolkningen muliggjorde en mer fokusert opple-
velse. Ren ikke-representerende form — om noe
slikt er mulig — er aldri nok for & finne kvalitet.
For form tenkt rent abstrakt, uten at formens
elementer representerer noe annet enn det som
tillegges den rene formen, er vanskelig 4 sanse
i seg selv og saerlig vanskelig 4 sanse som kunst.
Dobbeltheten i en form og det den represente-
rer, gir den spréaklige strukturen ethvert kunst-
verk og kulturgjenstand laget av mennesker for
mennesker er avhengig av. Det er et sparsmal
om ikke ren form er et abstrakt fenomen som
nok kan tenkes (stipulert som definisjon), men
ikke sanses. Selv nar «ren form» skal vises, som
en modell eller et skjema, er det et dpent spors-
mal om det som vises, er sanset eller tenkt. Som
sanset gis det ingen tegn pa noe generelt (& vere
et skjema eller et paradigme) — dette generelle
ma veere et stipulert, begrepslig tillegg. Man kan
ikke male, bygge eller skjere ut en essens, man
kan ikke here et begrep. Kunstverk ma besta av
ikoner, indikasjoner eller symboler. Opplevelsen
av kunst forutsetter et begrep om kunst som
gir mulighet til & reflektere over hva som skiller
kunstfakta fra andre fakta.

Tolkninger ma fremfores spraklig og i form
av reflekterte argumenter. Argumentene mé
kunne etterproves, og det krever at det finnes et
faktum man kan vise til. Et kunstverks kvalitet
er ikke en stabil og evigvarende storrelse, men
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alltid ma det kreves at den kan lokaliseres av
flere pa et bestemt sted og i en bestemt tid. Alt
som skal kunne tolkes og bli synlig, ma vere til
stede og kunne pekes péa i tingen, men synlighe-
ten skifter. A se som kunstnerisk kvalitet er ikke
noe som tilligger «det uskyldige oye». Kvalitet
blir endret etter den betydning og bruk verket
far utover i kunsthistorien. Den ma altsa veere til
stede i den form og ikonografi verket har fysisk,
og ma som et faktum kunne pekes pa, selv om
dette nye lenge har veert uoppdaget, undervurdert
eller oversett. Dette vet samlere, at ogsa kvalite-
ten og verdien rent skonomisk kan stige.?® Men
ogséd den kunstneriske kvaliteten kan stige, eller
kanskje til og med synke. Ogsa dette vet samlere.
Kunstverk som fakta er altsa ikke bare «formy,
men 0gsa noe som gir mening.

Et kunstverk kan ogsa ha en mening som
er med pa & oke dets kvalitet — selv om menin-
gens referanse ikke er positivt og synlig til stede
i verket, men ma lokaliseres i dets kontekst. Og
da snakker vi om et faktum som ikke er en fysisk
del av tingen, men som allikevel kan lokaliseres
og gjeres rede for i den kulturelle forstaelseshis-
torien verket er blitt til i og tolkes innenfor. Og
denne horisonten og dens struktur og egenska-
per ma vi ogsa kunne lokalisere. Meningen med
en form og dens innhold kan altsa (ogsa) veere
betinget av det som ikke er synlig eller positivt til
stede 1 tingen og dens ikonografi. Som historisk
faktum kan den fysiske tingen vise til sin egen
negasjon. En slik negasjon kan ikke veere generell.
For generell negasjon i kulturhistorien er non-
sense, ved a peke til alt og ingenting. En menings-
full negasjon mé ha en retning, som bestemmes
av kontekst, som igjen blir tolket ut av kulturelle
situasjoner. Dette er en type virksomhet som
kunsthistorikere driver med.

At et amerikansk maleri fra 1950-tallet ikke
viser billedlig illusjon om dybde, kan ikke ses i
bildet annet enn som en retningsstyrt negasjon av
illusjonistisk dybde, nemlig som en illusjonistisk
flatevirkning. Denne strukturen er logisk og kan
forklares spraklig. Strukturen forutsetter hete-
rogenitet, at verket er apent for andre ting i den
omgivende verden. Denne negasjonsstrukturen
er med pa a gi kunstverket dets heye kvalitet,
og erfaringen av dette er reflektert bade sanselig
(ved a registrere manglende visuelle impulser i
meningsfull kontrast til andre visuelle impulser)
og intellektuelt (gjennom begrepsforstaelsen av
denne historiske dialektikken).

Praksis som kunsthistoriker, kurator, forele-
ser, jurymedlem, kritiker, innkjeper og essayskri-
bent har gjort det mulig for meg a leve 40 ar i

kontakt med kunstverk, de siste 30 av dem ogsa i
neer kontakt med de fysiske objektene. Og arbei-
det med gjenstander og deres innholdsbestemte
form, opplevelsen av penselfering, fargesetting

og sa videre viser jo at formen ikke henger lost i
luften — at formen pa haret pa et hode, kjortelen
over kroppen, fargespillet i bakgrunnen og sa
videre ikke kan ses som 7noe hvis man ikke ser at
innholdet — det tema kunstneren har folt og vil gi
materiell form — faktisk vender om pa prioriterin-
gen der form skulle komme for innhold og der tegn
skulle komme for berydning.

I praktisk kunstnerisk virke og i jobben med
4 forske tolke og formidle kunstverk ser vi at det
er temaets interesser som bestemmer formen i
malerier, mebler og fotografier, pa samme maéte
som forretningsvirksomhetens og det demokra-
tiske individs menneskelige behov er med pa &
skape formen pa den moderne kontorbygning.
Skal man male en ung, vakker mann som Ado-
nis, slik kunstnere til tider har gjort, blir ansiktet
formgitt med indikasjoner om at ansiktet er ungt,
huden stram, blikket klart, kjaken skjeggles og
haret redlig. Uten dette ville det ikke blitt malt
noe bilde av Adonis, og vi ville ikke hatt noen
fremtredelsesform («free appearance») som kan
oppleves som et kunstverk.

La meg her konkretisere ved a vise til et paga-
ende forskningsprosjekt der jeg analyserer og tol-
ker Henrik Serensens siste Kristus-fremstilling,
som jeg kaller «<Holmsbu-Kristus» (1955-58).
Drammens Museum er konsolidert med og
driver Holmsbu Billedgalleri, Henrik Serensens
samlinger, der Holmsbru-Kristus er representert.
Den monumentale skissen til et alterbilde som
aldri ble ferdig eller plassert i noen kirke, slik
fem forutgdende Kristus-fremstillinger ble det, er
malt pa seks store paneler og maler til sammen
480 x 420 cm. Til daglig er det bare hodet av
den unge, redhéarede, skjegglose ynglingen som
henger i galleriet, og slik har det vert siden det
dpnet i 1973. Jeg har tre ganger de siste 23 arene
hatt muligheten til 4 se hele skissen (pa Kunst-
nernes Hus i 1994, Vestfossen Kunstlaboratorium
12007 og i Drammens Museum i 2017). Publi-
kum elsker det milde, lysstralende hodet, men
det forteller bare en liten del av bildets samlede
uttrykkskraft og betydning. Og opplevelsen av
hodet nar det er sammenhengende med kroppen,
blir ganske annerledes og mye rikere enn nar vi —
som vi gjer til vanlig — bare ser hodet. Kort fortalt
viser hele skikkelsen sd mange ikonografiske tegn
at det dpner for en radikalt ny tolkning, nem-
lig at dette er en Kristus-figur i tradisjonen etter
Adonis—Attis—Balder-komplekset. Som forsker i
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et konsolidert museum med store laftehussam-
linger og fabelaktige folkekunstgjenstander blir
jeg spesielt lydher overfor Serensens utvikling av
Kristus-motivet i lys av hans egen utvikling fra
europeisk modernist (Paris) til norsk tradisjona-
list-modernist (Vinje i Telemark og Holmsbu 1
Buskerud).

Motivet i Holmsbu-Kristus har fjernet seg
fra det store europeiske og bibelske sentralkul-
turfeltet, som den beremte Linkdping-Kristus
fra 1934 representerer. Jo fjernere Serensen kom
fra avantgarden i Paris og den svenske og nor-
ske heykirken, og jo nermere han kom Vinje og
den norske folkloristikken og telemarkskulturen,
desto mer fortettet og original ble hans fremstil-
ling av Kristus. Via Notodden- og Hamar-Kristus
ser vi i Holmsbu-Kristus en yngling som apen-
barer seg i form av Balder som en lyn-, sol- og
ildgud, og som eiketreguddom. Ved 4 papeke
et voksende vell av etnologiske og folkloristiske
referanser som kan leses ut av tegnene i hele den
kolossale Kristus-skikkelsen og dens maleriske
omgivelser, vil verket f4 heyere kvalitet.?” Veien
gar fra gammeltestamentenes profeter og kirkefe-
drene (Linkdping) over Gjallarbrui i Draumkve-
det (Notodden) til den gjenoppstatte, balbrente
solguden Balder. En skisse kan bli et mesterverk
hvis vi arbeider videre langs de linjer jeg lanserer i
denne forskningen. All form i bildet er baret frem
av elementene i temaet, som blir tegn i maleriet
satt ned som penselstrgk som en direkte folge av
kunstnerens interesse av 4 vise den oppstandne
Kristus som seirer over sin innveving i folketroen,
en seier som skjer pa folketroens egen hjemme-
bane.

Dette kan ogsa uttrykkes slik: Man ser mer
jo mer man ser. Denne setningen er ikke tauto-
logisk. For eksempel vil noen av Edvard Munchs
lase, «slurvete» og «uferdige» malerier fa hayere
kvalitet hvis vi sammenligner dem med Gustav
Klimts kvinnefremstillinger. Klimts integrering
av figur og omgivelser i et erotisk plasma gjor
blad- og fruktornamentet rundt kvinnefiguren
hos Munch (for eksempel portrettet av Inge-
borg Kaurin fra 1912) enda mer meningsfullt.?®
Modellen har treet som hodepryd, avorientalisert
i forhold til de moderne wienerne og plassert i en
frukthage i Oslofjordomradet. Og Munchs bilde
blir bedre! — for vi ser nd mer. Slike relasjoner er
med pé a skape kunstnerisk kvalitet, og de kan
kunsthistorisk argumenteres godt og logisk for.
Nye innsyn i Klimts verden kan dra bort sler
foran Munchs verden. Og nye innsyn i Munchs
verden kan fa oss til & skjenne Klimts endring av
teknikk rundt 1912 (kanskje han har sett enda
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mer pa Munch?) Man ser en annen — og bedre —
Munch ved siden av Klimt (eller Egon Schiele)
— og vice versa — enn uten denne relasjonen, en
relasjon som ogsa tjener som et faktum.

Kvalitet som kunsthistorisk
praksisverktay

Kunstnerisk kvalitet er for meg noe som kjen-
netegner de fakta som representerer noe, som
er formgitt som noe som relaterer seg til dette
noe. Dette noe er et faktum som kan identifiseres
utvendig, som er sansbart, og som kan bli en fel-
les referanse for kunstner og betrakter, fortolker
og leser. Relasjonen mellom det sansbare og det
meningsfulle er ikke stabil, men nettopp skiftende
blant annet etter hvilken fortolkningsmengde
og pavirkningsfunksjon verket har blitt tillagt og
kan vise til gjennom tiden i en kultur. Derfor er
kunstnerisk kvalitet for meg noe som kjenneteg-
ner disse komplekse, spraklig strukturerte fakta-
ene, som vi kan bli enige om hva omfatter, og
det kan etter hvert bli ganske mye. Kunstnerisk
kvalitet kjennetegner de verk som gir kunstnere
noe i bryne seg pd, kunsthistorikere og kritikere
mye & tenke pa, mye & fortolke, mye a vise og
sammenstille og mye 4 skrive om og snakke om.
Derfor ber man vente en god stund fer man byg-
ger en kvalitetssamling i et museum for kunst- og
kulturhistorie.?® Man ma4 se hvilke verk som oker
mest i kvalitet.

Hvis man ensker a se dette essayet ogsa
som et innlegg i debatten om hvem som ber
lede norske, konsoliderte museer, sa er det fullt
mulig. En museumsleder er en Janus-figur, med
ett ansikt vendt mot stab og de andre museums-
institusjonene, det andre mot styre, presse og
bevilgende offentlighet. Det er viktig at disse to
ansiktene sitter pd samme hode, og at de faglige
hensyn og kulturpolitiske forpliktelser museet
baerer med seg som arv og skjebne, fullt ut blir
vist mot begge disse virkeligheter. I vare dager er
det ikke bare folk med papirer fra universitetenes
kunsthistorieinstitutter som innehar denne kom-
petansen og holdningen. Det er snakk om reell
kompetanse, ikke en tilfeldig «posisjon». Galleris-
ter, samlere og andre kan gjennom 4ars arbeid og
refleksjon bli troverdige og nyttige akterer innen
kunst- og museumslivet.
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Hoy kvalitet eksisterer og er nedvendig for en
hoyverdig kultur, og det er pragmatisk bestemt,
ofte knyttet til de verk som de fleste forstar som
«skjonne» (som Kklassisk gresk skulptur, renessan-
semaleri og jugenddesign), og ikke — langt fra —
bare de kunsthistoriske mesterverkene. En fordel
med et pragmatisk og dynamisk kvalitetsbegrep
er at det ogsa rommer den uskjenne kunsten og
dermed utgjoer «a difference that makes a diffe-
rence». Det er liten plass til sjarlatanenes preten-
sjoner i denne type kvalitetsvurdering, for det a
arbeide i en kultur med et slikt kvalitetsbegrep — i
bade fagfellers og andre interessertes fulle pasyn
— er krevende og forpliktende. Sporsmalet blir
om dette kvalitetssynet gir kunsthistorikere et
fortrinn, og svaret er nok a».>® Men det fortrin-
net er tidsbegrenset, og fortrinnet svekkes jo flere
som egnsker & komme kunstverk forstatt som
hoyverdige pa denne maéten, i mote. Fortrinnet
minker i den grad tilskueren nermer seg tingene
kunsthistorisk, fortolkende og vurderende. Det
pragmatiske kvalitetsbegrep som er foreslatt i
dette essayet, setter ikke tilskueren i en passiv og
rent mottagende rolle. En fenomenologisk tilnzer-
ming og full forstaelse for «the beholder’s share»
er en forutsetning for denne méten & oppleve,
tenke og arbeide pa. Men det finnes ingen «quick
fix».

I var tid, hvor den internasjonale populismen
og antiintellektualismen, den flytende modernitet
og dens «alles kamp mot alle» allerede er godt
innenfor dera, er det serlig viktig & veere kritisk
oppmerksom pa «engasjement og innspill» fra den
pretensiose sjarlatan, uansett i hvilken form eller
fra hvilket hold hun braser inn i kulturlivet pa. Et
av populismens langsiktige kulturpolitiske mal er
antagelig 4 forkaste hele forestillingen om kunst-
nerisk kvalitet, enten den er idealistisk, klassisk-
akademisk, avantgardistisk eller pragmatisk
dynamisk, og at det ikke lenger skal veere noen
forskjell pa Racine og den pretensigse sjarlatans
produkter.?!

Bare ved anvendelsen av et pragmatisk, kunsthis-
torisk kvalitetsbegrep blir ting tatt inn som en del
av kunstbegrepet og kan gé inn i kunsthistorien
og kulturhistorien — og alt annet, vel, det er alt
annet.

Thorkildsen er kunsthistoriker og skribent, og har
siden 2001 veert direktor for Drammens Museum.
Han er ogsa professor II ved Kunsthogskolen 1 Oslo.
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Noter

1. Det pragmatiske det vises til i dette essayet, er et resultat
av langvarig lesning av de amerikanske pragmatikerne
William James, Charles Sanders Peirce og — ikke minst
—John Dewey. Disse tre ulike tenkerne har til felles at

de ikke konsentrerer seg om filosofiens metafysiske pro-
blemstillinger, men om de problemstillinger og idéer som
far praktisk betydning for menneskers liv. Dette viser seg
blant annet i deres forhold til sikkerhet i argumentasjon
og sannhet om saksforhold. Sannhet og sikker kunnskap
er noe vi forseker 4 nerme oss gjennom faktainnsamling,
analyse, systematisering, argumentasjon og sa videre.

En sannhet gjelder frem til noen har kommet med en
mer overbevisende fremleggelse. Sannhet er noe vi sgker
og forhépentligvis kommer nermere, men som vi enna
ikke har. Det er viktig for forstaelsen av det pragmatiske
kvalitetesbegrepet som fremlegges her, at det ses som
pragmatistisk i filosofisk forstand og ikke som en lettvint
mate for & unnga prinsipper og gi rundt og utenom
vanskelige forhold i dagliglivet — snarere tvert imot.

Jeg bruker ordene «pragmatisk» og «pragmatistisk» om
hverandre, men betydningen er hele tiden den filosofisk
forankrede.

Sammenhengen mellom det sanne og det skjenne var en
romantisk oppfatning (<knowing» blir det en person sub-
jektivt mener a vite), blant annet gitt uttrykk i avslutnin-
gen av John Keats’ Ode on a Grecian Urn (1820): «Beauty
is truth, truth beauty, — that is all / Ye know on earth, and
all ye need to know.»

Sitert fra Philosophical Writings of Peirce, Dover Publicati-
ons, Inc., New York (1940, 1955), side 121.

Immanuel Kant, Critique of Fudgement (1790), sitert fra
den engelske oversettelsen fra 1987, side 51.

Ibid., side 190.

Det gjelder bade ting som er skapt etter 1790, og de tolk-
ninger som de siste to hundre ar har revurdert kvaliteten
og betydningen av den antikke og historiske kulturens
kunstprodukter.

Habitusbegrepet jeg har i tankene, er Pierre Bourdieus
begrep, slik han forklarer det i boken Distinksjonen fra
1979. Boken er en sosiologisk kritikk av demmekraften.
«Habitus» er den holdning, den smak og det kulturelle
forbruk og orientering en person har, som Bourdieu
hevder er klassebestemt.

I denne sammenheng gar jeg raskt forbi Bourdieu, siden
hans analyser bade er selvfolgelige og begrensende i mitt
forsek pa 4 danne et dynamisk og pragmatistisk kvalitets-
begrep. Bourdieus analyser kritiseres av Ranciére som et
eksempel pa enda en type dominans i tradisjonen etter
Platons Republikken. Se kapitlet om Bourdieu i Jacques
Ranciére, The Philosopher and His Poor (1983, pd engelsk
12004).

Lev Trotskij tar opp dette med en forsinkelse i den brede
befolkningens tilgang pa den mest hoyverdige kulturen i
essayet «Litteratur og revolusjon» fra 1923, mens Theo-
dor W. Adorno behandler dette viktige spersmalet bade

i foredraget/essayet «Funksjonalisme i dag» fra 1965 og i
den store avhandlingen Estetisk Teori fra 1970.

Friedrich Schiller, On the Aesthetic Education of Man
(1795), sitert fra den amerikanske utgaven (1954, 2004),
Dover-utgaven, New Haven, side 80.

Jacques Ranciere, Dissensus — On politics and aesthetics
(2010), London og New York, side 115.

Ibid., side 116-117.

Ibid., side 117.

1800-tallets og store deler av 1900-tallets tenkere om
kunst, kultur og samfunn har inntatt en evolusjonistisk
holdning til utvikling av sivilisasjoner, der en avantgarde
utvikler nye kulturformer og andre grupper folger etter,
hjulpet frem av disse mest avanserte til &8 komme videre.
For noen kunne nok dette veere knyttet til historiske pro-
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sesser. For andre matte en kommunistisk revolusjon til
for a frigjore menneskene fra utnyttelse, og at utopien en
gang som en folge ville gi alle tilgang pa de edleste opple-
velser. En kultursosiologisk papekning av klassebestemte
terskler inn til det som ble oppfattet som mest hoyverdig
kultur, kan gi en pedagogisk tilneerming til dette, selv om
det skjer i samtid, og uavhengig av samfunnomveltninger.
Ranciére har papekt at dette kan skje pa individniva og
familiebasis ogsé for den store samfunnsomveltningen,
seerlig i bekene Dissensus (2010), The Ignorant School-
master (1987) og serlig Proletarian Nights, Worker’s
Dreams in 19th Century France (1981). I boken The
Philosopher and his Poor (2004) tar han et oppgjer med
avantgarden, filosofen, fyrsten, sosiologikongen som
hever seg over menneskene han skal fore fremover.

Ibid., side 118.

Schiller, side 81.

Jeg hevder ikke at slike folelser ikke finnes, men de kan
ikke brukes til pragmatisk a vurdere kunsthistorisk og
kunstkritisk kvalitet, slik jeg argumenterer for det i dette
essayet. Wittgensteins setning kan oversettes med «Om
det man ikke kan tale, ma man tie.»

Jeg ser ikke at en kulturpolitisk «posisjon» er tilstrekkelig
garantist for en tolknings eller kvalitetsvurderings betyd-
ning. For meg er argumenter og tolkninger forpliktende
og ma kontrolleres i den spesielle artikkelen, utsagnet,
utstillingsformuleringen, direkte og i hvert enkelt tilfelle
for & unngéd maktspillets posisjoneringer.

A skille mellom nytteverdi og skjennhetsverdi gjores kon-
septuelt og i spriket, det kan ikke skilles i en reflektert
fullstendig kunsterfaring, som erfaring.

Her er eksemplene Sullivan nevner som kriterier for
funksjonalismen: «Whether it be the sweeping eagle in
flight or the open apple-blossom, the toiling work-horse,
the blithe swan, the branching oak, the winding stream
at its base, the drifting clouds, over all the coursing sun,
form ever follows function, and this is the law.» Sitert

fra Louis H. Sullivan, Kindergarten Chats and other
writings (1947), New York, side 208. Det demokratiske
hos Sullivan forutsetter at vi befinner oss i en kultur der
arbeidskjeper og arbeidsselger i sitt motsetningsforhold
har en felles arena og gjensidig avhengighet gjennom det
Zygmunt Bauman i boken Liguid Modernity fra 2010 kal-
ler «Solid Modernity».

«Lik intelligens» betyr ikke lik IQ eller samme kunnskaps-
nivé, innsikt eller kunstneriske talent. Ranciére tar opp
akkurat dette, som lett kan misforstas ved en overfladisk,
populistisk lesning. Han starter med et sitat av Jacotot:
«We believe ourselves to be Racine, and we are right.»
Han gar videre med: «This belief has nothing to do with
any charlatan’s pretensions. It in no way implies that our
verse is as good as Racine’s, or that it will soon be. [...]
We know first through him that we are people like him.»
Jacques Ranciére, The Ignorant Schoolmaster (1987), sitert
fra 2007-utgaven av den amerikanske oversettelsen fra
1991, side 70. Se ogsa side 96.

Dissensus, side 131.

Ibid., side 131.
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Kvalitetsbegrepet i kunsthistorien omfatter det som fin-
nes i museene og som flere generasjoners konsensus har
skrevet inn i en kanon, men ogsa den uskjenne kunsten,
avantgardens urene fenomener, er tatt inn i kanon og
utgjer i dag eksempler pa hey kvalitet uzen a gi den spon-
tane og interesselose folelsen av skjonnhetsglede.

En kroppsner, fenomenologisk opplevelse og analyse av
for eksempel malerier, hageanlegg eller arkitektur, har
utvilsomt sin «erotics», men apner allikevel for tolkninger.
Det er ingen fast og nedvendig relasjon mellom et kunst-
verks kunstneriske og skonomiske verdi/kvalitet. Men det
er ikke en ikke-relasjon heller.

Poenget her er at tegnene kan lokaliseres i maleriet og
vises som representasjoner av temaer i den rike religions-
historiske, etnologiske og folkloristiske litteraturen som
har tolket disse tradisjonene og deres forvandling og flere
tusendrige vei fra Midtesten, gjennom et Europa i full
bredde og opp til Norden.

Om Klimts og Schieles erotiske plasma, se Asmund
Thorkildsen: Carroll Dunham Monotypes 2005-2015
(2016), Prestel: Minchen/London/New York.

Disse betraktningene ligger tett opp til den sakalte
significance-metoden som kan brukes nar norske museer
na skal prioritere samlingene sine.

Dette kvalitetsbegrepet skaper et problem for kunst-
nernes og arkitektens og treskjerernes bestemmelse av
kvalitet utover en formal, akademisk og teknisk utforelse
i forhold til en kanons regler i samtiden. For dette dyna-
miske og historiske synet gjor at kunstverkets kvalitet
tkke er bestemt nar kunstprodusentene sender det fra seg.
Antageligvis er det de kunstnere, arkitekter, designere og
kunsthandverkere som arbeider mest intenst innenfor de
rikholdige kulturelle sekvenser eller problemkomplekser
som legger til rette for mange og varierte tolkninger, og
som dermed muliggjer fremtidig kvalitetsekning, som
etter hvert vil oppnd en fremtredende plass i kunsthis-
torien. Men dette er noe som hverken kunstnerne selv
eller noen andre har full kontroll over. Marcel Duchamps
Fontene (1917) kunne lett ha endt opp som en ubetydelig
fotnote i kunsthistorien. Dette betyr tkke at hva som helst
kan oppna hey kvalitet.

En tendens til dette har vaert merkbar siden 1970-4rene,
for eksempel med den nye etnologiens bevegelse bort fra
pa den ene siden 4 stille spersmal til et kulturelt faktum
om «hva?» (tolkning og innholdskvalitet), <hvordan?»
(formkvalitet og tolkning) eller «hvorfor?» (hvilken inter-
esse eller funksjon har fort til at tingen ble skapt?) til pa
den annen side 4 oppfordre til «doing» — «doing folklore».
Med en slik bevegelse kan kvalitet bli kvalitetsles ved at
kvalitetsdistinksjonen blir slukt av et «at». Det er ikke sa
viktig hva eller hvordan eller hvorfor du synger, men at du
synger. Det er ikke sa viktig om den «svedjerug» («hova»)
du sar, kommer opp som havre og ikke som rug, men ar
du sadde. I slike situasjoner er det umulig 4 tolke, umulig
4 vurdere, umulig & prioritere, umulig & formidle. Det er
ikke lenger noen relasjon (hverken fast eller skiftende)
mellom det 4 s& og det 4 hoste, og det er bade et faglig
og moralsk problem.



Faster Sigruns kape

Claire de Wangen

Jeg fikk faster Sigruns képe. Jeg var 15, og hun
var borte. Jeg fikk den overlevert pa sin gamle
trekleshenger, innhyllet i florlett plast. Tung, natt-
svart ull. Plettfrie semmer. To store stofftrukne
bakelittknapper. Et klassisk, men ogsa oppsikts-
vekkende snitt. For som pa usynlig og harmonisk
vis lot yttersiden bevege seg ubesveret og til-
forlatelig pa tross av sin tettvevde tyngde. Varm,
innsvinget og genergs. I sannhet et usedvanlig
vakkert og funksjonelt plagg. Jeg tok pad meg
faster Sigruns kape, og alle disse egenskapene ble
ytterligere loftet og forsterket av den fysiske opp-
levelsen. Tyngden, over skuldrene, langs nakken.
Armene uhindret svept i ulastelige formsydde
ermer. Den jevne stofflaten fulgte ryggtavlen og
svingte inn, og ut igjen, med ryggraden. Som om
den kjente kroppen min og kunne forutse mine
bevegelser. Jeg not kipens favntak og folte meg
trygg og pen. Képen gjorde jobben sin og mer
til. Jeg hadde full tillit til kdpens mange gunstige
attributter og verdsatte den hayt.

Faster Sigruns kape var blitt til med solid
handverk og utmerkede materialer, men ogsa —
tenker jeg meg — flid, sirlighet, anstrengelse; og
kanskje til og med oppriktighet, eergjerrighet,
nysgjerrighet, stolthet og ydmykhet.

Faster Sigruns kipe rorte ved noe i meg, pa
flere plan — estetisk, praktisk, sanselig. Det var
noe med den konkrete kvaliteten, penbart, men
var det ikke ogsa en mer ubeskrivbar dimensjon
her? Kunne det vere at anstrengelsen, kunn-
skapen, valgene, fliden og arbeidet som tilvir-
ket denne kapen, leftet den til et sted hvor den
berorte meg, ogsa forbi estetikk, stil og funksjo-
nalitet?

Faster Sigruns kipe viste seg altsd 4 vaere en
legemliggjoring av kvalitet; mitt forste bevisste
meote med — og kanskje aller forste dypere forsta-
else av — begrepet. Jeg ser det nd, etter a ha truffet
og gjenkjent denne storrelsen gjennom mange
ar. Fordi vi kjenner det igjen. Kvalitet. Noen
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ganger gjenkjennelig gjennom konkrete storrelser
som materialer, sem og kunnskap, andre ganger
av mer uhandgripelig, fornemmende karakter —
noen ganger bare som en gjenklang, en folelse, en
overraskelse, en erkjennelse.

I dag, da kdpen for lengst er borte, stiar den
for meg like mye som en opplevelse og et sanselig
mete som et klesplagg.

Kan man gjenkjenne kvalitet ogsa nar det er
en subjektiv opplevelse? Kunst er en subjektiv
opplevelse; finnes det noe slik som kvalitetsopp-
levelser? (Opplevelseskvalitet? Kvalitetserfaring?
Sansekvalitet?)

Selv lager jeg ikke kaper, men teater — ofte
stedsspesifikt og med vekt pa romlig og sanselig
inkludering av publikum. Jeg arbeider gjennom
nysgjerrighet — hvordan kan jeg foresla meoter
som skaper gjenklang og som utvider opplevelsen
av tilstedeverelse? Jeg leter etter méter teateret
kan omslutte pa. Hvordan kan en kompleks vev
av fiksjon, virkelighet, blikk, fortellinger, lukter,
vinkler, lyd, tekst og bevegelse skape et opplevel-
sesrom hvor fiksjon og virkelighet lever side om
side og i vekselvirkning?

Dette arbeidet er dpenbart av en langt mer
intuitiv karakter enn hva sem ma veere. Ogsa jeg
tilstreber kvalitet og godt handverk, men altsa
forst og fremst 4 berore (bergringskvalitet?).
Ogsa jeg opererer med materiale, valg og flid. Jeg
onsker 4 by publikum pé opplevelsen av kvalitet.
Og det er nettopp publikums opplevelse som
avgjor kvaliteten. Jeg er avhengig av at publikum
stiller opp og trer inn i forestillingen. Mest av
alt er jeg avhengig av publikums tillit. Uten tillit
strander forsgket pd et mote. Denne tilliten vil
veere av ulik karakter (tillitskvalitet?) ut fra den
enkeltes stasted og sinnelag. Jeg er avhengig av
at publikum investerer — fysisk, intellektuelt og
emosjonelt. De ma veere villige til & oppleve dette
metet som jeg foreslar, og ha tillit til at intensjo-
nen bak forslaget er redelig. Jeg forestiller meg at
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det er i dette tillitsforholdet at kvalitetsopplevel-
sen oppstar.

Min erfaring med kunstproduksjon, som i
teateret er en kollektiv prosess, innbefatter erlige
ambisjoner om 4 skape kvalitet. Min erfaring
i metet med publikum er at de seker etter og
gjenkjenner kvalitet. Publikums tillit og investe-
ring gir avkastning i form av gjenklang, berering,
oppdagelse — dyptgaende eller som flyktige drypp.
Verdien av opplevelsen, styrket i metet, erfa-
ringens gyldighet — dette er materialets tyngde.
Teksten, strukturen, dramatiseringen — dette er
forestillingens snitt og usynlige for. Metet mel-
lom forestillingen og publikum — heri ligger den
uhandgripelige fornemmelsen av kvalitet.

Et kvalitetsgyeblikk: I min produksjon «Esther
Kirsch Tivoli» fra 2014 inviterte vi til et opplevel-
seslandskap av tivoliets mer obskure sider: et kol-
lapset foretak, en strandet entreprise, levningene
fra en broket reisende forsamling. Publikum sto
fri til & underseoke dette universet pa egen hand,
lett manipulert av et karaktergalleri, og trukket hit
og dit av hendelser og scener. Ettersom det legges
opp til en apen interaksjon og «fri ferdsel», pavir-
kes forestillingen i stor grad av publikums tempe-
rament. Badde den enkeltes personlighet og grup-
pens felles temperament spiller inn i forestillingens
mange lag. I en uhyggelig skogsscene tar karakte-
ren «barnet» (spilt av en attearing) en publikum-
mer i handen. Lukten av tjeere, tynne lysstrimer i
takete skogbunn og en ubehagelig stemning i de
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forutgdende hendelsene satte atmosferen i denne
scenen. Det som ofte skjedde, var at den utvalgte
publikummeren umiddelbart opplevde et ekstra
ansvar for og béand til «<barnet». Det oppsto et gjen-
sidig mate mellom barnet og den voksne. De var
nd begge med péa leken — i spillet — koblet sammen
pa et oppriktig niva. Jeg fikk ofte tilbakemeldinger
fra publikum om at akkurat dette eyeblikket hadde
truffet en bestemt nerve av ekthet inni fiksjonen,
et agyeblikk av intenst neerveer.

Jeg tenker at som faster Sigruns kdpes omfav-
nelse var denne opplevelsen av en omsvepende,
near, men flyktig forbindelse en kvalitetserfaring.
Valgene, estetikken, fliden og arbeidet som fra var
hand 14 bak dette oyeblikket, skapte en anledning
for dette motet til 4 finne sted.

Den subjektive opplevelsen av kvalitet vil
negdvendigvis finnes i uendelige former, avhengig
av smak, erfaringsbakgrunn, temperament og alle
andre faktorer som maétte spille inn. Dette mang-
foldet er mest av alt en kilde til kvalitetsforstéelse
pa flere plan, fra det konkrete handverksmessige,
til den genuine, vanskelig definerbare «je ne sais
quoir. Gjenkjennelse av kvalitet kommer 1 mange
kledninger — og i kunsten ofte forkledd.

Claire de Wangen har de siste 15 ar laget forestillinger
utenfor de etablerte kunstarenaer. de Wangen jobber 1
hovedsak med det stedsspesifikke og med publikumsom-
stendigheter som utgangspunkt for forestillinger. Hennes
siste scenekunstproduksjon var Cortexnotatet (2017).



Kvalitet — av ulike kvaliteter

Nina Wester

I mitt virke som teatersjef pa Halogaland Teater
omgir jeg meg daglig med ordet «kvalitet». Alt

vi gjor pa teatret, males ut fra kvalitet — av vare
eiere, publikum, media og oss selv. Men hva betyr
egentlig ordet? Og har vi retten til 4 definere det
selv?

I tilskuddsbrevet fra Kulturdepartementet
star det at teatret skal bidra til at «alle kan f3 til-
gang til kunst og kultur av hey kvalitet og fremme
kunstnerisk utvikling og fornyelse».

Nar vi arlig rapporterer til departementet,
vurderes vi blant annet ut fra hvor mange forestil-
linger vi har produsert for barn og unge, og hvor
mye ny dramatikk vi har presentert i form av ur-
og norgespremierer. Men vi vurderes ogsa ut fra
hvor stort publikum vi har spilt for, og sammen-
setningen av dette (alder, kjonn, geografi). Om
vi lager forestillinger av hey kunstnerisk kvalitet,
blir dermed — i en kulturpolitisk kontekst — kun
vurdert ut fra hvor mange publikummere vi nér.
Jo flere publikummere som kommer, desto bedre
kvalitet har forestillingene. Stemmer det?

Flasete sagt kunne vi ha spilt musikaler og
Kardemomme by aret rundt for et rekordstort
publikum og blitt vurdert dit hen at vi var et
innovativt teater som laget forestillinger av skyhoy
kunstnerisk kvalitet. Misforsta meg rett, kommer-
sielle forestillinger kan ogsa ha hey kunstnerisk
kvalitet, men er det den type kvalitet som vi faglig
sett definerer som det? Ordet «kvalitet» er en vag
maleenhet for innholdet i de forestillingene som
institusjonen produserer.

Media er med pa a forsterke dette inntrykket,
spesielt for oss i regionene. Antallet teaterkriti-
kere med faglig tyngde her i landet er i utgangs-
punktet fa, og ute i distriktet enda feerre. Likevel
er vart apparat ofte avhengig av terningkast for a
selge forestillingene til et stort publikum. Jo hey-
ere score, desto storre sjanse for at folk kommer.
Dermed er medias grad av kompetanse og smak
med pé a definere kvaliteten pa det vi produserer.
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De bidrar ogsa til 4 definere bestemte forstdelser
av hva kvalitet er mer generelt, noe jeg opplever
som problematisk.

Sprak er makt. Ord definerer sannheter,
uten at de nedvendigvis er det. «Kvalitet» er et
stort ord, med mye definisjonsmakt i seg. Samti-
dig er det et ord vi er avhengig av. Det mé veere
kvalitet i de forestillingene som presenteres pa
teatret, hvis ikke mister vi bade bevilgninger og
publikum. Vi ma ogsa sikre var egen kunstneriske
integritet, som er selve ryggraden i vart virke.

Selv definerer jeg ofte kvalitet ut fra forestil-
lingens formgrep og graden av nyskaping. Jeg kan
elske deler av en forestilling og hate andre, men
likevel oppleve hoy grad av kvalitet. Med andre
ord handler kvalitet mye om subjektiv smak, og
det vet man. Likevel har ordet blitt en objektiv
sannhet.

I teatrets strategidokumenter star det at
«Halogaland Teater skal produsere forestillinger
med hey kunstnerisk kvalitet». Vi omgir oss ogsa
til daglig med et sprak der vi overalt pa teatret
snakker om «kvalitet i alle ledd». Vi skal veere
«profesjonelle og tenke kvalitet i alt vi gjor».

For er det kvalitet, kommer publikum. De
sitter egentlig med nekkelen til hele ordet, for de
forstar nar det er kvalitet, sier vi, og da kommer
de. Er det sant? I disse dager spiller vi 2XIBSEN,
en forestilling som har fatt stralende kritikker og
faglig hyllest. Men salen er halvfull. Betyr det
at forestillingen ikke har hey nok kvalitet? Da
vi spilte var versjon av Feppe 1 2013, var forestil-
lingene utsolgt ved premiere. Betyr det at denne
forestillingen hadde heyere kvalitet?

Det er med andre ord lett 4 ga seg vill i
kvalitetsbegrepet. Min erfaring er at vi define-
rer kvalitet ut fra hvilke kunstreferanser vi har.
For en typisk teaterpublikummer er et klassisk
teaterstykke, med tydelige karakterer, drama-
turgi og konflikt, enklere & definere som kvalitet
fordi det er lettere 4 kjenne igjen. Individuelle
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skuespillerprestasjoner er for eksempel en tydelig
kvalitetsindikator. Er det et nyskrevet stykke, som
presenteres i mer dpen dramaturgisk form med
andre konseptuelle virkemiddel, er det vanskeli-
gere 4 definere om det er kvalitet.

En av de storste teateropplevelsene jeg har
hatt, er Winge/Miillers mange timer lange versjon
av Vildanden. Den strakte begrepet «kvalitet» til
nye heyder for meg, men for en tradisjonell teater-
gjenger vil det kanskje ikke defineres som kvalitet
— tvert imot. Men for meg var det kompromiss-
lese uttrykket pé scenen, grunnet i en komplisert
og smart tekstanalyse, vanvittig inspirerende og
grensesprengende. Plutselig apenbarte det seg
perspektiver i Ibsens tekst jeg aldri hadde sett for.

«Kvalitet» er et ord med mange myter knyttet
til seg. En av dem meter jeg ofte i min jobb, og
den omhandler at det er mer kvalitet & se pa tea-
terinstitusjonene enn det er i det frie feltet. Er det
bare en myte, eller er det noe sannhet i det? Betyr
dette at kvalitet er et begrep som kan knyttes til
egkonomiske ressurser?

Et institusjonsteater har et stort apparat,
med verksteder og markedsavdeling, fast ansatte
skuespillere og midler til 4 ansette dyktige kunst-
nere. Det bidrar til gode vekstvilkar for kvalitet,
noe som ogsa er min erfaring. Far vi et godt
kunstnerisk team, med en god kunstnerisk idé
som er solid fundamentert i samarbeid med folk
pa huset, og det er en god planleggingshorisont
i arbeidet, gker sjansen for at det blir et godt
kunstnerisk produkt ogsa. Men er det en direkte
forutsetning for kvalitet?

Med andre ord: «Kunstnerisk kvalitet» er et
begrep en méa omgas med forsiktighet. Det skapes
lett pseudosannheter og myter som kan fa store
konsekvenser, ikke minst politisk. Kvalitetsfor-
stidelsen som preger de politiske dokumentene,
bidrar sterkt til & definere det kunstneriske hand-
lingsrommet man har.

Derfor mener jeg det er viktig at vi som har
kunstkompetansen, selv ma arbeide mer mélret-
tet med hvordan vi snakker om kvalitet 1 vart
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eget arbeid. For det savnes et spriak. Det kokes
ofte ned til «var forestillingen bra eller darlig?»
og «hvor mange billetter solgte vi?», hvilket er en
ufortjent forenkling av vart arbeid.

Vi mé snakke mer om kunsten vi lager. Vi ma
analysere mer, ha storre teoretisk kunnskap, veere
mer interessert i vart publikum, i markedsme-
kanismer, i hvordan vart arbeid kommuniserer,
og ikke minst hva vi ensker 4 si med det. P4 den
maten vil vi kunne komme nsrmere hvilke kvali-
teter vi etterstreber i vart arbeid.

P4 Halogaland Teater har jeg innfort kunst-
neriske evalueringer av forestillingene vi lager.
Etter at en produksjon er ferdig, setter vi oss
sammen og analyserer den. Vi snakker om den
kunstneriske visjonen, om valg av konseptuelle
grep, om ulike perspektiver pa teksten, om kom-
munikasjon med publikum, om selve prosessen.
I denne samtalen er hele teatret med. P& denne
maten apner vi for andre perspektiver inn i
arbeidet, noe som gjor at vi far mer kunnskap
om hva vi driver med, og hvilke mekanismer
som spiller inn ndr vi lager gode forestillinger
for vart publikum.

Det er ingen enkle svar pa dette. Det er uhyre
komplekst, og det er mange faktorer som spiller
inn, men etter hvert opplever jeg at vi finner noen
parameter som gar igjen. God planlegging er én.
Mot og vilje er en annen. Har vi en sterk vilje,
vager vi mer, og da strekker vi oss lenger.

Over tid er hépet at teatret innad skal f4 et
tydeligere sprak med sterre nyanser og dypere
bevissthet rundt kvalitetsbegrepet som vi kan
ta videre til publikum. Mitt hap er at det skal
skape en tydeligere diskurs rundt teaterkunsten,
som gjor at en ser den som en tydelig samfunns-
akter. Der vil ordet «kvalitet» veere selvfolgelig
innebygd, som én av flere kvaliteter vi eier ret-
ten til selv.

Nina Wester er utdannet dramatiker og regissor fra
Dramatiska institutet 1 Stockholm. Hun er tidligere
teatersjef ved Halogaland Teater.



Pa leting etter potensial

Melanie Fieldseth

Kvalitet er et nekkelbegrep og en grunnleggende
verdi i forvaltningen av Norsk kulturfond. Kunst-
nerisk kvalitet som ideal gjennomsyrer derfor
hvordan jeg arbeider som scenekunstkonsulent.
En vesentlig del av arbeidet i denne stillingen er &
vurdere det kunstneriske innholdet i prosjektene
som det sokes stotte til, i dette tilfellet idéer for
ny kunstnerisk produksjon og langsiktig utvikling
av kunstnerskap i scenekunsten. Dernest ma jeg
prioritere mellom prosjektene og kommunisere
disse vurderingene til fagutvalgene slik at utvalgs-
medlemmene kan bruke dem som materiale og
innspill i deres egne dreftelser. Isolert sett kan
mine vurderinger sies & vere uttrykk for hva jeg
betrakter som kunstnerisk kvalitet i en bestemt
seoknadsrunde, pd samme maéte som fagutvalge-
nes prioriteringer gir uttrykk for deres helhetlige
vurderinger.

Jeg merker likevel at jeg noler litt nar det
gjelder kvalitetsbegrepet. I et system som
Kulturradet, der oppdraget i mange tilfeller er a
vurdere idéer for ny kunstnerisk produksjon og
dermed det kunstneriske potensialet i et gitt pro-
sjekt som ennd ikke er realisert, kan det virke mot
sin hensikt a arbeide ut fra et fastsatt kvalitetsbe-
grep. Kvalitet er snarere noe man blir utfordret
til & resonnere seg fram til, gjerne sanselig og
intellektuelt, gjennom en kontinuerlig tilegnelse
og anvendelse av erfaring og kunnskap. Det er
noe man argumenterer for og egentlig aldri kon-
kluderer med én gang for alle. Kunstteoretikeren
Claire Bishop beskriver de estetiske fagene som
del av en humanistisk kunnskapstradisjon, hvor
refleksjon over kvalitet er en kontinuerlig praksis
uten endelig definisjon eller konklusjon. Det er
snarere refleksjoner som uteves og artikuleres
igjen og igjen gjennom vurderinger og argumen-
ter. Nar noe nytt oppstar som skaper friksjon
med vante forstéelser, ma man vage & forlate de
etablerte posisjonene og lete etter nytt sprak.
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Forventninger

Et statisk eller skjematisk begrep om kvalitet er
ikke en fruktbar inngang til verken a beskrive
eller utfere mitt arbeid. Det er forventnin-
gene som ligger bakenfor kvalitetsbegrepet,
som driver vurderingsprosessen i mete med en
prosjektidé. Nar jeg leser om de kunstneriske
idéene som presenteres gjennom seknadene, er
jeg pa leting etter noe som viser meg at prosjek-
tet har potensial til & sette noe 1 spill, snarere
enn a bekrefte etablerte fortellinger, sjangre,
metoder, konvensjoner eller disipliner. Jeg ser
etter prosjektets potensial til 4 gjere noe med
kunstformen — lgfte den, forflytte den, utvide
den, fylle den med annerledes, uventet innhold;
bore dypere, ta det lengre, trekke opp nye gren-
ser som siden skal flyttes igjen. Ved 4 lete etter
dette ser jeg samtidig etter prosjektets potensial
til &4 gjore noe med publikum, gjennom hva som
uttrykkes, hvordan det uttrykkes, og hvordan
uttrykket relaterer seg til samtiden.

En kunstnerisk vurdering er sammensatt.
En grundig seknad kan vere et tegn pa et solid
og gjennomferbart prosjekt, men det er nyan-
sene 1 sgknaden som betoner prosjektidéens
rikdom, energi og kraft, som gjerne overbeviser
mest. Slike nyanser kan skape nysgjerrighet og
tro pa at idéen er verdt a forfelge av akkurat
disse kunstnerne. I en seknad kan dette komme
til uttrykk gjennom reflekterte og motiverte
kunstneriske og tematiske valg eller strategier
som gir prosjektet retning og framdrift, gjen-
nom uventede sammenstillinger som inneholder
en risiko, eller gjennom kunstnernes innsikt og
innlevelse som balanseres med en hensiktsmes-
sig distanse til egen praksis og idé. Eller det kan
veere kunstnernes vilje til & markere en seeregen
posisjon og ta sjanser som overbeviser faglig og
kunstnerisk. For eksempel.
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Framtidsrettet oppdrag

Dette er ikke 4 hige ukritisk etter det nye, verken
i form eller innhold. En del av vurderingsarbeidet
er 4 identifisere prosjektets kunstneriske premis-
ser og malsetting. Det er utgangspunktet for a
finne ut av hva det er som skal tas stilling til, og
hvordan det skal gripes an. Et prosessorientert
arbeid, et relasjonelt arbeid, et tekstbasert arbeid,
et bevegelsesbasert arbeid, en sanselig og romlig
installasjon, en forestillingsidé som springer ut

av dyp erfaring, et mangedarig kunstnerskap eller
en tradisjon vil alle kreve at man tar stilling til og
vekter ulike aspekter ved prosjektets idé og utfor-
ming i den kunstneriske vurderingen.

Det inneberer at flere elementer og kontek-
ster ma trekkes inn og aktiveres samtidig: pro-
sjektets idégrunnlag, premisser og indre logikk;
referanselag av eksempelvis kunstnerisk, sosial,
politisk eller historisk art som kritisk belyser
det som presenteres i sgknaden; kjennskap til
kunstnerskapet; kjennskap til kunstformen i
sin alminnelighet og til samtidens kunstneriske
produksjon, utviklingstrekk, produksjonsvilkar og
kretslop — ikke minst kjennskap til hvilke idéer,
forstaelser og andre kritiske betraktninger om
scenekunsten som er i omlep.

Oppdraget er framtidsrettet. Det dreier seg
om vurderingen av idéer for ny kunstnerisk pro-
duksjon eller det videre potensialet i et kunstne-
risk virke. I begge tilfellene gjelder det kunst og
kunstnere som kommer til 4 veere med pa & forme
scenekunsten og vare forstaelser av kunstformen
framover. Oppdraget er likevel verken historie-
last eller kontekstlgst. Tid er en viktig dimensjon
i scenekunsten. Det er en levende kunstform i
samtiden. Men uten scenekunstens ulike histo-
rier, retninger og tidsforlep har man lite & basere
seg pd som en Kkritisk sparringpartner nar man tar
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stilling til nye idéer, enten de kommer fra nyut-
dannede eller erfarne kunstnere.

Flerstemmighet

Vurderingsprosessen i Kulturradet er bade
individuell og kollektiv. Fagutvalg og rad er kol-
legier med et felles mandat. Mine vurderinger

av kvalitet kommer til uttrykk gjennom hvilke
kunstneriske og faglig begrunnede argumenter
jeg legger fram for fagutvalget. I fagutvalget kan
heller ikke utvalgsmedlemmene ta sin egen for-
staelse for gitt eller for tilstrekkelig fundert; den
ma forklares og begrunnes i moate med de andre
medlemmenes forklaringer og begrunnelser.

I dette motet ligger et potensial for konstruktiv
friksjon, men ogsa for sammenfallende oppfat-
ninger. Begge delene kan faktisk virke bevisstgjo-
rende, badde pa ens eget syn pa kunst og kvalitet
og pa hvilke prioriteringer fagutvalget i fellesskap
gjor gjennom en tildeling.

Den individuelle vurderingen mé artikuleres
overfor andre, slik at de forstiar argumentene som
ens egen posisjon bygger pad. Man mé overbevise.
Samtidig blir en selv utsatt for andres argumenter
som kan fa en til a skifte stasted eller i hvert fall
anerkjenne den andres argumenter som relevante.
Denne flerstemte vurderingsprosessen er verdi-
full. Erfaring og kunnskap er forskjelligartet hos
de ulike fagpersonene som deltar i arbeidet. Disse
ulikhetene bidrar til 4 holde forstéelser av kunst-
nerisk kvalitet i bevegelse og i et kritisk sokelys.

Melanie Fieldseth var scenekunstkonsulent 1 Norsk
kulturrad 1 perioden 2012-2015. Na arbeider hun som
dramaturg og skribent. Fieldseth har skrevet boken Fri
scenekunst i praksis. Utviklingen av fri scenekunst
i Norge pa 2000-tallet (Fagbokforlaget, 2015).



Kunstnerisk kvalitet, fri scenekunst
og fagutvalgets indre liv

Thorbjern Gabrielsen

Jeg sa ja til 4 skrive dette for over et halvt ar
siden og tenkte at det skulle bli morsomt a virke-
lig naile «<kunstnerisk kvalitet» én gang for alle.
Men siden jeg har hatt mye a gjore, og temaet
har forgreininger ned i min personlige historie,
har artikkelen statt halvferdig i flere varianter.
Problemstillingen er kanskje for ner meg, som
en psykose som ikke er over, der jeg bade herer
stemmer i hodet og slass med parallelle virke-
ligheter. Det er litt som & skulle fordype seg i
«meningen med livet», samtidig som man pa for-
hand vet at man ikke kommer til & kunne si noe
tydeligere enn at meningen er a leve det.

Jeg tar utgangspunkt i min rolle som leder
for Kulturradets faglige utvalg for teater de
neste fire drene og vil prove a reflektere litt over
hvilken plass «kunstnerisk kvalitet» har i dette
arbeidet. For at dette skal henge sammen, ma
jeg ogsa si noe om mitt eget stasted i den samti-
dige scenekunsten og om det frie scenekunstfel-
tets serpreg.

Scenekunstnerens retorikk

En gang pa 90-tallet, som velutdannet og relativt
godt etablert scenekunstner, begynte jeg de fleste
prosjektbeskrivelser med folgende frase: «Vi vil
dpne et rom der alt kan skje ...», men plutselig en
dag sa jeg noen kollegaer som skrev «Vi vil dpne
et rom der alt har skjedd og ingen ting lenger kan
skjer. I lopet av fa sekunder omdefinerte dette
var arbeidspraksis. Det hadde forgreininger til
menneskesyn, samfunnsforstielse og ikke minst
var oppfatning av scenekunstens oppgaver og
muligheter. Det dpnet seg en avgrunn der den
trygge plattformen og var egen selvfortreffelighet
forsvant som dugg for solen, spesielt vart forhold
til kvaliteter, som matte tenkes igjennom pé nytt.

I ettertid er det béde interessant og morsomt
4 se hvordan vi til forskjellige tider har knyttet
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spesielle ord og vendinger som klinger godt i den
enkelte epoke, til var kunstneriske virksomhet.

A lese gamle prosjektbeskrivelser er som & ta
gamle dikt opp av skrivebordsskuffen:

«Vivil lage en forestilling med hey kunstnerisk
kvalitet»

«Vivil ta barna pa alvorh

«Vivil forseke a lofte opp de blomstene som vok-
ser pa seppelfyllinga»

«Vi vil utfordre skillet mellom scene og sal»

«V1i vil utforske kreativiteten i dedseyeblikket»

«Vi vil utforske identitetsbegrepet»

«Vivil arbeide i1 spennet mellom virkelighet og
regissert virkelighet»

«Vivil arbeide i1 spennet mellom et retorisk og et
rituelt rom»

«Vi vil dikte videre fra et dokumentarisk utgangs-
punkt»

«Vi vil utfordre var egen selvforstelse»,

«Vi vil utfordre de tradisjonelle maktstrukturene»

«Vi vil utfordre spraket som sosial struktur»

«Vi vil skape en refleksiv diskurs»

«Vivil iscenesette den norske offentligheten med
spesiell vekt pa relasjonelle ...»

(lista er selvsagt mye lengre)

Har jeg virkelig sagt alt dette? I dypeste alvor? Ja
da, samtidskunsten speiler nemlig samtiden og
ikke minst méten & snakke om kunst pd i samti-
den, som igjen er i kontinuerlig forandring.

Nar jeg har luftet tematikken rundt «kunst, kultur
og kvalitet» med kollegaer fra kunstfeltet, har de
fleste rddet meg til 4 ikke skrive denne artikkelen:

Uansett hva du gjer, sparker du opp apne
derer med patos. Uansett hvor rundt og
generelt du uttrykker deg, slar du sannsyn-
ligvis likevel fast noe du ikke burde sla fast.
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De samme begrepene har ofte litt forskjellig
klang og betydning innenfor de forskjellige
kunstomrédene. Ikke prov deg pa noe akade-
misk, dette er en felle. Du blir fort stdende i
et darlig lys. Ikke gjor noe overfladisk pa et
sa viktig tema. Nar herte du egentlig sist at
«kunstnerisk kvalitet» ble brukt i en series
diskusjon av noen som ikke forstar at dette
er komplett kontekstavhengig? Hvem er det
egentlig du tror at du skriver til her ...?!

Uansett hvor skeptisk en kan vere til 4 bli fanget
i et representerende liberalistisk nytteperspektiv,
finnes det ingen retrett. Et forsek pa & revitalisere
ikke-kontekstuelle verdiskalaer vil veere som a
anske seg tilbake til barndommen og sette hele
kunstfeltet i revers. «Kunstnerisk kvalitet» er
relativisert hinsides all redning gjennom angrep
bade utenifra — via blant annet Bourdieus kul-
tursosiologi —, og innenifra — via kunstnerne selv,
gjennom konseptkunsten.

Men er det ikke da interessant at begrepene
«kunstnerisk kvalitet» og «kunstnerisk skjonn»
fremdeles er en del av forvaltningens maktsprak
og tungen pé vektskala nir det kommer til eko-
nomiske tildelinger, for eksempel i Kulturradet?
Kan det veere slik at det gamle «mytologiske»
kvalitetsbegrepet det som berer i seg en endelig,
fastteomret standard, eller rester av dette, i hver-
dagen fremdeles lever side om side med de mer
fasetterte og samtidige forstaelsene av kvalitet?

Dette er nok én av grunnene til at
Kulturréddet na har valgt & neerme seg kvalitets-
begrepet med slik tyngde, og med flest mulig
innganger. Men fallheyden er ikke serlig stor.
Retorikken og begrepene ma bare justeres orlite,
slik at den passer bedre med lang tids praksis.
Nar man uttaler eller skriver «kunstnerisk kvali-
tet» 1 entall, er det i de aller fleste sammenhenger
underforstatt at man mener «kunstneriske kvali-
teter» 1 flertall. Kunstnerisk kvalitet har nemlig
lenge handlet om et bredt spekter av kunstne-
riske kvaliteter og av graden av relevans som gir
kvalitetene retning — ikke relevans begrenset til
betydningen «nytte- eller bruksverdi», men rele-
vans for kunsttradisjoner, for faglig kompetanse,
for menneskelige relasjoner, for samtidige strom-
ninger, for en bestemt malgruppe — relevans for
samtiden og det samfunnet vi lever i.

Hvor relevante de forskjellige kunstprosjek-
tene er eller kan bli, vurderes 1 Kulturrads-syste-
met gjennom diskusjon, av et rullerende kollektiv,
et fagutvalg bestdende av kunstnere med relevant
kompetanse. Dette systemet er ikke spesielt kon-
troversielt, for slik er det organisert pa de fleste

andre omrader i samfunnet der det gjores beslut-
ninger pa vegne av felleskapet, som i akademia, i
politikken eller i rettsalen.

Det frie scenekunstfeltet

Jeg har levd det meste av mitt voksne liv i den
frie scenekunsten og kjenner nok forvaltnings-
systemene bedre som sgker enn som den som
skal definere kriterier og ta avgjerelser. Jeg har
personlig gatt fullstendig 1 vranglas over man-
glende stotte fra fylke, kommune, Kulturrddet
m.m. til det jeg og mine samarbeidspartnere har
ment har veert velartikulerte og bortimot forbil-
ledlige prosjekter. I avmakt har jeg tydd til de
fleste former for personangrep og ufine beskyld-
ninger man kan tenke seg: «De aner jo ikke hva vi
holder pa med.» «Kunstnerisk kvalitet er ikke det
samme 1 Nord-Norge som i Oslo.» «De korrupte
dustene nedi der stotter bare sine egne naboer og
kollegaer.» Jeg kjenner meg altsa godt igjen i dette
med 4a leve seg tungt inn i prosessen.

Noen definerer scenekunst som at noen (A)
viser noe (B) til noen (C). For meg og mange av
mine kollegaer pa det frie feltet er nok scenekunst
oftere noe som begynner nir man stir opp om
morgenen, og som ikke avsluttes nar man legger
seg om kvelden — noe som bidrar til at vi aldri er
pa ferie og ikke har tid til & fa barn. Det er intenst
og eksistensielt.

Gjennom sosialdemokratiets oppbygging av
staten Norge er det skapt en baktung infrastruk-
tur, der institusjonsteatrene i regionene er utvi-
klet over samme lest som i de store byene. De har
delvis sammenfallende organisasjonsmodeller og
er underlagt kulturpolitiske mal om a sikre tilbud,
kvalitet og kontinuitet innenfor sitt omrade. Det
frie feltet starter tradisjonelt i helt andre enden,
med kunstner, kunst og kunstnerskap. Hele virk-
somheten er organisert rundt kunstnerne — altsa
et kunstnerdrevet arbeid med kort vei fra tanke til
handling. I stedet for & folge de store husene fol-
ger pengene kunstnerskapene og de gode ideene.

Et individuelt utgangspunkt forer til at de for-
skjellige aktorene bringer med seg sin personlige
forstaelse av verden og seg selv inn i arbeidet, noe
som igjen gjor det frie feltet lite stromlinjeformet.
«Mangfold» og «forskjellighet» er faktisk de forste
ordene som springer en i mate nar man forseker
4 beskrive dette som en enhetlig gruppe.

For & fa et realistisk perspektiv pa denne
virksomheten ma det ogsa sies noe om kvantitet.
De frie gruppene tilbyr nemlig et bredt spekter av
kostnadseffektiv og relevant scenekunst til et stort
publikum, bade i Norge og i utlandet. (I denne
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setningen merkes det tydelig at «relevant» fore-
lopig ikke er helt innarbeidet som positivt ladet
begrep i kunstnerisk sammenheng; ikke engang
«meget relevant» klinger noe seerlig — det burde
statt «scenekunst av hey kunstnerisk kvalitet»,
ikke sant?) Ifelge Danse- og teatersentrums tall
innhentet fra 117 forskjellige kompanier ble

det 1 2014 spilt totalt 6335 forestillinger, bade
innenlands og utenlands. 5291 av disse ble spilt
for norske skoleelever i regi av Den kulturelle
skolesekken. Det totale publikumstallet var pa
721 728. Av disse ble 455 forestillinger spilt i
utlandet for et samlet publikum pa 107 684.
Dette er interessante tall, fordi de sier noe om
helheten og dynamikken i den samlede norske
scenekunsten, og fordi tilskuddene til det frie
feltet fremdeles bare utgjer noen prosent av den
samlede norske satsingen pa denne kunstformen.
Nar jeg peker pa dette, er det ikke fordi jeg er vel-
dig imot institusjonene og veldig for det frie feltet.
Det er for 4 understreke at den frie scenekunsten
representerer et betydelig, allsidig, landsdekkende
og internasjonalt scenekunsttilbud, som fremdeles
er sterkt kulturpolitisk underkommunisert. Men
hovedpoenget i denne sammenheng er likevel den
kreative, faglige dynamikken som oppstar mellom
det mer tradisjonelle og kvalitetssikrede uttryk-
kende 1 institusjonene og det mer risikoutsatte,
utprevende, prosessorienterte, sjangeroverskri-
dende og nye i det frie feltet — de kunstnerne som
presser, utvider, kritiserer og utfordrer scenekun-
stens naverende og fremtidige muligheter.

I tillegg til & skape utfordrende og inspire-
rende kunst for et bredt publikum mener jeg
altsa at feltets naveerende og fremtidige legiti-
mitet ligger nettopp i 4 vere inspirerende for og
kontrasterende til institusjonene. Vi skal bidra
med spisset kompetanse, mangfold og forskjellig-
het — by pa det motsatte, noe mer, noe helt annet.
Og nettopp denne sgkenen etter dette spissede,
andre og szregne ser jeg som det viktigste kvali-
tetskriteriet 4 bringe med seg inn i fagutvalgets
arbeid.

Fagutvalgets arbeid — jakten pa
kunstnerisk kvalitet

A vaere utvalgsleder betyr at man leder motene
og fungerer som et bindeledd mellom utvalget

og rddet. Man har ingen spesiell makt, dob-
beltstemme eller noe i den retning. Hvordan
foregar arbeidet i fagutvalget? Selv om dette er
informasjon som kan innhentes nar som helst hos
Kulturradet, er det erfaringsvis f4 kunstnere som
bruker tid pa a sette seg inn i hvordan forvalt-
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ningssystemet er skrudd sammen og fungerer i
praksis. Vanlig adferd er nok heller a kaste seg inn
i sgknadsportalen og ta for gitt at alt er selvfor-
klarende. Jeg vil derfor starte litt beskrivende.
Rammene og den praktiske gangen i prosessen er
nemlig ikke uvesentlig for resultatene.

Hvert utvalg utnevnes for to ar av gangen.
De er sammensatt av kunstnere fra forskjellige
deler av landet, og det legges vekt pa & dekke opp
kompetanse fra de forskjellige utrykkene innenfor
hvert fag. Det folges strenge regler for habili-
tet, og de gangene utvalgene er i tvil, innhentes
assistanse fra Kulturradets jurist. Utvalgene har
ogsd kompetente fagpersoner fra administrasjo-
nen med seg i hele prosessen. Disse gjennomgar
og vurderer soknadene og lager en tilrading i hver
enkelt sak som presenteres for utvalgene i god tid
for meatet. Tilradingen inneholder en faglig vurde-
ring og forvaltningshistorikk. Dette representerer
det forste nivaet i forvaltningens totrinnsbehand-
ling og skal danne et best mulig beslutnings-
grunnlag for utvalget. Administrasjonen bidrar
ogsa med faglig historikk, regler og kriterier
underveis, dersom dette ettersporres. Fagutvalgs-
medlemmene har vanligvis over en maned pa seg
til 4 lese sgknader og forberede seg til matene.
Det er helt vanlig at noen innstillinger felges, og
at andre gjores om pa i lepet av meotet.

Kulturradet er etter mitt skjonn et reelt
forsek pa en best mulig redelig og kvalitetssi-
kret ordning, der malet er 4 tjene kunstnerne og
kunstnerisk utvikling i felleskapets interesse. Og
siden kunstfeltet hele tiden er i utvikling, jobbes
det kontinuerlig med & tilpasse ordningene til
kunstnernes praktiske virkelighet.

Utvalgene fatter altsa vedtak om tildeling
eller avslag til hvert prosjekt, eller eventuelt
innstiller til Rddet, dersom summen er stor, noen
har tatt dissens, eller tildelingen er av prinsipiell
interesse. Prosessen er dpen, bortsett fra fagad-
ministrasjonens arbeidsnotater, innstillingene og
diskusjonen i fagutvalget. Radsmetene er dpne,
og det er mulig for alle som ensker det, & komme,
sitte i rommet og erfare hvordan dette arbeidet
foregar.

Vedtakene i fagutvalget gjores gjennom bred
diskusjon, der alle medlemmene fir komme
til orde og forklare og begrunne sitt stasted pa
hver sgknad. Siden vi leter etter det uventede og
unike, er det vesentlig 4 ikke dyrke en konsen-
suskultur, men legge til rette for et miljo der vi
respekterer og krediterer utvalgsmedlemmenes
forskjellige bakgrunn. Forskjellige kunstsyn og
ulik kompetanse skal kunne meotes og konkurrere
om definisjonsmakten. Dette kan ofte gd ganske
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hardt for seg, sa et trygt klima for uenighet der
det mulig a bli sint, lei seg og ikke minst skifte
mening, er en helt vesentlig del av vart arbeids-
verktoy for & fa til en god og grundig seknadsbe-
handling.

De gangene man ikke oppnar konsensus i
utvalget, kan vedtakene avgjores ved avstemning,
eller ett eller flere utvalgsmedlemmer tar dissens
og saken blir loftet til radet. I det siste tilfellet er
det radet som fatter vedtak i saken — en tretrinns-
behandling. Slik kan det av og til hende at man
«taper en sak; en sgknad om et prosjekt man selv
har sett et stort potensial i, blir avslatt. Man har
kanskje slatt i bordet, felt en tare — gjort alt man
kan for & lefte opp ett eller flere prosjekter uten
a fa de andre med seg. Utad kommenteres ikke
denne prosessen, sd man kan ikke ga ut i verden
og fortelle at «jo da, jeg kjempet for deres pro-
sjekt, men de andre utvalgsmedlemmene forsto
dessverre ikke poenget». Dette er en tung, men
negdvendig evelse. Hadde utvalgsmeotene veert
apne, er det lett & forestille seg at diskusjonen og
vedtaksprosessene hadde géatt mindre i dybden.
Det er lett 4 tenke seg at de ogséd kunne blitt
mindre demokratiske, bdde fordi man fort kunne
fole press fra eventuelle maktstrukturer i feltet,
og fordi noen trives langt bedre enn andre foran
et publikum.

I hver sgknadsrunde kommer det inn sgkna-
der pa rundt tre ganger sd mye som det som kan
tildeles innenfor den gkonomiske rammen. Det
ma gjeres prioriteringer, og det som prioriteres,
er et uttrykk for utvalgets samlede kvalitetsvur-
dering av seknadsrunden. Dette betyr at det i
hver runde vil veere mange gode og relevante
prosjekter som ikke stottes. Hvordan vekter man
prosjekter som handler om helt forskjellige ting
og forholder seg til helt forskjellige kontekster,
opp mot hverandre? Det hele kompliseres av at
oppgaven ikke er & vurdere ferdige forestillinger,
men ideer, noe som ikke finnes enna — noe som
skal bli.

Prosjektene er ofte dypt forankret i de enkelte
kunstnerne, som igjen er spesielt opptatt av
temaer som utforsking av rom, objekter, tekst,
visualitet, lyd, sosiale sammenhenger, relasjonelle
prosesser, kombinasjoner av dette og mye annet
i forskjellige kontekster. Som utvalgsmedlem er
det krevende & komme i dybden p4 alle omréder
av faget; utvalget motes tross alt bare en fire—fem
ganger 1 aret, og medlemmene jobber til dag-
lig med sine egne ting. Fagadministrasjonen
og scenekunstkonsulenten jobber pa heltid; de
kjenner feltet, lofter frem og taler de forskjellige
prosjektenes sak og setter dem i kunstnerisk og
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samtidig perspektiv ovenfor utvalget. En utdyping
av inngangen til en sgknad og det brede spekteret
av elementer man prever 4 kartlegge i den enkelte
segknad, og som ligger til grunn for kvalitets- og
relevansvurderingen, beskrives utferlig av tidli-
gere scenekunstkonsulent Melanie Fieldseth 1
essayet «Pa leting etter potensial».

I utvelgelsesprosessen har utvalgsmedlem-
mene to ting & stotte seg pa, nemlig selve sgkna-
den, og prosjektene de forskjellige kunstnerne har
gjennomfert tidligere.

Kunstnernes tidligere arbeid fungerer som en
referanse for seknaden. Det bidrar til at man via
kunsttradisjonen eller uttrykksformen de jobber
innenfor, kan se linjene fra kunstnerskapet til det
nye prosjektet som er under planlegging. Man
kan vurdere om kunstnerne planlegger & fortsette
i en fordypning eller utvidelse av tidligere kon-
tekst, form og tematikk, eller om de seker nye
samarbeidspartnere og forseker seg pa noe helt
nytt. Innsikt i tidligere arbeid kan ogsé si noe om
forholdet mellom skriftlig formuleringsevne og
hva de far til 1 praksis, siden praktisk gjennomfo-
ringsevne kan veere vanskelig & vurdere ut fra en
skriftlig soknad alene. Hos noen kunstnere kan
den handverksfaglige gjennomferingsevnen ogsa
veere vesentlig storre enn formuleringsevnen, noe
utvalget ogsa kan ta hensyn til dersom medlem-
mene har nok informasjon til & gjere det.

I selve seknaden er det viktig & ikke ta for gitt
at utvalget kjenner kunstnerne og tradisjonen de
jobber innenfor, s godt at man utelater detal-
jer, selv om disse kan foles opplagte for den som
skriver. Det er nyansene som gir seknaden kraft
og energi, som formidler prosjektideens rikdom,
og som gir en tro pa at ideen er verdt a folges
opp — av nettopp disse kunstnere. Ofte er det en
mangelfull beskrivelse av hvordan man skal na sine
kunstneriske mal, som gjor at sgknader ikke nar
opp 1 konkurransen i denne runden. Ved & utelate
detaljer visker man ut sitt eget serpreg, samtidig
som utvalget blir usikre pa om seker faktisk har
kompetansen til & sette ord pa og reflektere over
sin egen kunstneriske praksis. I stedet for & lete
etter bekreftelse av etablerte fortellinger, sjangre og
metoder leter jeg bredt og pé tvers etter de spisse
prosjektene som prever a sette noe pa spill og har
potensial til & utvide, lofte og trekke opp nye gren-
ser for hvordan vi tenker og forstér scenekunst.

Seknadsrundene lever sitt eget liv, de avspei-
ler det som foregar ute i samfunnet, og kan vere
ganske forskjellige fra gang til gang. Seknadene
kan veere tematisk konsentrert (altsa at det er
mange sgknader med samme tematikk) om aktu-
elle problemstillinger som terror, religion, asyl og
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flyktningpolitikk eller gkofilosofi. Det kan veere
en overvekt av unge, nyetablerte kunstnere, eller
tvert imot av eldre kunstnere som vi kjenner godt
gjennom tidligere arbeider. Siden utvalgets jobb
forst og fremst er & tjene feltet, er hovedprinsip-
pet a speile dette, finne en balanse som ivaretar
bredden i faglige innganger, vektingen mellom
prosjekter med lik tematikk og vektingen mellom
unge og godt etablerte kunstnere.

P4 tross av intensjonen om & balansere og
speile dukker det av og til opp kunstnere — enten
enkeltkunstnere eller en rad av kunstnere — som
plutselig bryter med det gjengse og leverer noe
som er sapass faglig tungt og spennende at det
umiddelbart ber lgftes opp og gis en sjanse, uav-
hengig av hva det gjor med tildelingsrunden for
avrig. Fagutvalgets viktigste oppgave er nemlig 4
gjenkjenne og lofte frem de beste ideene for de
mister fart og aktualitet. Grensen mellom 3 lofte
frem ideer og at forvaltningsorganet dermed defi-
nerer feltet, er diskutabel, men personlig mener
jeg at det er riktig og essensielt for scenekunstens
utvikling at utvalget tar den rollen hver gang
situasjonen krever det. Dette er et grasoneomrade
der utvalget ma veere seg bevisst sitt ansvar — ogsa
for at tildelingene over tid ikke blir for ensrettede
og blinde for feltets mangfold.

I sgknader fra unge og nyutdannede kunst-
nere har utvalget lite annet & stotte seg pa enn
prosjektbeskrivelsen. De unge representerer sin
egen alder i sin egen tid, noe som ofte kommer til
uttrykk gjennom annen form og tematikk enn hos
kunstnere som er 20 ar eldre. De representerer
rekruttering til feltet, og fremtiden ma selvsagt
prioriteres.

De som har holdt pa lenge og bygget opp
et kunstnerkollektiv med produksjonsapparat,
ovingslokaler og kanskje drift av scene som en
del av sin kunstneriske strategi, trenger mer res-
surser og mer forutsigbar skonomi enn mindre
og tidsavgrensede prosjekter. For bak dem som
far basisfinansiering (stette over fire ar med
mulighet for forlengelse), stér det ofte fire—fem
andre kunstnergrupper pa en solid plattform
(lang fartstid med suksess i bade Norge og

utlandet etc.) som kanskje like gjerne kunne fétt.
Dilemmaet er at dersom disse stottes fullt ut
gjennom prosjektstotteordningen, edelegger vi
bredden i feltet og mister muligheten for rekrut-
tering. For disse kunstnergruppene strekker
ordningene og gkonomien vi har i Kulturradet i
dag, ikke til.

Et sted ma det settes en grense, men kanskje
burde det preves ut regionale ordninger, enten
innenfor Kulturrddet eller giennom andre deler
av forvaltningen, som kom disse kunstnerne i
mete? Det burde absolutt veere i samfunnets
interesse 4 utnytte deres potensial og kompe-
tanse, slik at de ikke mister farta og engasjemen-
tet og kan fortsette sine verdifulle kunstnerskap
innenfor mer forutsigbare rammer.

Sekere som far avslag, kan gjennom direkte
kontakt fa avslaget utdypet av scenekunstkon-
sulenten. Konsulenten har ikke lov til 4 referere
direkte fra utvalgsmetene, men kan antyde hvilke
elementer som bar styrkes i en eventuell ny sok-
nad. Dette bidrar til 4 utvikle en konstruktiv dyna-
mikk mellom den enkelte sgker og Kulturradet.

Norge er et lite land, der vi liker & diskutere
og snakke sammen som om vi var en stor, harmo-
nisk familie. Slik er det ogsa pa scenekunstfeltet;
konflikter og forskjeller underkommuniseres
gjerne og debatteres bare unntaksvis. Derfor er
det sikkert flere elementer i utvalgsarbeidet jeg
burde belyst bedre, siden alt som ikke snakkes
om, fort skaper myter og paranoia.

Det er derfor viktig & diskutere dilemmaer,
faglig uenighet og forskjellige stasteder apent,
enten det dreier seg om forvaltningspraksis, kva-
litet eller relevans. Gjennom dialog og diskusjon
leerer vi hverandre & kjenne, samtidig som vi brin-
ger scenekunstfaget videre. For i moter der folk
hverken gjenkjenner hverandres utgangspunkt,
mal eller kompetanse, blir hele diskusjonen om
kvalitet irrelevant.

Thorbjorn Gabrielsen har de siste 20 drene veert leder
for Teater NOR og Stamsund Teaterfestival © Lofoten.
Han er leder 1 Faglig urvalg for teater, og sitter ogsd
som medlem i Norsk kulturrad fra 2016 ul 2019.
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«A gke sansen for kvalitet»
— draumen bak Kulturradet

Alfred Fidjestel

Norsk kulturrad blei oppretta i 1965 for a skjerpe
sansen for kvalitet hos folk. T1i ar seinare var det
umogleg & seie slikt hogt.

Opprettinga av Norsk kulturrad var noko
av det siste Gerhardsen-regjeringa rakk a gjere.
Initiativet kom 1 ei stemning av krise; den glade
kulturoptimismen fré etterkrigstida hadde vist
seg 4 sla feil. Tesen om at folk kom til & bruke
meir tid og pengar pé kultur straks dei fekk betre
kjopekraft, meir fritid og hegare utdanning, var
blitt falsifisert. Kulturforbruket gjekk ned; fleire
teater matte leggast ned, og andelen ny norsk
skjennlitteratur pa bokmarknaden var i fritt fall.
Regjeringas mottiltak var a legge avgift pa veke-
pressa for a skaffe pengar til eit norsk kulturfond
som skulle forvaltast av eit fritt og uavhengig
Norsk kulturrad.

Den radikale abdikasjonen som lég i & overlate
sapass mykje kulturpolitisk makt til eit uavhengig
rad, utanfor storting og regjering, blei lite diskutert
ved opprettinga. Regjeringa sdg den nye institu-
sjonen som ei vidareforing av det som hadde vore
den kulturpolitiske linja i etterkrigstida, nemleg
kulturell demokratisering. Ambulerande riksin-
stitusjonar som Riksteatret og Riksgalleriet skulle
bringe kvalitetskulturen ut til alle. I St.prp. nr. 1.
Tillegg nr. 1. (1964—65) Om Norsk kulturfond,
som kom fra trykkeriet i slutten av oktober 1964,
blei det fastslatt at kulturell demokratisering ogsé
skulle vere malet for dette nye kulturradet, og
denne demokratiseringa blei forstatt som eit todelt
prosjekt: «Den ene [delen] omfatter tiltak som
tar sikte pa a gjore kulturgodene lettere tilgjenge-
lige for alle uavhengig av hvor vi bor. Den annen
bestér av bestrebelsene for & gke sansen for kvalitet
og dermed verdifull kunst.» Den forste setningen
var Klassisk sosialdemokratisk kulturpolitikk. Den
andre var meir interessant: A endre smaken og
kvalitetsvurderinga til eit sjikt av folket blei her
uttrykt som eit erkleert politisk mal og forstatt
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som demokratiserande. Dei populere vekeblada
og teikneseriane skulle bli avgiftspliktige. Den nye
norske modernistiske lyrikken skulle fé statsstotte.
Sansen for kvalitet skulle auke i folket.
Framlegget om avgift pa vekeblad og framleg-
get om oppretting av Norsk kulturfond kom haus-
ten 1964. Framlegga skulle bli handsama i Stor-
tinget i to separate debattar og vedtak i desember.
Det var ideen om avgift pa vekeblad som var mest
kontroversiell. Dei borgarlege partia var mot. Heile
Presse-Noreg var mot. Mange frykta at avgift
pa aviser ville vere neste steg og syntest det var
prinsipielt merkeleg a legge avgift pa frie ytringar,
sjolv om feremalet var prisverdig. Norske forfatta-
rar blei dei ivrigaste tilhengarane av ideen om eit
norsk kulturrad, og dei gjekk ikkje av vegen for a
rakke ned pa lesevanane til det vekebladlesande
folket. Forfattaren Kére Holt skreiv om trykket
fra «det som en med et heslig ord kaller pop-kul-
turen». Han skreiv at det var naudsynt a «mate
angrepet med et mot-angrep», og at ein litt hegare
«pris pa de feiteste, frekkeste, dummeste og mest
sentimentale prinsessebladene gjor ikke ordet fatti-
gere». Den psykologutdanna Finn Carling saman-
likna vekeblada med narkotika og angstdempande
middel, medan malaren Reidar Aulie kalla blada
«en dynge skitt som burde veere dobbelt beskattet»,
og at aller helst burde «renovasjonsvesenet fjerne
soppelet». Formannen i Den norske Forfatterfore-
ning, Hans Heiberg, latterleggjorde «ukepressens
fordummende lavastrem av astrologiske horosko-
per og forleyet romantikk» og avviste at det kunne
kallast eit angrep pa andsfridomen at «staten i sa
fall foretar en kvalitetsvurdering og patvinger folk
bedre musikk enn de liker i dagy.!

1  Sitata er fra avisene lestfold, 23.11.1964; Dagbladet,
15.10.1964 og 19.11.1964; Arbeiderbladet, 15.10.1964 og

Ostlandets Blad, 20.1.1965
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Pa Stortinget blei det eit knapt fleirtal for
avgift pa vekeblad, og fire dagar seinare, den
11. desember 1964, kom eit samrgystes ved-
tak om & opprette Norsk kulturrad. Kyrkje- og
undervisningsminister Helge Sivertsen summerte
hoegtideleg opp vedtaket med & fastsla at «kunsten
er med & gje vart dndelige liv nring. No lever
viieitid da det er vanskeleg 4 nd fram til den
enkelte, fordi livsrytmen er sa uroleg. Vi treng
meir tid til ettertanke. Vi treng tid til &4 byggje
vare sinn, eller la vare sinn byggje med inntrykk
som har kvalitet og kan gje varig verdi».

Utvida kulturomgrep

Det var eit sjoelvsagt, innforstatt og uproblemati-
sert kvalitetsomgrep som lag til grunn for oppret-
tinga av Norsk kulturrad. Alle trudde a vite kva
som var dei mest verdifulle kulturuttrykka; debat-
ten handla om kva tiltak ein skulle setje i verk for
a stimulere konsumet av desse. Men péafallande
raskt — etter at Norsk kulturrad berre hadde vore
i funksjon nokre fa ar — oppstod det ei ny stem-
ning og tidsand, der ein plutseleg problematiserte
verdien av den tradisjonelle borgarlege elitekul-
turen. Det oppstod ein idé om at kulturomgrepet
burde utvidast. Tanken oppstod i fleire land sam-
tidig. Det felles tankegodset kan sporast attende
til den franske embetsmannen Augustin Girard,
som var sentral i det franske kulturdepartemen-
tet fra 1962 og framover, og som gjennom fleire
franske kulturministrar og generalforsamlingar i
UNESCO spreidde ideen om kulturelt demokrati
med desentralisert avgjerdsmakt og eit utvida
kulturomgrep.

I Noreg kom tankane i form av to kulturmel-
dingar. Den forste av dei blei lagt fram i august
1973 av kyrkje- og undervisningsminister Anton
Skulberg, den andre i mars 1974 av kyrkje- og
undervisningsminister Bjartmar Gjerde. Begge
meldingane var fort i pennen av departementets
Johs. Aanderaa, og begge slo fast at dei bygde pa
«eit vidt kulturomgrep», der malet var at «alle kul-
turelle grupperingar i samfunnet i storre grad féar
vere med og prege den offentlege kulturpolitik-
ken». Den politisk-organisatoriske konsekvensen
var «administrativ desentralisering og delegering
av avgjerdsmakty. Departementet ville derfor fra
1975 leyve om lag 20 millionar kroner i ein ny
pott «som tilskott til kulturarbeid i primaerkom-
munane» og sag for seg at denne potten skulle
auke til om lag 100 millionar per ar i 1980. Folk
skulle ikkje lenger berre passivt ta imot «finkul-
turen» og «elitekulturen», som meldingane sjolv
kalla det, men sjolve bli aktiviserte og slik fa reell
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medverknad: «Det er ikkje ei oppgéve for stat-
lege instansar & fastleggje innhaldet i kulturen.
Departementet vil derfor ikkje preve 4 gi nokon
offisiell kulturdefinisjon i denne meldinga. Staten
ber derimot interessere seg for kven det er i vart
samfunn som reelt har det privilegiet 4 definere
kulturinnhaldet for seg sjolv og andre.»

Kulturmeldinga representerte ein ganske
hard sjelvkritikk av den kulturpolitikken som
det inntil nyleg hadde vore brei politisk kon-
sensus om: «Det offentlege, og forst og fremst
staten, har hittil lagt sterst vekt pa det kultur-
syn og dei kulturformer som visse grupper har
representert. Desse gruppene har gjerne hatt
god utdanning, heg sosial status og er serleg
konsentrerte om dei sterre bysamfunna.»> Den
sosiologiske tilnserminga til kulturlivet blei
einerddande. Sporsmalet om kven som deltok
i kulturlivet, blei viktigare enn spersmaélet om
kvaliteten pa kulturlivet. Snakket om & bygge
sinn og vekke sansen for kvalitet i folket var vekke.
Hierarkia forsvann, ungdomsarbeid og idrett blei
inkluderte i det nye kulturomgrepet, bingo og
Beethoven blei ulike, men likeverdige reiskapar
for det same malet: & aktivisere folk. Det var ein
«betingelseslas kapitulasjon overfor det faktiske
forbruket», fastslar forfattarane av Aschehougs
norske idéhistorie.?

Den 9. januar 1975 fann Stortinget tid til
a diskutere dei to kulturmeldingane. Utvidinga
av kulturomgrepet skulle i utgangspunktet ikkje
truge den tradisjonelle statsstotta kulturen eller
Kulturradets arbeidsomrade. Men det var ingen
av talarane som brukte tid pa a snakke varmt
om dette. Snarare var det mange av dei som gav
uttrykk for populistisk kritikk av eksperimen-
tell og avantgardistisk kunst og teater. Kristeleg
Folkepartis Kjell Magne Bondevik meinte det var
mange «overtramp» i det som blei servert av film
og teater — det kom stadig filmar som «direkte
spekulerer i menneskelige drifter og foelelser» —,
og han fann det derfor ikkje rart at «teater og film
fortsatt er kontroversielt i mange folkegrupper.
Som eit deme pa kva Kjell Magne Bondevik opp-
fatta som kvalitetskultur, som framtidas kultur
og sjolve idealkvelden for den nye kulturpolitik-
ken, fortalde han om eit arrangement han nyleg
hadde vore pa i regi av ei frahaldsforeining og

2 Stortingsmelding nr. 8 (1973-74) Om organisering og
finansiering av kulturarbeid, s. 48
3  Trond Berg Eriksen, Andreas Hompland og Eivind Tjen-

neland (2003). Et lite land i verden. Norsk idéhistorie, bind
VI, Oslo: Aschehoug, s. 86
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eit husmorlag i ei bygd pa Sunnmere: «[I] denne
lille bygda meatte jeg i et sprengfylt lokale en stor,
feststemt forsamling som kunne varte opp med et
riktig kvalitetsprogram. En kone fra bygda leste
en prolog hun sjol hadde skrevet, det var solos-
ang, korsang, diktlesing av husmorlagets unge
formann, og — som seg hor og ber pd bygda — en
skikkelig matekt i kjelleren. Og sa var det, noe
alle syntes var naturlig, avslutning ved soknepres-
ten.» Dette var sjolve utopien, meinte Bondevik.
Hapet hans for dei nye stotteordningane var
nettopp dette, «at disse nye midlene né forst og
fremst kan bli en stimulans til det tradisjonsrike
og folkelige kulturarbeid».*

Todelt kvalitetsomgrep

Det var noko underleg naivt over mykje av forsva-
ret for den nye kulturpolitikken. Bratt var kva-
litetsdebatten lagt ded; ambisjonen om & vekke
sansen for kvalitet i folket var blitt anakronistisk.
Og semja om det utvida kulturomgrepet var sa
dominerande at dei fa som kom med innven-
dingar, lett kunne bli ignorerte. «Anders Langes
Partis til sterk nedsettelse av skatter, avgifter og
offentlige inngrep» (ALP), som var blitt skipa i
april 1973 og no hadde fire representantar pa
Stortinget, utgjorde den einaste formelle oppo-
sisjonen. Strengt tatt var ikkje kulturpolitikk
nemnd verken i den forste, manifestaktige saklista
fra skipinga av partiet eller det litt meir utar-
beidde prinsipprogrammet fra 1975, men det lag
i namnet kva dette partiet matte meine i denne
saka. «Mener ikke Hoyre at det dog ville vere
bedre om enkeltindividene fikk disponere sine
penger selv, slik at de selv 1 gkt utstrekning kunne
velge sine kulturaktiviteter», spurde ALPs Erik
Gjems-Onstad.?

Men Erik Gjems-Onstad hadde og blikk for
dei mogleg nivellerande konsekvensane som lag
i denne utvidinga av kulturomgrepet: «Man vil
utviske geografiske og sosiale ulikheter. Men
statsrdden er vel i realiteten like oppmerksom
som jeg pa at det er intellektuelle ulikheter som
dog er avgjerende, og at det er begrensninger
bade nar det gjelder kulturelle interesser og kultu-
rell utfoldelse. Og kan vi ikke snart komme dithen
at Arbeiderpartiet og Regjeringen ogsa kan ta
hensyn til at det er slike ulikheter, og ogsa ivareta
interessene for dem som kanskje har storre evner
og kapasitet enn gjennomsnittet. Og er ikke det et

4
5

Stortingstidende 1974/75, s. 2458 f.
Stortingstidende 1974/75, s. 2428
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hovedmal for kultur og kulturpolitikk, og er ikke
meldingene temmelig skjeve pa det punkt?»°

Strengt tatt var dette eit nekkelemne for
ein kulturpolitisk debatt; det var slike problem-
stillingar Kulturradet var skipa for a handtere.
Kulturradet skulle gjere ei skonomisk prioritering
mellom god og darleg kvalitet, mellom dei mest
talentfulle og dei mindre talentfulle — Kultur-
radet skulle prioritere og stotte dei med «storre
evner og kapasitet enn gjennomsnittet». Og dette
sporsmalet frd Gjems-Onstad kunne ha vore ei
relevant innvending mot den nye kulturpolitikken
som kunne ha utlgyst ein interessant refleksjon
over farane og ulempene ved ei sd sterk utviding
av kulturomgrepet som var foreslatt. Men spors-
malet kom fra feil mann. Kyrkje- og undervis-
ningsminister Bjartmar Gjerde beit han av: «[J]
eg tror nok at hr. Gjems-Onstad og jeg er dypt
uenige péa prinsipielt grunnlag nettopp om dette»,
sa Gjerde og forklarte at det matte vere «samfun-
nets oppgave & preove a fordele sine ressurser pa
en slik méate at de som er svakest utrustet ogsa
intellektuelt, fir mer, og at de som er best utrus-
tet, far mindre». Utjamning av kvalitet var altsa
blitt eit kulturpolitisk mal, ifalgje statsrdden med
ansvar for kulturfeltet.

Men omgrepet kvalitet betydde ikkje lenger
det same som det hadde gjort i 1965, forklarte
Gjerde. Departementet hadde nemleg snikra
saman ein ny filologisk distinksjon, eit todelt
kvalitetsomgrep, der dei skilde mellom produkt-
kvalitet og aktivitetskvalitet. For den profesjo-
nelle kunsten var det kvaliteten pa det endelege
produktet som dleine var avgjerande. For den
folkelege, eigenaktiviserande kunsten var det
kvaliteten pa aktiviteten, altsa sjolve prosessen
— kor mange som var inkluderte, kor meinings-
fylt dei opplevde det, kor mykje dei utvikla seg
som menneske undervegs — som var avgjerande.
«Sjelsagt fins det en gradvis overgang mellom de
to kvalitetsformer, men jeg tror det er viktig for
en riktig forstaelse av den nye kulturpolitikken
at man har dette grunnleggende forhold klart for
seg», understreka Gjerde.”

Fra Kant til Bourdieu

Det kulturpolitiske omslaget var stort fra
1965-ambisjonen om a vekke sansen for kvalitet
i folket, til 1975-ideen om eit todelt kvalitetsom-
grep. Gradvis skulle situasjonen normaliserast;

6
7
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dei komande tidra skulle tidsanda og den kul-
turpolitiske retorikken vende seg vekk fra den
mest radikaliserte 70-talssjargongen. Fleire
kulturministrar skulle kjenne behov for & pre-
sisere at det var tid for & gjenreise kvalitet som
den grunnleggande verdien for kulturpolitikken.
Ogsé Kulturradets representantar kunne utover
1980- og 1990-talet snakke stadig friare om at
det fanst kulturuttrykk som kvalitativt sett var
betre enn andre, uavhengig av kor mange som
blei engasjerte av dei. «Distriktstenkningen og det
utvidede kulturbegrep har resultert i at pendelen
nok har svingt for mye til den ene siden. Opp-
merksombheten er blitt vendt noe vekk fra hva vi
kan kalle toppkulturen», sa til demes Oddvar S.
Kvam, som var leiar av Norsk kulturrad fra 1985
til 1992.8

Samstundes var det for lengst blitt umogleg
a finne attende til den naive konsensusen om kva
kvalitet skulle bety i kulturlivet, som hadde prega
opprettinga av Norsk kulturrad. Innverknaden fra
Pierre Bourdieus kultursosiologi hadde fort med
seg ei utbreidd oppfatning om at kvalitetsvur-
deringar aldri kan vere objektive og ahistoriske,
men alltid vil vere uttrykk for makt- og klassefor-
hold og ei rekke andre sosiologiske faktorar. Eit
tydeleg uttrykk for dette tidsskiftet sag ein i 1998,
i samband med ein stor offentleg debatt etter at
ein kjeerleiksroman av den profilerte forfattaren
Anne Holt var blitt sakalla nulla fra innkjepsord-
ninga av bade vurderingsutvalet og ankeutvalet.
Det mest interessante i denne konteksten var
ikkje sjolve nullinga eller at den fekk mykje merk-
semd 1 avisene, men maten ankenemndas leiar,
Jahn Thon, argumenterte offentleg pa.

Jahn Thon brukte nemleg ein slags «fasitlo-
gikk» d& han offentleg skulle forsvare avgjerda til
ankenemnda, der han snakka som om dei hadde
funne fram til det endelege svaret med omsyn til
denne bokas kvalitet: «<Hovedansvaret for at en
bok ikke er littereert god nok ligger hos forfat-
teren. Men ellers har bade forlag og kritikere
grunn til 4 ta ansvar. Forlagene ma sparre seg om
de har gjort for darlig jobb, og kritikerne har all
grunn til ogsa a fole seg nullet», refsa Thon, med
adresse til dei kritikarane som hadde skrive ros-
ande om denne romanen.’ Ankenemnda hadde
altsa ikkje berre gjort ei kompetent vurdering,
men funne fram til sjelve sanninga om kvalite-
ten pa denne romanen. Alle med avvikande syn
kunne skamme seg.

8
9

Aftenposten, 30.1.1985
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Dagbladet undra seg pa leiarplass over fasit-
logikken til Thon og utfordra han i eit intervju
til 4 definere kvalitet. Thon svarte ved & vise til
filosofen Immanuel Kants definisjon av kvali-
tet som det «en kompetent gruppe mennesker
kommer til enighet om etter en diskusjon».!® Og
ndr til demes redaksjonsmiljoet i Cappelen hadde
konkludert annleis i dette konkrete tilfellet da dei
vurderte Anne Holts manus klart for utgjeving,
hende ikkje det fordi dei ikkje var kompetente,
men fordi dei 0g tok andre omsyn enn dei litte-
reere, til domes kommersielle.

Dei fire forfattarane Ingvar Ambjernsen,
Lars Saabye Christensen, Erik Fosnes Hansen
og Roy Jacobsen gjekk saman om eit innlegg
i Dagbladet der dei forsvarte begge dei nulla
beokene og meinte avgjerdene viste at <nemndenes
arbeidsmate er uholdbar og tilfeldig». Alle fire
var forlagskollegaer av Holt pa Cappelen — Lars
Saabye Christensen var jamvel takka i forordet —,
men her definerte dei seg som fagfolk; dei siterte
Thons Kant-utlegging, men konkluderte altsé
motsett. Dei ville bevise 1 praksis at ulike grupper
av kompetente personar kunne konkludere ulikt
med omsyn til kvaliteten pa desse bekene. Dei
harselerte med Thons fasitlogikk, der alle andre
matte ga i seg sjolve, no som den endelege vurde-
ringa av denne boka var tatt: «Spesielt for denne
saken er at Ankenemndas formann, Jahn Thon,
har oppkastet seg selv til rikets gverste dommer
i litteraere spersmal, og friskt benytter sin nye og
uvante synlighet til & avsi ytterligere kjennelser
over det litterzere liv i Norge.»!!

Trua pa absolutte kvalitetsstandardar og at
dette var noko ei kompetent gruppe menneske
kunne resonnere seg fram til, var svakare enn
nokon gong i 1998. Hovudverket til Bourdieu,
Distinksjonen fra 1979, var endeleg kome i ei
nedkorta utgive pa norsk i 1995. Boka var pa
pensum i fleire fag pa dei fleste utdanningsinsti-
tusjonar og hadde fra akademikarar og studentar
spreidd seg utover heile landet i ulike light- og
popsosiologiske variantar. Bourdieu stod for ein
sosiologisk kritikk av ideen om absolutt kvalitet;
undertittelen En sosiologisk kritikk av domme-
kraften var ein direkte kritikk av Kants Kririkk
av demmekraften. Bourdieu viste korleis smak
og kulturelle preferansar var prega og determi-
nert av sosial bakgrunn og klasse, og korleis det
kulturelle feltet var i konstant strid mellom ulike
normskapande posisjonar. I utvatna form hadde

10 Dagbladet, 17.1.1998
11 Dagbladet, 22.1.1998
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Bourdieus erkjenningar og terminologi snike
seg inn overalt der kulturfolk mettest: Dei ulike
omrada innan kultursektoren blei stadig oftare
karakteriserte som felt, kulturell kapital var blitt
daglegtale, forholdet mellom klasseposisjon og
kulturelle preferansar eit standardtema i mid-
dagsselskap. Stadig fleire tok det no for gjeve

at ei rekke sosiologiske faktorar var med pé a
avgjere kva eit menneske oppfatta som god eller
darleg litteratur. Denne mentalitetsendringa
gjorde ikkje i seg sjolv innkjepsordninga eller
nullesystemet overfledig — det var framleis lett &
anerkjenne at ein trong ei viss kvalitetssikring, og
at ein kunne nemne opp kompetente og saman-
sette utval til pd omgang 4 gjere denne jobben.
Men retorikken til Thon, ideen om at Kultur-
radets ankenemnd hermed hadde avdekt den
endelege sanninga om kvaliteten pa ei bestemt
bok, og at alle med avvikande syn fekk setje seg
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stille ned i skammekroken og revurdere eige syn,
blei anakronistisk.

Og her om lag ligg ballen framleis i 2015. Kva-
litet er reetablert som kulturpolitisk mal, men pro-
blematisert som objektiv kategori. Det er ingen veg
attende til den naive ideen frd 1965. Det er ingen
som igjen vil ta til orde for den radikale avskiltinga
av kvalitetsomgrepet frd 1975. Det er ingen som
trur ein kompetent komité kan finne den endelege
sanninga om kvaliteten pé eit kunstverk. Og Norsk
kulturrad lyser ut forskingsprogrammet Kunst,
kultur og kvalitet — 1 hap om 4 kome vidare?

Alfred Fidjestol er sakprosaforfattar. Teksten er
basert pa boka Eit eige rom. Norsk kulturrad
1965-2015, som kom ut den 3. November 2015.
Stiste publikasjon: Nesten menneske. Biografien
om Julius (Samlaget, 2017). I 2014 mottok han
Gyldendals Sult-pris.



Kunst er handverk

Iris Alice Vigerust Furu

Det er ikkje ei statleg oppgave a legge godvilja til.
Norsk kulturrdd er sinnrikt organisert, det veit
alle som har freista a sgke pengar fra dei. Og det
er ikkje alltid greitt & forstd seg pa dei statlege
kvalitetsomgrepa nar det gjeld kunst. For er eg
ein del av det sakalla Kunstleftet? Er det ein for-
del eller ei ulempe at prosjektet ikkje kan seiast a
vere ein del av kjerneverksemda mi? Kan sjanger-
overgripende verkeleg vere eit positivt ladd ord,
kva 1 all verda er eigentleg eit sjangerovergrep,
og kva skjer med sgknaden min nar det eg driv
med, blir kategorisert som «andre formal»? Alle
desse sporsmala verkar naturlege berre ein sit
lenge nok med det nettbaserte seknadsskjemaet
til Kulturradet.

Straumlinja

Og det gjer ein, for dette er skjematekstar som
ikkje er laga av utevande kunstnarar, for & seie
det forsiktig. Her er omsekte stottekjelder og
sluttsummen i budsjettet langt viktigare enn
kvaliteten pa kunstprosjektet ditt. Det er jo berre
rett og rimeleg: Sjelvsagt treng saksbehandlarane
dei same opplysingane fra alle sekarane, og det
er klart ein sparer tid og ressursar om alle sgkna-
dene kjem i same format. Ifelgje hjelpesidene pa
nettsidene deira har Kulturradet til og med rekna
litt pa dette og kome fram til at elektroniske
soknader vil spare bdde driftsbudsjettet og miljoet for
fleire tonn papir og transport. «Tenk globalt, handle
lokalt», der altsa. Og sjolv i kulturlivet er vel ingen
interesserte i 4 kaste vekk meir tid enn naudsynt
pa & fylle ut seknadsskjema — men nar eg les
gjennom dei ofte stilte spersméla Kulturrddet
har formulert (som til liks med alle andre «Ofte
stilte spersmal-lister i staden burde heitt «Ting
me veldig gjerne vil at du skal skjene», for det er
verkeleg ingen som stiller korkje seg sjolv eller
dykk desse spersmadla, Kulturradet, og det veit de
godt), fir eg ein mistanke om at det er fleire enn

meg som har dundra hovudet i veggen i freist-
naden pa & fa lov til 4 sende inn sgknaden sin.
For det er ikkje lite dei bed om, og det er
mykje ein skal lese for ein forstar kva staten vil ha.
Dei har rett nok ei (innmari lang) liste med tips
til sgkarar, men ho startar med at dez er viktig d
understreke at det ikke holder a lese dette. Du ma sette
deg inn 1 formal, kriterier og krav ul soknad for de
enkelte stotteordningene for @ ha nok informasjon tl a
sende soknad. «Velkomen inn i runddansen av over-
ordna rettleiingar, med andre ord: I neste avsnitt
lenker dei rett og slett til statsbudsjettet. (Du kan
eventuelt vurdere & sgke Fritt Ord i staden?) Viss
du framleis ikkje forstar beeret av kva for ei ord-
ning du skal velje, kan du eventuelr opprette fiktive
soknader, troyster Kulturrddet meg med, men det
kan eg aldri tenkje meg at dei eigentleg meiner.
Over i den tekniske rettleiaren (som infamt nok er
skriven pa nynorsk!) kjem dei med fleire nyttige
tips: Har du provd a registrere deg meir enn fem
gonger utan d fa det til ma du vente 1 30 minutt for du
prover igjen, sier den etter kvart pafallande lako-
niske stemma til staten. Eg finn lite som tyder pa
sjelvkritikk av ein seknadsportal som gjer at folk
ikkje far til 4 registrere seg dei fem — FEM! — forste
gongane ein freistar, og eg kan berre forestille meg
desperasjonen hja dei som ringer sentralbordet 31
minutt for sgknadsfristen gar ut. A, all kunsten me
gjekk glipp av fordi skjemaet var vrangt!

Statsprosa

Men eg har altsa lese Kulturradet sine interne
vurderingar av seknadene som faktisk blei sende
inn. Og du slette mi tid, alt folk finn pa. Ukule-
lekurs! Laiv-rollespel! Vietnamesisk vassdokke-
teater! Det er ikkje den kunstform i landet som
ikkje har ei eldsjel som seker stotte av staten.
Seknadene blir i korte trekk behandla slik: Ferst
lyt du skrive om heile sgknadsteksten du har
forfatta, slik at du far sendt inn skjemaet i det
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heile tatt. S4, med litt uro i magen, lét du det ga
to rundt manader. I mellomtida sit ¢éin eller fleire
av dei 120 tilsette i Kulturradet og les gjennom
soknaden din (og alle dei obligatoriske vedlegga).
Dei skriv sa ein vurdering som blir sendt vidare til
fagutvalet for det kunstfeltet du har sekt pengar
til. I dei fleste tilfella les og behandlar dei ferdig
sgknaden her, men har du sekt om noko som

er stort og intrikat nok, kjem du pa sakslista til
Radet (The Kulturradet, liksom). Blir sokna-

den innvilga, far du dinest eit triveleg brev med
beskjed om kor mykje pengar du har fatt, kven
som har behandla sgknaden din, og korleis du gar
fram for 4 klage pa at du blei tildelt pengane. Det
vil du vel neppe, s seks paragrafar seinare enskjer
staten deg lykke til med «tiltaket», og du kan ga ut
i verda og drive med kunst. Eventuelt kultur.

Mellom oss og kunsten (eventuelt kulturen)
sit det altsa statleg tilsette kulturkjennarar og
skal sortere sgknadsbunkane vare etter kvalitet.
Dei tilrar og avslar, prioriterer noko over noko
anna. Kunstprosjekta som skal vurderast, finst
framleis berre pa papiret, og det dei har & vurdere
kulturopplevingane ut fra, er dermed sekarane si
evne til sjolv a setje ord pé kvifor dette vil fun-
gere. Det gar ikkje alltid sa bra.

Ein skal vere varsam med & kalle noko ein
tendens berre fordi alle gjer det same samtidig,
men det ser ut til 4 vere éin klar trend i seknads-
bunkane: Norske scenekunstnarar har ein drag-
ning mot seppel. Ikkje visste eg at det & forvandle
skrap ril kunst og reflektere over forurensing av
havet var sd populeert, men det er det visst. Dei
vil endéatil ha med seg born og unge i arbeidet
sitt, kunstnarane: Malet skal vere 4 engasjere dei
1 temaet det marine og ting som flyter opp 1 fjeera:
plast, garn, flasker, rekved m.m. Personleg har eg
lite imot rekved (eller «driftwood», som eg har
forstatt at det skiftar namn til nar det blir selt i
interiorbutikkar). Det kan vere fint, det, sikkert
0g pa ei scene, men eg forstod likevel ikkje alltid
kva sjelve kunsten gjekk ut pa, da eg las sok-
nadsvurderingane. Kvifor er dette innovasjon og
ikkje berre renovasjon? Det forstod visst ikkje
Kulturradet heller, som éin stad ganske raskt
konkluderer med ar det savnes en kunstnerisk
imngang og begrunnelse utover det rent praktiske om
a lage flyttbar scenografi med gjenbruksmaterialer.
Om ein annen seknad skriv dei at barn og unges
deltakelse utover G samle inn soppel/materiale for
kunsten og «dekorere» et tre er ikke redegjort godt
nok for. Sa tips nummer éin der, folkens: Grunn-
gje vala dine.

Ein som derimot far pengar, er sekaren som
skal lage en blanding av folkemote, festforestilling
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og politisk powerpoint-foredrag. Her snakkar me
breiddekultur! Og dette prosjektet svingar det av,
forstar eg av notata til saksbehandlaren: Sokers
arbeid krever et visst mot, men samtidig 0gsd svert
grundig og etterrettelig research og evne til a kon-
struere en performance der diskursen og virkemidlene
presist setter kunnskapen som formidles (eller forsta-
elsen av den) 1 spill. Nei, for ein fin attest! Men
Norsk kulturrad fell ikkje hovudstups sann heilt
utan vidare, for det er visst ikkje til & kome unna
at soker har en viss ironisk distanse som integrert del
av sitt uttrykk, men man kan samudig sporre om
sokers egen diskurs har tilstrekkelig avstand fra de
typiske posisjonene (nord/sor, eiendomsrett til ravarer,
kolonibegrepet etc.). Tilrading om innvilging med
ei aldri sa lita innvending, der altsd. Om dei ulike
diskursposisjonane, endatil. Eller — det skulle vel
i grunnen berre mangle? Me snakkar jo om sam-
tidskunst, trass alt.

PowerPoint-kunstnaren er slett ikkje aleine
om 4 fa pengar til prosjekt dei tilsette i Kulturra-
det ikkje er fullt ut oppgledde for. For ingen kan
da like alt, sjolv om staten vel er utan preferansar.
Samtidig kan det nok vere vrient & skrive sakleg
ndr du synest prosjektet du vurderer, er elendig,
sa eg kjenner at eg koser meg ekstra i lesinga nar
eg merker at saksbehandlarane prever & bruke
sober byrakratsjargong til 4 dekke over sin eigen
antipati mot prosjekta. Eg tipper til demes at dei
tilsette 1 Kulturradet ikkje har lyst til & seie at
noko er keisamt. Men dei tek det att med & skrive
slike fagvurderingar: Ingen store overraskelser,
men faglig giennomarbeidet. Prosjektet det sokes om
midler til a realisere synes d inkludere faktorene og
kunnskapen/komperansen som skal til for d fa denne
typen forestillinger til a fungere. Men heller ikke mer
— utforsker ikke nytt terreng med de yngste. Ma tkke
det, selv om denne stotteordninga helst prioriterer de
som overskrider eller prover noe nytt. Dette kan bli
bra, viktig support fra annen stotteordning. Ikke mer
a si kanskje, annet enn ar vi kanskje kan ga ned litt 1
sum, ettersom vi har darlig rad, og at dette blir noe av
uansett, og at de trolig far solgt dette arbeidet.

Dei som sgkte om prosjektet som er skildra
her, fekk 100 000 kroner i stotte, og det var sik-
kert vel fortent. Men kjem denne saksbehandla-
ren pa premieren? Eg har mine tvil. Ein annan
sgknad, som ogsa fekk 100 000 kroner, blir omtalt
slik 1 dei interne dokumenta: Det interaktive virker
noe paklistret og kanskje hjelpelost — men det finner
de vel ut av. Erfarne folk. Denne saksbehandler [for
dei har openbert ikkje lyst til & seie EG heller, i
Kulturradet] oppfatter soknaden som faglg habil
— men den vekker ingen stor begeistring. Vi kan bidra.
Ja, og eg hoyrer entusiasmen din heilt hit, du.
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Kulturtilstanden

Over i stabelen med tilradde avslag er det mykje a
gle seg over viss ein har sansen for sakleg humor
og terrvittig tekst (og det har eg). Der visuelle
materialet som er vedlagt soknaden vitner om en este-
tikk som barn opplever mye av gjennom kommersiell
barne-tv, og tilforer ikke nye estetiske dimensjoner,
skriv dei om ein sgknad. Huff. Velkjente og uinspi-
rerende temaforstdelser. Selvforsterkende forestillings-
grep, er dommen ein annan stad. Nei, dei sit ikkje
her og gjev pengar til kva som helst, Kulturradet.
Eller for a seie det med deira eigne ord: Vi kan
ikke prioritere dette.

Eg byrjar & ane at det kan vere lettare 4 sja
kvalitet i kunstfeltet nar han ikkje er der — det er
visst nar saksbehandlarane peikar pa manglar ved
soknadene, at eg kjem neerast 4 forsta kvifor noko
ikkje er godt. Operasjonalisering ved negasjon er
altsa den statlege oppskrifta. For det er litr vanskelig
a fa tak 1 hva det kunstneriske arbeidet skal bestad i, er
den nekterne kommentaren til ein av saksbehand-
larane, som openbert har leitt og leitt etter poen-
get med eit av prosjekta i bunken. Hva vil de bruke
hennes fortelling tl, hva vil de overhode formidle,
smell det oppgitt fra ein annan. Og nar eg ser kva
saksbehandlarane legg ned av arbeid for & forsta
kva somme av sgknadene dreier seg om i det heile,
byrjar eg & fatte rekkjevidden pa avgrunnen det
kan vere mellom kunstnarleg uttrykk og byra-
kratisk sjargong. Det burde ikkje vere naudsynt a
skrive dette, men tips nummer to synest likevel &
vere: Du lyt syne kvifor kunsten din er kunst.

Og det kan vere verkeleg vondt & sja kor lett
dei gjennomskodar svadapreik og tomme ord i
sgknadstekstar. Ikkje for det, eg har sjelv smurt
tjukt pa i1 prosjektskisser til stat og kommune:
Det er jo freistande & dra pa litt nar ein skal
selje inn sitt eige, geniale prosjekt. Men tips
nummer tre: Ikkje gjer det. For nar du synest
at du sjelv verkar bade smart og sot og kreativ,
sit det ein kulturbyrékrat i andre enden og skriv
slike ting om deg: Denne saksbehandler har mattet
lese flere ganger for d forstd hva dette egentlig er.
Har veert vanskelig d trenge gjennom soknadens litt
Sfuture-hype-polerte retorikk, fascinasjon for kompe-
tanse og teknologi og inntrykk av originaliter. Og
verre skal det bli, for somme tider renn det over,
sjolv for Norsk kulturrad. Det savnes et hayere
refleksjonsnivd pa tradisjonen dette tiltaket befinner
seg 1, og en vilje og evne til a utvikle og tenke nytt,
meiner dei. Er det forst og fremst et kunstnerisk pro-
sjekt eller et terapeutisk prosjekr? spor dei seg sjolv.
Gjennomgaende for darlig handverk, heiter det om
kunsten. For det held ikkje & meine noko eller
a ville noko sterkt. Er du negd med & vere flink
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i faget ditt, blir det visst for tradisjonelt. Vil du
berre gjere oppror, utan eit fagleg fundament
for faenskapen, lyt du ogsa gé ein annan stad.
Her er det profesjonelle brot med konvensjo-
nen som gjeld. Og for & summere opp med den
vurderinga som vel lyt vere den aller, aller verste
du kan fa fra Kulturrddet: Musikken fremstar som
klassisk pop.

Sans for dans

Au og au. Enda godt det finst lyspunkt i form av
tillep til kjensleutbrot i1 sakspapira. For dei let

seg stundom gripe, dei tilsette i staten og: I alle
fall om du meistrar kombinasjonen av kunst,
handverk og strategisk seknadsskriving. Dezze er et
veldig spennende dansekunstnerisk initiativ! strekker
saksbehandlaren seg til 4 skrive i ein av sine inn-
stillingar til fagutvalet. (Dette er forresten ogsa
det einaste ropeteiknet saksbehandlaren tillet seg
1 denne sgknadsrunden. Vurderingsdokumentet
er pa 216 sider.)

Trass 1 alle avslaga er det ogsa mykje som held
mal, og mange av seknadene i bunken gar vidare
fra saksbehandlarane med ei tilrdding om midlar
(at mange seinare far avslag i dei vidare instan-
sane, er ei anna historie). Og ikkje berre det:
Somme tider verkar det som dei tilsette i Kultur-
radet blir oppriktig glade av & lese gode sgkna-
der! Om éin sgknad heiter det endatil at det er
befriende d lese prosjekt med andre referanserammer
og fortellinger. Interessant og godt lag som bade kan
kunstfaget og har erfaring med formidling av denne
typen stoff. Ingen pdtatt mdlsetting — «bare» formid-
ling av vesentlig andre virkeligheter. Denne saksbe-
handler har ikke sa mye annet @ si enn bor stottes.

Her, du! A, kor eg haper at Kulturradet
ringer kunstnaren og gir til kjenne denne skryten.
Du, offentleg sektor? Kva med & lese inn desse
innstillingane som lydbok til bruk pa merke
haustmorgonar eller seine frilanskveldar med
lag motivasjon? Eg kan vanskeleg sja for meg ei
betre terapiform enn ei sensuell, statleg rgyst som
kviskrar fine ting om sgknadsteksten din (i til-
legg til &4 sende dei foreskrivne paragrafane pa
e-post, sjelvsagt. Det skulle jo tatt seg ut a droppe
dei berre fordi ein har gitt skryt). Og lista over
tildelingar er lang, sa er du heldig, kjem snart
arrangementet som Kulturradet reknar som et
korrektiv til ensrettingen av breakesjangeren 1 Norge
til eit kulturhus neer deg. Brot og tradisjon pa éi
og same tid! Brought to you by staten.

Iris Alice Vigerust Furu er master i retorikk og sak-
prosaskribent.



Spersmal om kunstnerisk og kulturell kvalitet har 1 de senere arene fatt betydelig
oppmerksomhet. Samtidig som kvalitet blir fremhevet som et kulturpolitisk mal og som
et verktay for vurdering av kunst og kultur, er det behov for 4 underseoke og reflektere
over det grunnlaget kvalitetsdommer felles pa, og hvordan kvalitetsforstaelser etableres
og endres.

Essaysamlingen Nar kunsten tar form springer ut av forskningssatsingen «Kunst,

kultur og kvalitet» som ble igangsatt av Kulturraddet i 2014. Forskningsprogrammet

har hatt som ambisjon a undersgke hva som ligger i interessen for kunstnerisk og
kulturell kvalitet, og hva det betyr nar begrepet brukes innenfor dagens kulturelle og
kulturpolitiske kontekst. Bidragene 1 denne samlingen reflekterer over kvalitet med
utgangspunkt i1 ulike kunstneriske praksiser. De er skrevet eller utformet av kunstnere,
musikere, komponister, forfattere, kuratorer og kritikere. Essayene gir innsikt i hvordan
kvalitet blir forstatt, hvordan kvalitet beskrives, og hvilke prosesser som legger til rette
for at kvalitet kan oppsta.

De forste resultatene i forskningsprogrammet ble utgitt i artikkelsamlingen
Kuoalitetsforstaelser som kom i 2016. Parallelt med denne essaysamlingen utgis en
ny forskningsantologi, Kvalitetsforhandlinger, og en engelsk oversettelse av utvalgte
forskningsartikler fra programmet.

www.fagbokforlaget.no

ISBN 978-82-7081-188-5

7882707811885

9





