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FORORD

Kunstlivet er, i likhet med andre samfunnsomréder, preget av sterke
endringsimpulser som folge av ulike former for kulturell, ekono-
misk og teknologisk modernisering og internasjonalisering. Hva
gjor dette endringstrykket med maktforholdene i kunsten og pd
kunstfeltet? Og hvilke perspektiver og begreper er relevante nar
en skal undersgke forholdet mellom kunst og make? Disse pro-
blemstillingene dannet utgangspunkt for konferansen Risikosoner
som ble arrangert i Oslo 1 2002. Konferansen ble til som et samar-
beid mellom forskningsleder Svein Bjorkas, Norsk kulturrads ut-
redningsseksjon og professor Siri Meyer, medlem av forskergrup-
pen bak den nd avsluttede Makt- og demokratiutredningen. Fore-
dragsholderne tok utgangspunkt i eksempler pd utviklingstenden-
ser innenfor billedkunst, musikk, scenekunst, litteratur og film.
Det ble ogsa kastet lys over maktforskyvninger i kunstfeltet, med
vekt pé forholdet mellom kunsten pa den ene side og massemedi-
ene, kunstforvaltningen og kulturpolitikken pd den annen.

Den foreliggende artikkelsamlingen folger opp de problemstilling-
ene som ble tatt opp pé konferansen. Men den er ingen konferan-
serapport. Tre av de sju bidragene har utgangspunkt i foredrag
som ble holdt pa konferansen. Forfatterne forholder seg derfor
direkte eller indirekte til konferanseprogrammet. De gvrige arti-



klene er skrevet pé bestilling fra redaktorene som oppfolging av
noen av de temaene som ble tatt opp.

”Kunst og makt” er et tema hvor humanistiske og samfunnsviten-
skapelige forstaelsesformer settes i forbindelse med hverandre pé
en interessant, men ofte relativt diffus mite. Milet med bide kon-
feransen og artikkelsamlingen er & bidra til en undersokelse av
den “risikosonen” som oppstir i metet mellom de ulike tradisjo-
nene og perspektivene som studiet av kunst og studiet av make
representerer.

Januar 2004

Siri Meyer og Svein Bjerkas




Siri Meyer

RISIKOSONER
I _ -\ (NNLEDNING

Vi byr pa en risiko i arbeidene viére, og det synes vi nermest er
nedvendig for at et kunstarbeid skal fungere.” Dette forteller to
kunstnere til Morgenbladet i juli 2003." De arbeider i grenselandet
mellom billedkunst og teater. I avisartikkelen "Nesten sann isce-
nesettelse” beskrives de som det virkelig “hotte” pd kunstscenen.
Toril Goksgyr og Camilla Martens er de forste som har spilt per-
formance pé selveste Nationaltheatret. Og Michael Jackson synes
den forrige forestillingen deres var ”cool”,” heter det i ingressen.
Men hva er det som er sd risikabelt i kunsten? Og hvor stor er
risikoen?

Problemfeltet ble beskrevet slik i folderen for konferansen Risiko-
soner:

I industrisamfunnet ble kunsten kunst ved 4 markere avstand til samfun-
net og den allmenne kulturen. De ulike kunstartene opparbeidet seg status
og uttrykkskraft gjennom sin autonomi — ved & dyrke sin “renhet” og sine
mediespesifikke former. Dette var grunnlaget for etableringen av infra-
strukturer og institusjoner pa kunstfeltet og for dannelsen av kunstnerrol-
len.

1 Artikkelen er signert Siss Vik, Morgenbladet 19-25 juli 2002, s. 10.



Dagens kunstscene er preget av en utforskning og en underminering av
denne autonomien. Stikkordene her er ny teknologi, mediene, den nye
gkonomien. Kunstnerne etablerer nye relasjoner til institusjoner og of-
fentligheter og gjor bruk av uttrykksmidler som tidligere ble betraktet som
kunstfremmede eller kunsteksterne. Samtidig utfordres de tradisjonelle
kunstforstielsene av et voksende antall kunstnere med innvandrerbakgrunn
og fra en ekspansiv og offensiv kulturindustri. Kunsten befinner seg med
andre ord i nye risikosoner.

Hva skjer med kunsten i disse risikosonene? Vil den beholde sin uttrykks-
kraft i en situasjon hvor kommunikasjon i tiltakende grad blir et markeds-
produke? Hva innebearer det for kunstfeltets aktgrer at medienes og infor-
masjonsteknologiens logikker sprer seg til alle deler av samfunnet? Hvilke
konsekvenser har det at kulturelle ytringer i tiltakende grad globaliseres og
henter tegn og uttrykksmidler pa tvers av landegrenser, kulturer og medi-
er? Hva skjer med maktforholdene pa kunstfeltet nir den tradisjonelle
autonomien svekkes og kunstens relasjoner endres bide internt og eksternt?

I forste del av denne boken diskuteres risikosonene ut fra en verk-
intern kontekst, slik de fortoner seg for teoretikere og forfattere
innenfor kunstfeltet. Erling Guldbrandsen, Stian Gregaard, John
Erik Riley og Eivind Ressaak nzrmer seg kunsten og makten med
utgangspunke i ulike kunstarter: musikk, litteratur og bildende
kunst. Resonnementene er ikke identiske. Men alle polemiserer
direkte eller indirekte mot den oppfatning at utviklingen og makt-
forholdene i kunstfeltet kan beskrives i entall, som om risikoen
var den samme overalt, uansett hva slags kunst det dreier seg om.
Heller ikke samfunnet kan beskrives slik. Det er ingen symmetri
eller enkle drsaksforhold mellom det som skjer mellom hendelser
og bevegelser pd samfunnets “mikronivd” og “makroniva” eller
mellom de ulike samfunnssferene. Samfunnet bestir av en rekke
virkefelt — diskurser — som utvikler seg innenfor ulike forstdelses-
horisonter og ulike sprik- og handlingslogikker. Og de forandrer
seg i forskjellig tempo. Det finnes ikke én, lineer utviklingslo-
gikk. "Historien med stor H” finnes ikke, sier John Erik Riley,
annet enn som en godt fortalt logn.

Hvor er sa risikoen? Hva stir pa spill i de enkelte kunstartene?
Det er i alle fall ikke serlig risikabelt & overskride grensene mel-




lom dem. Gokseyr og Martens fir “selveste Nationaltheatret” til
disposisjon for sine overskridelser. Og publikum kommer béde
fra teatret, som tradisjonelt har forvaltet “dndskulturen”, og fra
populerkulturen (jf. Michael Jackson). Slik er det i musikklivet
ogsd, sier Erling Guldbrandsen. I Norge er "blandingsformene de
ridende, med litt cross over, litt multimedia, litt verdensmusikk,
litt Mozart med panflayte, litt Vivaldi med el-bass”. Det er helt
ufarlig i & forene det hoye med det lave. Staten vil gjerne stotte slik
kunst og vier den mye omtale i Stortingsmelding nr. 28 (2002—
2003): Kulturpolitikk fram mor 2014

Kunstscena i samtida er kanskje meir omfattande og mangearta enn no-
kon gong (D)et synes vera vanskelegare enn nokon gong 4 avgjera kva som
er kunst og kva som er god kunst. Bdde kunstomgrepet og dei verdiane
som ligg til grunn for & vurdera kvalitet i kunsten vert utfordra fr3 ulike
kantar.” (s. 39) "Omgrepet crossover viser ikkje berre til den formalestetis-
ke sida ved kunsten, men 0g at kunsten i stadig storre grad er eit resultat av
at kulturelle grenser vert overskridne. Skiljet mellom det hoge og det lage
i kulturen vert medvite nedbrote. (s. 39)

Kulturmeldingen er full av brudd- og grensemetaforer og viser at
risikoen er alminneliggjort. Det mest radikale en kunstner kan
gjore i dag, sier Stian Gregaard, er 4 ikke overskride noe som helst,
men 4 rendyrke autonomien, sitt eget medium. Det var det ma-
lerne gjorde i den klassiske modernismen. De renset billedkun-
sten for alt som minnet om en ytre verden, inklusive andre kunst-
arter, slik at maleriet til slutt ble stdende igjen som en malt flate,
uten referanser til noe annet enn seg selv som maleri. Sa lenge den
figurative tradisjonen rddet grunnen, var dette ikke helt ufarlig.
Man kunne bli latterliggjort eller risikere & std uten inntekeer. I
dag, med allmenn aksept for ulike smaksnormer, er ikke dette
risikabelt. ”Aldri tidligere har budsjettene for institusjonsteatre,
orkestre, operaer, museer, kunstinnkjep, bokinnkjep og bestillings-
verker, samt kunstnernes stotteordninger og garantiinntekter, vart
av et slikt omfang som i dag,” skriver Guldbrandsen.

Men er det egentlig mulig for kunsten & vere autonom? Finnes
det en kunstens innside og en utside, et rent, lukket kunstverk



som har samfunnet som sitt ytre? Nei, svarer Guldbrandsen. Stu-
dier av komponering, fra barokken, over Beethoven til samtids-
musikken, viser hvordan selve det 4 skrive dpner verket mot nye
ideer og materialtyper som komponisten ikke hadde forutsett.
"Materialet blir provd ut og forkastet, gjennom estetiske valg ba-
sert pd smak og dommekraft. Det ene verket kan avfgde materiale
til det neste, eller til mange nye, gjennom knoppskytning og vide-
re prosedyrer. Dette er trekk ved komposisjonsprosessen som pe-
ker direkte mot dpen form.” ”Spillingen eller fremforingen av ver-
ket er neste nivé i verkets dpenhet. Et verk er pr. definisjon avhen-
gig av interpretasjon, framfering og tolkning.” I tillegg til kom-
poneringen og fremferingen har vi den eszetiske erfaring av verket.
”Hyvis hundre mennesker leser samme roman, s3 har de ikke den
”samme” estetiske erfaring. Og leser du den samme romanen om
igjen etter ti &r, sd fir du nedvendigvis ogsd en noe annerledes
erfaring.”

Alle disse prosessene innebzrer at verket ikke lar seg lukke eller
avgrense som noe kunstnerisk “indre” til forskjell fra noe sosialt
ytre”. De sosiale og eksistensielle erfaringene er uleselig filtret
inn i verkenes tilblivelse, fortolkning og mottakelse. "Man md
inn 1 verket for 4 komme ut i kulturen,” som Guldbrandsen for-
mulerer det. Samfunnet finnes 7 kunsten, som en del av verkets
fremtredelsesformer.

Samfunnet kan veare virksomt i kunsten pd mater som unndrar
seg kunstnerens bevisste overveielser. Eivind Ressaak gir gode ek-
sempler pd det. Han skriver om metet mellom to diskurser som
vanligvis forstér seg selv som den annens motsetning: massemedi-
et og litteraturen. Massemediet, sies det, er overfladisk, upalitelig,
hurtig, frivolt/flertende, inautentisk, svevende, flyktig, fragment-
ert, utvendig, partikulert og atspredende, mens litteraturen sies &
vare det motsatte: dyp, plitelig, tdlmodig/langsom, alvorlig, au-
tentisk, egentlig virkelighet, evig, organisk, inderlig, universell og
kontemplativ. Maktforholdet mellom dem sies 4 falle ut til masse-
mediets fordel. Vilever i et mediesamfunn, som det heter. Littera-
turen synes 4 vare avmektig.




Men er det slik? Rossaak reiser sporsmélet og henter frem noen
tekster av 1800-tallsforfatteren Charles Baudelaire. Baudelaire ville
gi dynamikken i det moderne liv en litterar form: tempoet, tem-
peraturen, trykket i storbyen. Han fant den i massemediet, den
nye kommunikasjonsteknologien, blant annet hos avistegneren
Constantin Guys’, som avbildet storbylivet som flyktige, hastige
oyeblikk i en skisseaktig strek. Og i avisprosaen, som i sitt virvar
av smd nyhetsartikler og annonser lot virkeligheten fremstd i frag-
menter, uten indre sammenheng og helhetlig form. Baudelaire
sokte frivillig eksil i dette massemediale spriket, "langt borte fra
det tradisjonelle kunstspraket, fra sonettens innebygde og kon-
trollerte velklang, rimmenstre, skjulte assonanser, bokstavmagi og
et kontinuerlig ekspanderende billedsprak, alle disse smykkene som
hittil hadde gitt poetene adgang til parnasset.” I denne risikoso-
nen oppstod det noe nytt, prosadiktet, og en ny littereer praksis.
Avisene La Presse, Le Boulevard og Le Figaro trykket pa 1860-tallet
en rekke av Baudelaires sprikfragmenter, gjerne stuet bak i avisen
blant nyhetspetiter og annonser for damekorsetter og herresko. I
denne prosessen forsvant kunsten som kunst; den ble avkledd sin
oppheyde og fullendte form, mens ikke-kunsten, storbylivets "av-
fall” — tilfeldige nyheter og skandaler — dukket opp i kunstform.

Med Baudelaire og hans likesinnede ble kunstscenen forvandlet
til en permanent risikosone. De ypperste kunstnerne, de som ville
vare pd hoyde med tiden, matte vaere i forkant av utviklingen, en
fortropp, avant garde. Det gamle, konvensjonelle og tradisjonelle
skulle overskrides til fordel for det nye, det som ennd ikke hadde
funnet uttrykk og fast form. Faren var at kunstnerne stotte folk
fra seg i kjolvannet av "the Shock of the New”. Det nye var poten-
sielt skandalest. Og i en tid uten kulturbudsjetter var det kanskje
ikke helt ufarlig for kunstneren heller.

Men i dag? I dag er avant garden normalisert, skriver Grogaard.
Risikoen, det nye, har spredd seg utover og blitt til samfunnets
selvforstdelse. Vi lever i et "risikosamfunn”, sier sosiologen Ulrich
Beck. I det postmoderne samfunnet frembringer vi kunnskap og
teknologi som gir uventede virkninger: uforutsette miljokatastro-
fer, dyreepidemier som loper lopsk, genmanipulert liv. Det er nytt



alt sammen, og det fyller oss med frykt. Risikoen har blitt en ule-
selig del av samfunnet, sier Beck.

Ogsd pé individnivd har risikoen blitt permanent. Den sosiale
dynamikken som kalles individualisering, belenner ikke konfor-
misme. Tvert imot: det har blitt "normalt” & bryte sosiale grenser.
Faste former og tradisjoner skal ikke lenger folges; de skal settes
pa spill. I "gamle” dager kunne det & krysse klassegrensene fore til
utstotelse og sosial tragedier; i dag kan bedriftseieren gifte seg med
hushjelpen uten fare, og en hvilken som helst Mette Marit kan bli
dronning.

Hva skjer med kunsten i denne overopphetede jakten pé alt nyte?
Risikoen minimaliseres, sier Grogaard; den har blitt konvensjo-
nell, en "heflighetsform”. De som ikke snakker risikospréket, risi-
kerer 4 falle helt utenfor det gode selskap. Alminneliggjoringen av
risikoen har underminert det risikable. Det finnes knapt noe som

er farlig lenger. "Risiko er blitt et knapphetsgode,” sier Grogaard.

Et tegn pa minimaliseringen av farer kan vi lese ut av tidens domi-
nerende reiseform: turistreisen. Den skiller seg fra tidligere tiders
reiser, slik de oppsummeres i denne definisjonen fra den franske

Encyclopédie fra 1751-65: "Voyage, s.m. (Gram.) transport de la
personne d’un lieu ol 'on est, dans un autre assez éloigné.” (En
reise er transport av en person fra stedet der du er, til et annet som
er langt nok borte.)” De tre siste ordene er viktige. Reisen skulle ta
tid og forutsatte distanse i dobbelt forstand, bide i tid og i rom.
Det handlet om & overskride farlige grenser. Reisende risikerte &
miste liv, eiendom, helse og forstand. Men reisen bar ogsé pa lofte
om gevinst, en erkjennelsesmessig endring. Det skjedde noe un-
derveis. Det mennesket som vendte hjem, var ikke det samme
som det mennesket som reiste ut. A reise innebar & overvinne hind-
ringer, fysiske eller psykiske prover.

I dag er farene over. Kartet har ikke flere hvite flekker, steder som
ikke er oppdaget av den vestlige mann. De fremmede er heller

2 Louis de Jaucourt (1751-65): "Voyage”. | Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des scien-
ces, des arts et des métier par une societé de gens de lettres, XVII, s. 476. Neufchatel,
Samuel Faulche & Compagnie.




ikke sd eksotiske og autentiske som for. P4 Thorong La i Hima-
laya, 5416 meter over havet, sitter en nepaleser og fryser i en liten
steinhytte; han selger Snickers og Coca Cola. Stiene oppe i fjelle-
ne er omgitt av 7z2ani kampesteiner og mani steinvegger med budd-
histiske mantraer: Om Mani Padme Hum. Men mantraene kon-
kurrerer med vestlig magi: store plakater med ol fra Tuborg og
Carlsberg.’ Det kjente og det fremmede flyter sammen.

Nar det kjente og det ukjente ikke lenger klart kan skilles ad, har
det skjedd noe med reisens grunnvilkir. Vi merker det som en
romliggjoring av tiden: pa turistreisen fylles vi av det samme, det
samme, det samme. Rommet utvider seg, men tiden star stille.
Turistreisen er motstandsles nytelse. Det farligste turisten kan ut-
sette seg for, er & miste pass og penger eller ta et par—tre drinker
for mye i baren. Derfor forblir turisten ogsd det samme mennes-
ket; ingenting er forandret ved hjemreisen. Bruddet og grense-
overskridelsene lever videre i reisebrosjyrene, men retorikken ska-
per ikke lenger stor litteratur. Den har mistet intensiteten, den
eksistensielle drivkraften.

Men katastrofen? Den finnes fremdeles, sier Riley, som skriver
om krigen i Irak og 11. september. Men hva kan en forfatter gjore
ndr krisen er et faktum? Da nytter det ikke & posisjonere seg reto-
risk hinsides maktspréket, i et poetisk sprik som skiller seg fra
makten ved & vere "sant” og “autentisk”. Det er kun tale om to
forskjellige former for logn eller fiksjon. Men forfatteren kan vel-
ge mellom ulike tekststrategier. Den ene er den hvor skriften for-
svinner og gir helt opp i makesprikets “sannhet” og “fakta”. En
slik forfatter kan for eksempel leve seg inn i krigens ofre inntil det
selvutslettende og skrive i sammenhengende, bruddlese fortellin-
ger. Den andre er en skriftpraksis som undergraver makespraket
innenfra ved & skape distanse. Den tar oftest form av fragment,
parodi eller pastisj. Forfatterens viktigste katastrofebidrag, sier Riley,
befinner seg i det usikre grenselandet mellom de to, mellom "iden-
tifikasjon og ikke-identitet, mellom inderlighet og avstand, innle-
velse og overlevelse”.

3 Se Siri Meyer og Birthe Marie Lgveid (2003): Suget etter virkelighet. En reise til Himalaya.
Pax forlag.



Noen risikosoner finnes fremdeles. Mens Riley skriver om forfat-
terens mote med katastrofen, skriver Guldbrandsen om hvordan
det transcendente, det som ligger hinsides materien, kan apen-
bare seg i musikken. Det minner om en religios erfaring: det gud-
dommeliges dpenbaring. Men, sier Guldbrandsen, det som metes
i den musikalske erfaring, er ikke mennesket og det transcendente
som ferdig formede storrelser, men snarere noe som former hver-
andre i en gjensidig skapelsesprosess. De motes i risikosonen, hvor
det ennd ikke har dannet seg sosiale identiteter og kirkesamfunn.
Vi befinner oss pa et mye dypere plan, hvor det skapes individer
av nakent, srbart liv, for 4 line et uttrykk fra filosofen Giorgio
Agamden.* Den virkelige risikoen, sier Guldbrandsen, er "kunst-
en som oppbrudd og som gite”. Slike risikoer kan finne sted uten-
for de vanlige faresonene, for eksempel i gammel og tradisjonsrik
musikk.

Er vére forestillinger om risiko og risikosoner etnosentriske? Shanti
Brahmachari gir oss gode grunner til 4 svare ja, i den andre delen
av boken, som handler om prosesser i utvekslingen mellom kunst-
feltet og kulturpolitikken. Hun skriver om den sirbare og vanske-
lig definerbare grensen mellom det 4 inkluderes og det & eksklu-
deres av kunstinstitusjonene, ndr kunstnere fra ulike kulturer inn-
tar scenen. Her er risikosonene tett forbundet med anerkjennel-
ses- og ustotelsesmekanismer pd identitetsfeltet. Hvor stort spille-
rom har vi for 4 skape oss et jeg nar vi kommer fra andre kulturer
enn den norske? Staten, ved Det kongelige kirke- og kulturdepar-
tementet og Norsk kulturrdd, har tatt flere initiativer som har gjort
det mulig 4 prove ut slike grenser innenfor scenekunstfeltet. For
eksempel ble det bevilget 5 millioner kroner &rlig til Mosaikkpro-
grammet (1997-2000), som hadde som formal 3 bedre minori-
tetenes deltakelse i kunst og kulturlivet som utevere, som publi-
kum og som ressurspersoner” og ”a bedre minoritetenes mulighe-
ter for kulturell utevelse pa egne premisser”. Slike forsok pa a ska-
pe arenaer for "de andre” blant "oss” har vert styrt av ulike kul-
turpolitiske modeller, den flerkulturelle modellen og modellen for
kulturelt mangfold. Den forste betrakter kultur som noe lukket

4 Se Giorgio Agamben (1998): Homo Sacer. Sovereign Power and Bare Life, s. 1-12




og ensartet, som best utvikler seg nér kulturene lever atskilt. Innen-
for en slik modell er det naturlig & opprette egne stotteordninger,
egne utdanninger og egne institusjoner for minoritetskunstnere,
som en parallell til det som finnes for norske kunstnere. Modellen
for kulturelt mangfold betrakter kultur som noe dpent og kom-
plekst, som har de beste utviklingsmulighetene ndr kulturene brytes
mot hverandre.

Her befinner vi oss virkelig i risikosonen, skriver Brahmachari. I
de tilfeller hvor det kulturelle mangfoldet har vert provd ut, som
i Open Scene pa Det Norske Teatret, har motet mellom “oss” og
”de andre” artet seg som ulike grenser mellom "arbeid” og "sosialt
liv”, som ulike identitetsbestemmelser av hva det vil si 4 vaere skue-
spiller til forskjell fra instrukter, som ulike forstaelser av hvordan
sprak, gester og bevegelser kan og skal brukes som kunstneriske
uttrykksmidler. Her skal det mer enn penger og politisk godvilje
til for virkelig & kunne metes. Den makten som kommer til ut-
trykk i denne risikosonen, springer ikke bare ut av institusjonshi-
erarkier og beslutningsprosedyrer; den sitter ogsa i kroppen til de
menneskene som spiller seg ut pa scenen.

Kvalitet er et vanskelig begrep nér vi” skal vurdere ”de andre” pd
scenen. Men det er ikke bare her det stir noe pa spill nér vi feller
estetiske verdidommer. I tiden fremover vil antagelig kvalitetsdom-
mer vare avgjerende, ikke bare for realiseringen av det enkelte
kunstprosjekt, men ogsé for kunstinstitusjonenes fortsatte eksis-
tens. Verdidommene fir nye og dramatiske konsekvenser. Nokke-
len til & forstd denne utviklingen ligger ifelge Svein Bjorkas i New
Public Management. Pa 1980-tallet ble modernisering satt pa po-
litikkens dagsorden i alle de nordiske land. Det var — og er fortsatt
— tverrpolitisk enighet om at offentlig sektor skal begrenses, bade
i makt og i omfang. Statlige, kommunale og fylkeskommunale
virksomheter effektiviseres, dereguleres og privatiseres. Idealet er
“marked” og “management”, "et driv mot markedslike organisa-
sjons-, styrings- og fordelingssystemer”. Som Bjorkas skriver: "Of-
fentlig eide og offentlig finansierte virksomheter ble organisert
som selvstendige enheter med uavhengige styrer og eget budsjett-
ansvar. Staten, kommunene og fylkeskommunene overforte sine



midler som rammetilskudd som institusjoner og organisasjoner
disponerte selv. Men med rammebevilgningene fulgte krav om at
det skulle settes opp mél for virksomheten, og det ble utviklet et
sterkt apparat for resultatstyring.”

Den okte vekten pa resultatstyring krevde indikatorer p& hvorvide
madlene for den enkelte virksomhet var oppfylt. I forste omgang
var resultatindikatorene av kvantitativ art: institusjonene i kultur-
livet skulle produsere for et storst mulig publikum og med storst
mulig bedriftsskonomisk effektivitet. ’Man malte, og maler, an-
tall produksjoner og fremforinger, publikumstall og ekonomisk
resultat.” Men i fremtiden er dette antagelig utilstrekkelig. I den
nye kulturmeldingen sies det rett ut at det etablerte systemet med
madl og resultatstyring av kunstinstitusjonene ikke gir svar pd hvor-
vidt de utvikler seg kvalitativt. Man sper etter kvalitetsvurderin-
ger som kan gi mer relevant styringsinformasjon. Men spersmélet
er: finnes de? Hvordan skal vi gd frem for & male kvalitet? Og
hvem skal felle kvalitetsdommene?

Det styringsbehovet som har vokst ut av New Public Managment,
oppstar i en historisk situasjon hvor det er vanskeligere 4 felle kva-
litetsdommer enn noensinne. Dette har, skriver Bjorkas, flere &r-
saker. Tidligere var kunstutdanningen mer stremlinjeformet; den
fulgte en nasjonal mal. Og kunstnerne styrte, gjennom sine inte-
resseorganisasjoner, fordelingen av stipender, prosjektmidler og
andre offentlige ressurser. N er bildet atskillig mer broket. Man-
ge kunstnere utdanner seg i utlandet og vender hjem med nye
smaksnormer. Noen kommer, som Brahmachari skriver, med es-
tetiske standarder fra fremmede kulturer. Kunstfeltet er, som re-
sten av arbeidslivet, i ferd med & bli globalisert. Og ikke bare det:
antallet kunstnere vokser stadig. Dessuten dukker nye profesjo-
ner opp, innenfor kunstpedagogikk, kunstformidling og kunst-
kritikk. Ogsa innenfor kulturbyrikratiet og i kunnskapsproduk-
sjonen rundt kunstlivet for evrig vokser det frem nye eksperter og
kompetanseomrader. Denne utviklingen har gjort at det er flere
aktorer og smaksdommere i kulturlivet enn for, og de deler ikke
de samme smaksnormene.




Kunsten selv — det som skal klassifiseres og evalueres — er ogsd
enda mindre egnet enn for som grunnlag for & felle ensartede kva-
litetsdommer. Tidligere hadde man relativt faste kriterier for & utsi
en estetisk dom. Lenge var teknikk og hdndverksmessige ferdig-
heter et godt holdepunkt for smaksdommeren. Den formalistiske
estetikken underbygde dette ved & hevde at kvaliteten ligger i ver-
ket selv, som en avleiring av kunstnerens intensjon eller som re-
sultat av en bestemt materialitet. Slike ideer var enerddende frem
til 1960-tallet, men de lever fortsatt i beste velgdende. P4 denne
tiden dukket de institusjonelle kunstteoriene opp, og de slo fast at
kvalitet er et spersmél om kontekst: kunst er pr. definisjon det
som stilles ut eller produseres innenfor kunstinstitusjonen. Kunsten
i dagens postmoderne samfunn bryter radikalt med begge deler:
den lar seg best forstd som estetiske og kommunikative strategier
som befinner seg bide innenfor og utenfor kunstinstitusjoner og
autonomiestetikkens regelverk. Andre diskurser enn den “rene”
kunsten inngdr i de estetiske skapelses- og tilegnelsesprosessene.
Kunsten har blitt "uren”: den blander finkultur og popularkul-
tur, inngdr symbioser med nye kommunikasjonsteknologier og
samarbeider med aktgrer med rent kommersielle interesser.

Og publikum? Det er heller ikke de samme som for. Kunstforbru-
ket har, som Bjorkas skriver, blitt subkulturelt. "Det representerer
jakten pa livsmening, tilherighet og lystfolelse” for grupper med
ulike sosiale identiteter. S lenge kulturpolitikken betraktet kunsten
som en del av nasjonsbyggingen og velferdsstaten — kunstens opp-
gave var 4 bygge ned klasseskillene og gjore oss til nordmenn —
gav det mening 4 snakke om en kunst for "folket”. Men forestil-
lingen om folket som en lukket og ensartet storrelse har tapt ter-
reng. Nye teknologier og globalisering har sprengt de gamle gren-
sene for identitetsdannelse. Staten har verken ambisjoner eller make
til 4 opptre som normaliseringsmakt.” Den tiden er definitivt over.
For kunstens vedkommende innebarer dette en dpning for nye
smaksdommere og smaksregistre. Det har blitt vanskeligere for
smi og lukkede eliter 4 opprettholde makten som eksklusive for-

5 For en utdypet beskrivelse av denne prosessen, se Siri Meyer (2003):
Imperiet kaller. Et essay om maktens anatomi.



valtere av en smak som gjerne gir seg ut 4 vere universell, en ka-
non av verdier hevet over tid og sted.

Utfordringen blir & serge for at denne utviklingen blir demokrati-
sert: at smaksdommene blir gjenstand for diskusjoner. Dette kre-
ver mer enn én, udifferensiert offentlighet og en &penhet overfor
ulike medier og kommunikasjonsformer.® Forst da kan vi fi en
kritisk drefting av kunst og kvalitet som er pa hoyde med det som
skal bedemmes: kunsten selv. Men spersmaélet er: fir vi staten med
oss pé dette? Vi beveger oss inn i nye risikosoner.
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Stian Grogaard

AVANTGARDEN SOM
B 1 OFLIGHETSFORM

Autonomibegrepet

Autonomi herer til den store talen om Det moderne. Det er noe
vi forbinder med Webers «differensieringy eller Durkheims «orga-
nisk solidaritet», men aller mest med Kants Kritikker og innde-
lingen i ulike gyldighetssfeerer: den kognitive, den moralske og
den estetiske. Gyldigheten beror pd at hver av disse tre sferene er
autonome eller ureduserbare i forhold til hverandre, selv om det
var den samme fornuft som sto bak og garanterte for alle tre. Be-
grunnelsen for autonomien har likevel ikke vert s& viktig som det
den skulle begrunne: Estetisk autonomi er for sin del alltid blitt
forstatt som ensbetydende med en selvstyrt og uavhengig kunst.

Kant var likevel uklar pa dette punktet. Det var ikke mye som
fikk vere autonomt i hans estetikk, og det som fikk lov, hadde
liten estetisk betydning. Som kjent foretrakk Kant solnedganger,
og hvis det forst skulle vere laget av noen, var det mer autonomt
med menstrete tapeter. I dag kjennes hele diskusjonen om este-
tisk autonomi datert. Vi har vanskelig for 4 tro at kunst noen gang
kan vere autonom, og er derfor ikke s& uenige med Kant likevel.



Det estetisk autonome som blir til overs, gjor liten forskjell. Este-
tisk autonomi betyr bare mer komplekse eller abstrakte forbindel-
ser i samfunn som er moderne til forskjell fra tradisjonelle. Auto-
nomien er ikke annet enn formen pa kunst i en kapitalistisk oko-
nomi og pi et anonymt marked, som overtok for tradisjonelt aris-
tokratiske eller kirkelige oppdragsgivere. Rett forstétt blir estetisk
autonomi bare en mer avansert type heteronomi, en gammel sosi-
al avhengighet i ny innpakning.

Med ny innpakning av gammel estetisk heteronomi tenker vi straks
pa moderne kunst, nzermere bestemt modernismens maleri. «For-
delen med maleriet er at en umiddelbart vet det er kunst,» var det
en student ved akademiet som sa. Maleriet ligner liksom ingen-
ting annet i denne verden, og egner seg godt til & vare det en
umiddelbart forbinder med kunst. Det ligner kunst fordi det ikke
lenger kan brukes til noe annet. Hvis modernisme betyr at kunst
er lik maleri, blir ogsd annen kunst moderne ved 4 vare kunst slik
maleriet er det, og det er & vare ubrukelig til noe annet. Dette er
likevel bare forste trinn i en serie med modernistiske overbud.

Neste trinn knyttes til den historiske avantgarden. Da kommer
maleriet med ett i veien for forstielsen av hva kunst kan vere.
Ligningen mellom kunst og maleri snus om. Poenget er ikke at
kunst er maleri, men at maleri i likhet med alle andre ting kan
vare kunst. Det er kunstbetegnelsen som omformer et tilfeldig
medium. Kunst definerer maleriet, ikke omvendt. La oss si at
Duchamps "readymade” demonstrerer hvordan kunst er i stand
til & gjore alle ting, inklusive malerier, til kunst. Problemet for
avantgarden var at maleriet er kunst allerede, den hadde behov for
4 ta inn det som enn3i ikke var det, for at kunst skulle omforme
seg selv og bli noe annet. Dette er trinn nummer tre. Avantgarden
fant i kunst magien som ligger under modernismens maleri. Neo-
avantgarden etter andre verdenskrig fikk problemer med denne
magien. Hvis kunst var sterkere enn mediet maleri, ma den nd bli
svakere enn seg selv. Kunst ma igjen bli noe i likhet med et medi-
um, noe som trer tilbake for det den formidler, men som likevel
ikke kan begrenses til bestemte medier. I dag ser vi at det var slik
kunst var hele veien, ogsd da den ble moderne. Det er blitt mindre




interessant at alt kan bli kunst, enn at kunst alltid kan bli noe
annet. | forlengelsen av neoavantgarden bearbeider den sine mu-
ligheter for & forsvinne i annen kommunikasjon, men det skal
kanskje vise seg & vaere den eneste skikkelsen som kunst siden den
ble moderne, ikke greier & anta. Den kan omforme seg til alt, men
aldri helt forsvinne.

La meg gjenta noen av pastandene innledningsvis og stramme dem
opp med sitater fra folderen til konferansen Risikosoner: I indus-
trisamfunnet ble kunsten kunst ved 4 markere avstand til samfun-
net og den allmenne kulturen. De ulike kunstartene opparbeidet
seg status og uttrykkskraft gjennom sin autonomi — ved & dyrke
sin «renhet” og sine mediespesifikke former.»

S& langt er dette en beskrivelse av modernismen som maleri. Ma-
leriet er alt det industrisamfunnet 7kke er. I sitatet bestemmes es-
tetisk autonomi til kunstartenes autonomi og denne igjen forut-
setter avstand til den allmenne kulturen. Kunst kobles fra resten
og kan gjennomlepe en intern utvikling som samtidig betyr en
stadig hardere reduksjon til det som er spesifikt for hvert enkelt
medium. Status betyr forskjell pd hoy og lav kunst, og uttrykks-
kraften folger status ved & skille den hoye kunsten ut: Det vil si at
den er umiddelbart kjennelig som kunst. Hoy kunst reserverer
seg til forskjell fra lav kunst mot den allmenne kulturen, og far
uttrykkskraften til det fremmede og det rene i en getto eller et
reservat. Uttrykkskraft er altsd avhengig av et omrade reservert for
uttrykket, det vil si at intensiteten i uttrykket oker ved at grenser
som er bestemt utenfra, blir gjentatt. Modernismens kunst be-
grunner grensene ved 4 gd dem opp fra innsiden av de mediene
den uttrykker seg gjennom. Det gjor kunst lett 4 lokalisere. Den
lyder sitt navn. Samtidig er den en omvendt verden av det indus-
trisamfunnet som omgir og muliggjor den. «Art is art, and everyt-
hing else is everything else,» skriver Ad Reinhardt i 1962. Enn si
lenge var det uttrykksfullt & operere med en slik enkel disjunksjon
mellom kunst og alt annet.

En forste betenkning slorer dette skillet til. Ikke bare kan en gjen-
finne samtlige elementer i den allmenne kulturen pa begge sider



av grensene for estetisk autonomi. Modernismen var gjennomsy-
ret av det allmennkulturelle, den fikk politisk betydning ved &
resirkulere og utvide den allmenne kulturen. Modernismens nese
for skandaler er vulger, det vil si ikke-aristokratisk. Samtlige av
dens stilistiske pdfunn retter seg mot forventninger i et offentlig
rom som den deler med den allmenne kulturen. Det er et opplagt
premiss for modernismens brudd med hva kunst skal vre, at brud-
det umiddelbart kommuniserer, selv om den kunsten som kom i
stedet, ikke gjorde det. Modernismen fikk uttrykkskraft ved 4 lof-
te fram det lave» og hverdagslige. Den stotte publikum fra seg,
men det var forst etter at kunst var blitt definert som en offentlig
tildragelse. Publikum danner den fjerde veggen i det moderne «tit-
teskapet», og det gjaldt ikke bare teateret. Vi finner det samme i
romanen og det borgerlige 1700-tallsmaleriet. Det dreier seg ogsa
om noe mer enn & skape en realistisk illusjon. Publikum ble invi-
tert til 4 forsvinne i mediet, og budskapet som ble formidlet, skul-
le unngd & minne dem om at de forsvant. Det var denne absorp-
sjonen i mediet som fordrev den teatralske, aristokratiske repre-
sentasjonsformen hvor kunst ikke var av denne verden og derfor
heller ikke trengte publikum til 4 fylle den siste veggen i rommet.

Inntaket av den allmenne kulturen gikk i modernismen helt ned
til valget av kunstnerisk materiale. P4 1950-tallet skrot amerikan-
ske ekspresjonister av at de foretrakk vanlig husmaling. Men pé
det tidspunktet var inntaket av det allmennkulturelle tematisk
utspilt. Det métte andre medier enn maleriet til for & trekke det
fram igjen. Derfor er det problematisk & sette den allmenne kul-
turen opp mot det modernismen skaffet seg av status og uttrykks-
kraft, som om den ikke var p&d heyde med tendenser i sitt eget
materiale, det vil si formalt pd heyde med sin egen framtid. For
formalt sett var modernismen nettopp det. Den praktiserte en
logikk som var definert av, men ogsd immunisert mot, det som
skulle komme.

Samtidig er det viktig 4 holde fast ved at modernismen i valg av
medier begynte med 4 bryte med forventninger ogsa til det som
var moderne. For hvorfor var det maleriet, som var blitt «avleggs»
allerede ved konsolideringen av en litterar offentlighet pa 1700-




tallet, og ikke mer tidsmessige medier som fotografi og senere film
som ble selve emblemet pA moderne kunst? Spersmalet er retorisk
for et faktum som aldri slutter & be om forklaring. Det vi umid-
delbart og allmennkulturelt forbinder med moderne kunst, er og
blir modernismens maleri. Hadde Hegel levd lenge nok, ville han
sett det som en bekreftelse pd at kunst, modernisme eller ikke,
nettopp ikke kan bli moderne, men er blitt avleggs uansett medi-
um. Det er ingen uinteressant oppfatning at kunst er og blir en
forvitenskapelig meddelelsesform. Men den oppfatningen som ble
stdende, og som stemmer med modernismens selvforstielse, var
at bare medier som er blitt overflodige for kommunikasjon, kan
demonstrere mediet som kommuniserer, og derfor sier noe som
aldri er sagt for. Bare avleggse medier kan bli refleksive og moder-
ne pé denne maten. De kommenterer seg selv. Denne refleksivite-
ten hadde likevel en pris, nemlig et overskudd av kunstaktighet,
som ikke ble noen belastning s& lenge kunst gikk for et medium
som var gjennomsiktig og derfor virkelig nok.

Situasjonen hvor kunst er et gjennomsiktig medium som selv slip-
per tiltale, varte fram til omkring ferste verdenskrig. Da innferte
den historiske avantgarden en helt annen flyktighet i forholdet
mellom medium og offentlighet som ender med & splitte moder-
nismen i to. Den viser sine forste tegn pd en fatal aldring, for & si
det med Adorno, og begynner sine mange forsek pé 4 ta igjen seg
selv. Modernismens videre historie er kjent. Ved siden av en for-
malisme emblematisert ved maleriet, som insisterer pa kontinui-
tet med tradisjonen og pa en avsondret estetisk erfaring, stir en
avantgarde som insisterer pa tradisjonsbrudd og en respektlgs blan-
ding av medier og av kunst med alt det den ikke er. Estetisk erfa-
ring som en formalismens erfaring av kontinuitet pa den ene si-
den versus avantgardens praktisering av brudd ifelge det Thierry
de Duve kaller «<modernismelogikken» p& den andre: Modernis-
men er bdde medieintern og intermedial og derfor logisk sett forst
og fremst intermedial. Den var aldri ett eneste medium, men opp-
sto som en flukt mellom flere. Det er grunnen til at modernisme-
logikken kommer forst, mens formalismen og dens avgrensning
til mediet er en fruke av det en métte kalle haymodernismen, ikke



minst dens gjenkomst i USA etter 1945. Modernismen hadde i
utgangspunkeet liten respekt for grensene for hvert enkelt medi-
um, og etter det abstrakt-ekspresjonistiske maleriet pd femtitallet,
da Clement Greenberg ga mediumspesifikkheten dens endelige
teoretiske utforming, vendte modernismen tilbake til begynnel-
sen og et neoavantgardistisk blandingsbruk.

Modernismelogikken viste seg til slutt sterkere enn formalismens
avgrensede, interesselose, estetiske erfaring. Heller ikke denne lo-
gikkens siste tone endte pa hoymodernismen. Den métte ned igjen
i allmennkulturen for & komme seg ut av reservatet. Under hvert
enkelt medium bruke til kunst fantes et premiss om kunst gene-
relt, om kunst som en samlebetegnelse for ulike former og ut-
trykk, men ogsd som deres ideelle formdl, og dette premisset til-
horte i like stor grad den allmenne kulturen. Denne overvinnel-
sen av mediumspesifikkheten legger stor belastning pd kunst som
generelt premiss. Premisset er rett og slett ordet som ble kjed, for
det var liksom ikke den ting i verden som ikke ordet «kunst» kun-
ne forvandle til kunst. Slik ble ogsd den allmennkulturelle, om
ikke sarlig historiske, forstielsen av avantgardebevegelsen. For den
mediumspesifikke formalismen er kunst generelt noe suspekt, men
den underkjente sine egne forutsetninger. Modernismens maleri
var nemlig kunst allerede i egenskap av medium bruke til kunst.

A gjore kunst generelt til et premiss for estetisk erfaring, er eldre
enn modernismen. Det forer videre et i bunn og grunn romantisk
motiv som opererer ubevisst i den historiske avantgarden og be-
visst i neoavantgarden helt opp til slutten av 1960-tallet; det spo-
ker hos puristiske malere som Reinhardt og konseptkunstnere som
Joseph Kosuth. Det kan vare vanskelig & se hvordan premisset om
kunst generelt virker, hvordan det samtidig blir et ideal som slet-
ter annen betydning og gjor det tilstrekkelig for kunst & bli kalt
ved navn, selv nir den ikke neyer seg med 4 vare et maleri. Noen
vil si at det er fordi formalismen vender tilbake gjennom kunst-
navnets magi, men da gjor en ikke regning med estetisk erfaring:
For det var nettopp erfaringen som blir for monoton til & vare
erfaring hvis premisset om kunst blir for sterkt. Forst nar vi ser
hvordan kunst stér i veien for erfaringen, er vi framme ved vir
egen tid.




Samtlige endringer som forstyrrer kunstens egenlogikk pd utsiden
av gjerdet, og som folderen nevner flere talende eksempler pd, ma
altsd sies & vaere forberedt fra innsiden. Her fungerte den historis-
ke avantgarden som en trojansk hest. Dens dobbeltrolle kan fores
tilbake til modernismens problemer med sin egen logikk, og det
er problemer som ikke blir eksponert for med neoavantgarden pa
1960-tallet. Da var det forbi med maleriet som identifikasjons-
grunnlag for kunst generelt. Turen var kommet til magien i kunst-
benevnelsen. Andre kriterier skulle til for & legitimere kunstens
plass innenfor allmennkulturen. Noen valgte 4 skille skarpt mel-
lom kunst og estetikk og sette kunst opp mot estetiske hensyn
som nd ble noe utvendig og heteronomt. Slik argumenterte kon-
septkunstnere som Joseph Kosuth. Robert Smithson velger pd sam-
me tid 4 anonymisere begge, bade estetikken i og mellom medie-
ne han bruker, og premisset om at de benyttes til kunst. Verken
medium eller kunstidentifikasjon er avgjorende, noe som ikke kan
bety annet enn at terskelen til den allmenne kulturen blir lavere,
selv om vi ikke uten videre kan se det pd Smithsons arbeider. Det
er likevel noe ved holdningen vi drar kjensel pd. Det som skal
diskuteres her, er om en overgang fra mediumspesifikk til inter-
medial kunst, til det som ikke selv kan bli et medium, men bare
gar mellom dem — og svekkelsen av kunstidentifikasjonen for at
kunst skal kunne operere desto mer effektivt i den allmenne kul-
turen — samtidig gjor det meningslast & snakke om estetisk auto-
nomi. Spersmalet gjelder med andre ord hvor bokstavelig vi skal
forestille oss den moderne utdifferensieringen av autonome felt.
Svarer det til en enkel lokalisering og avgrensning av det estetisk
autonome eller ikke? Folderen fra Risikosoner synes ikke & vere i
tvil:

Dagens kunstscene er preget av en utforskning og en underminering av
denne autonomien. Stikkordene her er ny teknologi, mediene, den nye
gkonomien. Kunstnere etablerer nye relasjoner til institusjoner og offent-
ligheter og gjor bruk av uttrykksmidler som tidligere ble betraktet som
kunstfremmede.

Modernismens estetikk dreide seg alltid om et inntak av det kunst-
fremmede. Det var ndr inntaket stanset, at modernismen kom pd



etterskudd i forhold til seg selv. Med avantgardebevegelsen ble
kunst et premiss som kom i veien for sin egen utopi. Fra nd av ble
inntaket av det kunstfremmede systematisk. Det er ikke lett & vite
om avantgardens gnske om & g opp i «livspraksis», som Peter
Biirger uttrykker det, var for & verne eller for & kolonisere livet,
men det systematiske inntaket av det kunstfremmede forutsetter
uansett at kunst er lett 4 identifisere. Som identifikasjon matte
kunst vare sterk nok til 4 tdle inntak av hva som helst. En s3 sterk
identifikasjon lar seg ikke produsere fra innsiden av kunstreserva-
tet. Hvis reservatet bestdr, skyldes det den allmenne kulturen. Det
estetiske er med andre ord autonomt pé andres nide.

Det ligger bestemte historiske forutsetninger til grunn for at este-
tisk autonomi er lett 4 avgrense: industrisamfunnet med sine mange
produsenter og fi konsumenter, med en livsnedvendighet ulike
fordelt og mye tettere pd. Med konsumismen som oppfyllelse av
formélet med industrisamfunnets samleb&dndsproduksjon, fordis-
men, endres disse forutsetningene. Livsnedvendigheten blir av-
gjorende omfordelt og rykker et skritt unna. Dette skrittet unna
det nedvendige oppfattes straks som en estetisering. Nar forbru-
ket blir alminnelig, det vil si patvinges alle, blir konsumenten en
estet i valget av varer. Det dreier seg ikke akkurat om & skape fra
ingenting, men vi tenker oss likevel konsumismen som en demo-
kratisk spredning av det estetiske. Denne spredningen, siden este-
tisk autonomi oppfattes som lik kunstartenes autonomi, gir kunst
valget mellom & evakuere fra det estetiske eller folge spredningen
og bli anonymisert.

Konsumismen driver altsd pa utsiden av kunstreservatet med noe
av det samme som avantgarden drev med pa innsiden. Den trek-
ker det estetiske ut av reservatet og sprer det, som et middel til &
sosialisere forbrukeren, mens avantgarden prevde  eksportere, det
vil si smugle kunst ut i verdier som alltid er pd spill i en allmenn-
kulturell offentlighet. I denne beskrivelsen virker autonomien, som
en gang skulle beskrive Det moderne, som en geografi fra det gamle
stendersamfunnet. Den tdler i realiteten ingen trafikk, ingen re-
servater gjor det. De er avhengige av at utsiden respekterer grense-
ne, men nd far forbrukeren og samtidskunstneren hjelp i sitt felles




prosjekt med & underminere autonomien. Folderen nevner nye
forbindelser mellom teknologi og skonomi som serger for en yt-
terligere kommersialisering av kommunikasjonen, en spredning
av «medienes og informasjonteknologienes logikker (...) til alle
deler av samfunnet». Det siste momentet som nevnes, er globalis-
ering, immigrasjonen av kulturelle holdninger fra samfunn uten
skiller mellom estetisk, etisk og kognitivt, samfunn hvor familien
er alt og okonomien en resekonomi, ingen relos kapitalistisk
akkumulasjon. Samtlige momenter trekker i samme retning. An-
timoderne kulturelle holdninger gjor felles sak med avantgarden
og konsumismen om 4 fjerne illusjonen om estetisk autonomi, og
med denne illusjonen forsvinner samtidig kjennetegn nummer
én p& modernitet overhodet. Selvsagt vet vi at ingen reservater i et
kapitalistisk samfunn fir vere i fred, heller ikke kunst — raserin-
gen av gyldighetssferer er neermest kapitalens bevegelseslov — men
bare den minste sammenligning med andre kulturer, og en tren-
ger autonomi til & forklare en forskjell. Na gir omsider veggene
etter, og den tradisjonelle avhengigheten raser inn fra begge sider.
Autonomien var en illusjon nedvendig for 4 forklare Det moder-
ne, men savnet av denne illusjonen er blitt virkelig nok.

Det er noe lett apokalyptisk over disse endringene, som ogsa stem-
mer godt med utbredte beskrivelser av gangen i moderne kunst.
Den folger en logikk som gir omtrent slik: Vi kommer ikke til &
kjenne oss igjen i det som kommer, og snakker til en framtid som
for & unnskylde at vi ikke allerede er der. Bare en foregripelse kan
mildne den endelige dommen. Vi bekjemper vir egen anonymis-
ering pa premissene til en framtid uten hukommelse og er forbe-
redt gjennom lang tid pa 4 besvare hovedspersmélet som ble reist
pa konferansen Risikosoner. N& blir vi bedt om & se en ny forde-
ling av risiko i sammenfallet mellom praksis pa dagens kunstscene
og en rekke allmennkulturelle endringer som mediatisering, kul-
turindustriell ekspansjon og globalisering:

«Kunsten befinner seg med andre ord i nye risikosoner. Hva skjer
med kunsten i disse risikosonene?»



Begrepet risiko

Risiko har i over ti ar vart et sentralt begrep i sosiologien, og med
«risikosoner» er det hensikten & koble kunst til en mer overgri-
pende vitenskapelig diskusjon. Samtidig minner uttrykket «risi-
kosoner» mye om lokaliseringen av autonomien til reservater oven-
for. Det md for det forste bety soner det er risikabelt & befinne seg
i, hoyrisikosoner alts3, videre at risiko er noe som lar seg avgrense.
En slik risiko er lett & unng3, eller minimere, som vi sier. Eller er
det tvert om slik at de nye risikosonene kunst befinner seg i, blir &
forstd i overfort betydning, og poenget snarere ma vare 4 oppseke
slike soner? Det vil si at risiko ikke bare er & forstd som et sosialt,
men ogsa som et estetisk kriterium. Det var nok ikke den sosiolo-
giske hensikten. Samtidig vil «soner» lett undersld hvilke mulig-
heter som ligger i «risiko», og det er muligheter som forst folder
seg ut pa utsiden av reservatet.

Ulrich Beck baserer hele sin sosiologiske teori pd en oppfinnsom
tillemping av begrepet risiko. Vi lever i dag i det han kaller et
«risikosamfunn». Det betyr ikke at samfunnet utsetter sine med-
lemmer for hoyere risiko enn for. Etter livslengden & demme er
den blitt mindre. Med «risikosamfunn» vil Beck forst og fremst
levere en ny tidsregning for en gammel modernitetsteori. En ny
tid begynner ndr risikokalkylen rykker inn for 4 erstatte en tradi-
sjon som forsvinner. Vi kalkulerer risiko for alt vi gjor, og far sta-
dig storre ansvar for utformingen av egen livsform. Risiko er blitt
allestedsnervarende, som kalkyle vokser den sa & si innenfra og
ut, men utvidelsen har samtidig svekket dens gamle intensitet.
Den blir bade storre og mindre samtidig, overalt og ingen steder.

Dette omslaget fra tradisjon til risiko heter «refleksiv modernise-
ring» og inntrer nir industrisamfunnets «kontrollogikk» meter
grensen for det kontrollerbare og bryter sammen. Behovet for
kontroll stimulerte til utvidet kunnskap, men pé et trinn i denne
utvidelsen blir det klart at kontroll er umulig. Det finnes en kunn-
skap om utilsiktede konsekvenser av kontrollen som selv produse-
rer gkt usikkerhet. Vi vet mer om konsekvensene enn noen gang,
men er ikke i nerheten av 4 kunne reversere dem. Det ber vi




heller ikke forsoke, ettersom kunnskapen selv bidrar til konse-
kvensene. Beck tenker seg refleksiv modernisering som en situa-
sjon hvor kunnskap og kontroll skiller lag og kunnskapen derfor
endrer karakter. Det er det som ligger i uttrykket «refleksivs om
vér tids bidrag til en tilsynelatende uavbrutt modernisering.

I den forste moderniteten fantes en beskjedenhet, et matstrev og
en skjebnetro som hadde fortsatt med sitt og tatt den okte livs-
lengden, de sdkalte «bonusédrene», for en ren velsignelse, men i
den allestedsnzrvaerende risiko meter kontrollen med slike velsig-
nelser sin parodi. Det var en parodi postmodernismen kunne noye
seg med, men Beck ser for seg nye muligheter for en spontan,
global politikk. Risikosamfunnet skyver tyngdepunktet fra fortid
til framtid. At kalkylen utvider seg til alt, og blir umulig, ender
ikke i fatalisme. Slik som den politiske talen ifolge retorikkens
inndeling retter seg mot framtiden, er det en grunnantagelse hos
Beck at alt i risikosamfunnet blir politisert.

Selv om «risikosoner» virker optimistisk med hensyn til mulighe-
ten for & kalkulere risiko, er det naturlig & forstd oppgaven pé
denne konferansen pa bakgrunn av teorien om «refleksiv moder-
nisering». Et sporsmal er om Beck tar hoyde for nok en refleksiv
omdreining av risiko: at soner med hoy risiko ogsa gjer risiko til
noe attraktivt. Den blir et knapphetsgode og estetisk autonom
etter hoymodernistiske kriterier. A oppseke risiko for en sekun-
der gevinst er noe som risikosamfunnet i s fall har til felles med
industrisamfunnet. Det finnes ogsd dypere grunner til 4 ta slike
sjanser. Det kan bidra til & dempe usikkerheten i et samfunn som
er avhengig av stadig bedre kontroll. Risiko blir estetisert, og den
virker tvers gjennom strategisk. Den blir vakker og menneskelig
takket veere et «instrumentelt mistak». Slik er serlig den historiske
avantgarden blitt framstilt, ikke minst i sikalte institusjonsteorier
fra og med George Dickie og oppover. Avantgarden tok alltid stra-
tegiske hensyn, den kalkulerte risiko og lyktes hver gang fordi
kunstinstitusjonen garanterte utfallet. Problemet er bare at en slik
risiko gdr mot null. Thierry de Duve har advart mot denne forsta-
elsen av avantgarden og av Duchamp spesielt. Ikke fordi Duchamp
var ubevisst om det han gjorde, snarere enn strategisk, men fordi



han ifelge de Duve forsto at all estetisk verdi for virkelig & overbe-
vise ma bezre preg av «ufrivillighet». Den kan ikke bero pa «god-
tycket», som svenskene sier, men uttrykker noe tvers gjennom vil-
jelost eller uvilkdrlig. I den estetiske verdien meter vi grensen for
det strategisk mulige, en grense som ogsa gjelder en risikokalkyle
som utvides helt til den i prinsippet blir umulig. Det er kjent
hvordan Duchamp forsgkte & utnytte utilsiktede konsekvenser av
det han gjorde. Han omtaler et av sine arbeider som «canned chan-
ce», hermetisert tilfeldighet. Denne indirekte tilnzrmingen til es-
tetisk verdi er blitt betraktet som en fornzrmelse mot modernis-
mens rasjonalitet og som en antihumanisme typisk for den histo-
riske avantgarden. Kanskje en like gjerne kunne se Duchamps bruk
av det uintenderte som et tidlig alternativ til industrisamfunnets

«kontrollogikk».

Fa har med samme utholdenhet som Pierre Bourdieu fulgt den
estetiske verdien ut av reservatet og rundt i de mest kravlgse de-
lene av forbruket. Med seg rundt har han en sosial aktor som ikke
et pyeblikk unnlater & opptre strategisk. Det viser seg strukturelt
umulig 4 la veere. Bourdieu gjorde den oppdagelsen at det svakes-
te argumentet for en autonom kunst faktisk er estetisk autonomi.
Det estetiske lar seg ikke «reservere» verken til hoyt eller lavt for-
bruk og trenger sirt en forklaring det ikke kan gi seg selv. I et
perspektiv lant fra Beck ma vi kunne si at bide Bourdieu og den
typiske institusjonsteorien for kunst blir eksempler pé en risiko
dominert av industrisamfunnets kontrollogikk. Denne logikken
er lett kjennelig selv i Bourdieus ulike forsok i Distinksjonen pa &
automatisere strategiene, enten han kaller det habitus (til forskjell
fra habitude eller vane, som blir for passivt), det «kulturelt ubevis-
ste» for 4 hindre noen refleksjon i & komme i veien, eller ser seg
nedt 4 operere en systematisk miskjennelse (méconnaissence) inn
i enhver estetisk preferanse. I begynnelsen av metodeskriftet Ouz-
line of a Theory of Practice er det tiden selv som gir imellom. Den
sikrer aktorene muligheten for 4 glemme fra gang til gang og slik
starte de strategiske gavespiralene pa nytt.

Ogsd utvidelsen av kapitalbegrepet i Distinksjonen horer hjemme
i en opprinnelig, forste ordens modernitet hvor risiko fremdeles




lar seg begrense og kan regnes ut. Bourdieu snakker bide om gko-
nomisk, sosial og kulturell kapital. Den forste er den egentlige, og
de to andre fir en suveren metafor 4 rette seg etter. Vi kan prove 4
folge denne omformede kapitalen et lite stykke.

La oss i utgangspunktet tenke oss at kapital soker og belonner
risiko, og jo sterre risiko, desto storre mulig gevinst. Kapital er
noe som mad settes pd spill, og miten den akkumuleres pa, smitter
over til de to andre kapitalformene som lover for sosial mobilitet
eller kulturell prestisje. Med en distinksjon som ikke Bourdieu
skal lastes for, m4 vi kunne si at sosialt mobile samfunn som vart
ikke belgnner konformisme si godt som et ukonformt «vidd»,
som utfordrer de herskende former for heflighet. Formene skal
ikke bare folges, de ma settes pa spill. Et kjent eksempel er roman-
personen Swann i forste bind av Prousts P4 sporet av den tapte tid.
Swann vil inn i den fornemme Guermantes-kretsen. Nir han
smigrer de kvinnelige medlemmene av denne kretsen, m3 han vere
vittig, det vil si risikere s& mye at smigeren begrunner de samme
omgangsformene pa nytt. Swann er avhengig av & omforme sin
borgerlige eokonomiske kapital i aristokratisk sosial kapital, og
denne omformingen krever en kalkulert risiko.

Det er liten tvil om at utfordringen til 4 ta risiko gker med mobi-
liteten i den refleksive moderniseringen. Samtidig skjer det en
nedjustering av risikoen for & mislykkes. Den synes & gd mot null.
Beck papeker at fallhgyden blir mindre og ansvaret borte. Ennd er
det slik at den som tar sjanser, belennes, men omgangsformene er
blitt utydelige, og oppkomlinger som Swann har langt mindre &
tape. Det samme synes 4 gjelde for den «nye ekonomien» nevnt i
folderen. Kapitalakkumulasjon er en typisk @reles virksomhet
uansett, men en gang i den gamle gkonomien var det i det minste
mulig & g fallitt. I dag finnes det gylne fallskjermer eller verdi-
kommisjoner overalt, og nye runder deles ut til samtlige spillere.
Marx ville kalt en slik «ny» ekonomi en farse, den kjorer den for-
ste akkumulasjonen om igjen, en akkumulasjon som i det minste
hadde muligheter for det irreversible og tragiske, men na gir den
fri for risiko. Likevel ma vi vaere villige til 4 se noe av sivilisasjo-
nens klgkt i denne farsen. I industrisamfunnet ble risiko mini-



mert med eksterne voldsmidler. Det m4 sies & vare et framskritt
ndr vold ikke lenger er nedvendig, eller blir gjort ugjenkjennelig:
Konsumismen sosialiserer langt mer effektivt enn tidligere kom-
binasjoner av straff og belonning, og heflighet blir noe vi forbru-
ker oss til. Samtidig legges det en mild tvang pa konsumenten til
& produsere noe som ligner en selvbestemmelse, en autonomi i
forbruket. Viddet gjenoppstar i kresne eller utfordrende preferan-
ser, men hva skal vi si om risikoen det utsetter den kresne for?

Noe av den samme milde tvangen faller over den kulturelle kapi-
talen. Jeg sa at den historiske avantgarden foregrep Becks refleksi-
ve modernisering ved & sette en grense for kontrollen, for det in-
strumentelle, og samtidig gjore risiko til et generelt vilkar 4 opptre
under. I dette vilkiret ligger avantgardens estetiske verdi; det er
giennom denne risikoutvidelsen den ogsa ekte sin kulturelle ka-
pital. Siden 1960-tallets neoavantgarde har Duchamps «vidd»
spredt seg fra kunstreservatet som han var sd avhengig av, og er
blitt en allmennkulturell hoflighetsform. I dag ser vi helt normal
kunst i forlengelsen av den historiske avantgarden: intermedial,
utadvendpt, orientert mer mot offentligheten enn mot fordypelsen
i noen enkeltdisiplin, mer koblet til kommunikasjonen i effektive
medier enn koblet fra, og begrenset til medier avsatt til kunst.
Med denne normalformen minker risikoen, og moderniseringen
far problemer med profittratens fall ogsd for den kulturelle kapi-
talens vedkommende. Det virker nesten som om kapitalens ho-
vedtrekk nd bare er leselig pa kulturen, der hvor den opptrer me-
taforisk, og hvor moderniseringen alltid har vert refleksiv. Risiko

er blitt et knapphetsgode.

I en slik situasjon md vi kunne slutte at risiko verken er 4 finne i
finkulturen eller i kulturindustrien, verken i spisskompetansen eller
i overlopene mellom fagene. Vikan tenke dette som et spennings-
tap hvor risiko gdr mot null, men ogsd som en mer kompleks
differensiering. Det gjor det ogsa lite sannsynlig at kunst, selv om
den gir opp i samtlige kommunikative forvandlinger, vil bli ukjen-
nelig. Den har aldri vert motsatt den allmenne kulturen, og det
forlanges ingen elegant dialektikk mellom kunst og alt annet for &
sikre den muligheten til 4 skille seg ut. Heller ikke modernismens




kunst er avhengig av sikre grenser, det rekker at situasjonen for
meddelelsen er noe som skifter. Samme ting kan kommuniseres
som kunst eller som noe annet, og derfor alltid si noe usagt, og
det gjor lite fra eller til om kunst sgker anonymitet. Det kan skyl-
des skamfolelse. Nar risiko minker til en hoflighetsform ved nor-
maliseringen av avantgarden, blir det kanskje ogsé for forste gang
siden romantikken snakk om & dele risiko med publikum. En fel-
les hoflighetsform gir ogsé konsumenten visse rettigheter. Forhol-
det mellom produsent og konsument folger ikke lenger arbeids-
delingen mellom en vill, individuell imaginasjon og en snever,
alminnelig smak. Weber kunne kanskje sagt det er fordi selv ima-
ginasjonen er blitt snever og sektorisert. Det kan like gjerne vere
fordi den er blitt koblet tilbake til formal som ogsa gjor smaken
eller den estetiske dosmmekraften genuint politisk.

Kunst og risiko

Det som er utsatt for risiko under en refleksiv modernisering, er
dpenbart en sektorisert oppfatning av estetisk autonomi. Den au-
tonomien som betad refleksivitet i industrisamfunnet, ser ikke ut
til & tile nok en refleksiv omdreining;: risikokalkylen generalisert.
Den var en refleksjon i avlukket. Versjonen av autonomi som denne
konferansen legger opp til, stemmer med en slik reservert reflek-
sjon. Anvendt p& kunst minner den mer om det Walter Benjamin
kaller «kultverdi», og skiller seg fra det moderne verkets «utstil-
lingsverdi». Den forste huser det auratiske og er unik og fjern, den
siste er reproduserbar og gjor avstanden til noe trivielt. Kultverdi-
en var aldri autonom. Det ser kanskje ikke bedre ut med utstil-
lingsverdien, men vi har altfor lett for & tenke at med kunstverkets
reproduserbarhet og kommers er autonomiens historiske oyeblikk
forbi. Hva om autonomi er noe vi har i vente, og det forste vi ma
gjore for 4 kjenne den igjen, er 4 losne den fra tingene, eller om-
vendyt, slippe kultverdien ut av avlukket?

Heller ikke en slik verdi fir gd alene. Kultverdien fir folge av en
risiko som fremdeles er kalkulerbar, i dag er ogsd denne mulighe-
ten blitt kultisk. Den risiko som overskrider det kalkulerbare, vi-



ser derimot en annen side ved «estetiseringen». Et risikosamfunn
som gjor alt til politikk, loper parallelt med en estetisk situasjon
uten reservater. Grensen for risikokalkylen er grenselosheten for
det estetiske. Samtidig minner det om Kants opprinnelige formu-
lering, det en kunne kalle en projisert kosmologi for Det moder-
ne. Beck gir et mer hdndfast paskudd til det ideelle fellesskap for-
utsatt i rene estetiske dommer i Kants Tredje kritikk: Det dreier
seg om en transcendental grense for beherskelse eller kalkyle av
risiko. N4 er det denne grensen som blir risikabel, selv om det
viser seg at ingen ting skulle skje. Hva gjor refleksiv modernise-
ring med sine utilsiktede konsekvenser, sin produksjon av ikke-
kunnskap, med autonomien? Et forslag: Autonomi er en relasjon
mer kompleks enn den vi har til alminnelige objekter for kunn-
skap. Den er en gevinst ved opplesningen av kultverdien og gjor i
en viss forstand alle slike objekter ualminnelige. Vi fikk oppgaven
4 se autonomien isolert, men det er ikke lett & isolere en relasjon
som bade differensierer og flukter mellom sektorer og disipliner,
slik den alltid gjorde. Derfor kan vi ogsd se endringene omtalt i
folderen for denne konferansen som et nytt forsek pd & innhente
og avgrense estetisk autonomi. Vi skal ikke vokte disse grensene.
Det lar seg heller ikke gjore. Men for en virkelig refleksiv moder-
nisering er det verd & undersgke om ikke den usikkerheten som
industrisamfunnet tonte ut med, omsider gjor det mulig & gjen-
kjenne det prinsipielle problemet med estetisk verdi.

Sluttbemerkninger

La meg til slutt si litt om hoeflighetsformen pd dagens kunstscene
og begynne med et lokalt forbehold: Hvis vi i Norge aldri har
giennomlevd en forste ordens modernitet, hvordan skal vi da kunne
oppleve risiko i den andre, hvor global den enn arter seg? Forste
konklusjon: Det vil alltid vere radikalt 4 insistere pd estetisk auto-
nomi i et lavdifferensiert og moralistisk samfunn hvor alt er bruks-
kunst, og hvor det er skjonnlitterere, det vil si sektorbeskyttede,
forfattere som setter den politiske dagsorden. P4 et lavt presisjons-
nivd har det «antropologiske» kunstsynet, slik det for eksempel
kommer til uttrykk hos Bourdieu eller p fjorirets Documenta-




utstillling, full stette i norsk realpolitikk og kan bare motes med
en radikal estetisisme. Antropologer moraliserer bedre enn prester
for utilgjengelige kultverdier. Problemet er at estetisismen blir for
avhengig til & kunne sette hele sin kapital pd spill. Den som mel-
der seg ut, risikerer ikke stort, men i et samfunn som det norske
skal det likevel mot til & melde seg ut.

Kunst egner seg ikke serlig godt for det som er blitt kalt en «herre-
demmefri» diskusjon. Det er derfor en ogsd er fristet til 4 si at ver-
dien av kunst til enhver tid er lik nivéet pd diskusjonen om kunst.
N3 er heldigvis ikke kunst bare noe & diskutere, men den virker
ogsd internasjonalt mer utsatt for ensretting enn sektorer hvor dis-
kusjoner er nodvendige. Det kunst har av humanitet, er umiddel-
bart sosialt identifiserbart. Det gjor den ikke mindre human, bare
mer sektorisert. Det forklarer hvorfor kunst beholder elementet av
fortryllelse. Den blir aldri bare hoflighetsform, og fortryllelsen be-
star selv om kunst uttrykker den sosiale metafysikken til sine pro-
dusenter. Det som pd 90-tallet fikk betegnelsen "sosial kunst”, blir
altsd enn sa lenge beskyttet mot kunstens egen sosialitet.

Moralen har alltid vert sméborgerens viktigste kilde til estetisk
verdi, selv om den av naturlige grunner aldri blir forstart slik. Det
er ikke grenser for hvor langt unna sitt opprinnelige motiv en
kamuflert moral kan opptre. Dagens kunst er i godt selskap. Al-
ternativet til en kamuflert eller 4pen moralisme er bare si mye
verre: smiger for overklassen, eller bare kitsch. Bourdieu skriver
om en sosial gruppe han kaller «det nye smaborgerskapet». Jeg
tror det kan vare en nyttig betegnelse, om vi gir den en litt lengre
historie og et storre repertoar. Den perfekte estetiske forvanskning
av moralismen mé vel veere de mange kommunistiske smégruppe-
ne péd 70-tallet. Bourdieu si at nye smaborgere ikke trenger 4 bli
som de gamle, de som hos Marx alltid vil «snu historiens hjul
tilbake». Det finnes en ny type, en sykepleier som elsker & reise og
«leve for lidenskapen», som det heter et sted i Distinksjonen. Hun
kan godt representere holdningen pa dagens kunstscene, i ufor-
vansket tilstand. Det er bare prestisjen som skiller ut fortryllelsen
ved kunst. I dag er det turismen som innfrir dens radikale gnske
om 3§ forsvinne i den allmenne kulturen.
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Erling E. Guldbrandsen

MUSIKALSKE RISIKOSONER:
FRA KULTURLIV TIL
ESTETISK ERFARING

Hvem har makten i kulturlivet? Hvor ligger makten i musikkli-
vet? Musikkens makt, hva bestir den 1? Hvordan forstd musik-
kens til dels maktfulle rolle i menneskelivet?

Disse sparsmélene er ikke identiske. Jeg vrir begrepene om fra 4
gjelde kulturliv og musikkliv til 8 angd musikkopplevelsens eksis-
tensielle dimensjon. Ogsd maktbegrepet settes her pa gli. Men
dette er ikke ngdvendigvis noen tilsnikelse. Det overordnede, sam-
funnsmessige niviet stir ikke uten forbindelser med niviet av per-
sonlige erfaringer — i hvert fall ikke nar talen gjelder kunst, mu-
sikkliv og musikk. Det er bare ikke helt klart, verken i samfunns-
teori eller tolkningsteori, hvordan disse nivdene egentlig skal for-
bindes. Dette er et relevant problem nér man skal diskutere kunst-
ens «risikosoner». Sosiologen Géran Ahrne (1981) har betegnet
disse niviene som samfunnsmessig «struktur» versus opplevd «var-
dagsverklighet». Hverdagsvirkeligheten er samfunnet sett fra in-
dividets synspunkt, og om dette skriver Ahrne (s. 78):

Det hela hinger pa Aur vardagsverkligheten kopplas ihop med de struktu-
rella sambanden. Jag ska forsoka visa att en strukturell férklaring, som inte
tar hidnsyn til vardagsverkligheten, 4r oméjlig.



Jeg har her fitt i oppdrag & diskutere kunstens — og serlig musik-
kens — nye «risikosoner». Det er ikke umiddelbart innlysende hva
dette betyr. I hvert fall er det i denne sammenhengen neppe nok &
snakke om endringer i kunstens ytre, samfunnsmessige betingel-
ser. De eventuelle risikosoner ma etter mitt skjonn etterspores i
hele spennet fra “ytre” til “indre” livsverden, fra makro- til mikro-
niva og fra «struktur» til <hverdagsvirkelighet». Etter hvert blir det
forhépentlig klart hvordan — og hvorfor — en undersekelse som
dette ikke kommer utenom de besynderlige szrtrekkene ved den
spesifikt estetiske erfaring.

Makt, makroniva og individuell erfaring

Makt har vert definert som “evne til 4 realisere interesser” (Her-
nes 1978:133). Dette forutsetter en situasjon med bevisste, helst
individuelle aktorer, med klare oppfatninger av egne interesser,
klare mélsettinger og klare oppfatninger av midlene som m4 til
for 4 realisere mélene. S3 enkel og entydig er imidlertid situasjo-
nen nesten aldri. P4 grunn av samfunnets makrostrukturer, ugjen-
nomsiktighet, treghet, systemtvang, interesseforvridninger og
midlenes uforutsette bivirkninger gjelder alltid i stedet ulike gra-
der av avmake (zbid.).

Samfunnet bestér visselig av mer enn individer. Bide i kulturana-
lysen og i maktanalysen ville det vare fatalt 8 underbetone at sam-
funnet rommer strukturer, institusjoner, tradisjoner, forstielses-
former, systemer og maktforhold med tilnrmet selvstendig virk-
ning og dynamikk — overordnet enkeltindividenes livssituasjoner,
erfaringer og valg. Studiet av maktforhold dreier seg mer om sosi-
omaterielle strukturer, markedsdynamikk, historiske tradisjoner,
institusjoner og symbolsystemer pa makronivd enn om forholdet
mellom individer og opplevelser pd mikroniva (Dsterberg 1977).
Den strukturelle innflytelsen til disse dynamikker beror ofte min-
dre pa deres egen make (tilsiktet og bevisst) enn pa den avmakt de
hensetter omgivelsene i (Hernes 1978). Strukturen er i alle hense-
ender storre enn individet.

Samtidig — fra den annen side sett — er alle overpersonlige institu-




sjoner og systemer meningslose hvis de ikke tolkes inn i enkelt-
personers singulare livsverden. Det er forst der de framstar som
erfarte eller reelle fenomener overhodet. Men forholdet mellom
makro- og mikronivéene er uforbederlig vindskjevt, skriver Ahr-
ne (1981). Dette er hovedpoenget i hans Sartre-inspirerte essay
(han viser serlig til Critique de la raison dialectique). 1 utvekslin-
gen mellom struktur og enkeltsituasjon, mellom systemniva og
opplevelse skjer fordreininger og forvandlinger av uforutsigelig og
til dels ugjennomsiktig karakter.

Jeg husker da jeg som sosiologistudent pd 1980-tallet ble kon-
frontert med visse samfunnsforskeres funn etter den norske EF-
avstemningen i 1972. Det gjaldt spersmalet om massekommuni-
kasjon, makt og meningsdannelse (Briten 1981). Brorparten av
det sikalte maktapparatet, de storste partiene og avisene samt en
rekke pkonomiske institusjoner og organisasjoner hadde dundret
pa med sitt ja-standpunkt i EF-kampen. Men lot folket seg rok-
ke? Nei. Det som kom fram i studiene etterpd, var at folks menin-
ger og preferanser, holdninger og fordommer var langt tregere og
mer stabile enn man hadde trodd. Folk var skeptiske. De leste
nok aviser, men de fleste bliste maktapparatet en lang marsj. De
herte det de ville hore. Meningene ble dannet andre steder enn pd
sekunderniviet av offentlig kommunikasjon. Folk holdt seg til
sine primeare referansegrupper, nzrmeste miljoer, egne tolkninger
og erfaringer i sitt eget liv, fordommer inkludert. Den onskede
folkeopplysning slo feil. Opplysningstiden var slutt, om den da
noen gang hadde begynt. Maktapparatet representerte i denne
sammenhengen lite annet enn avmake.

To-tre tidr senere er det vel en gjengs oppfatning ogsa i de fleste
kulturanalyser at samfunnets individer ikke er passive ofre, det
vere seg for kulturindustri, massekultur, kommersialisme eller hva
man gnsker 4 kalle det, men at de i storre grad forholder seg skep-
tisk, ironisk, skapende og aktivt omformende til det som en gang
kaltes kulturindustrien. Den kritiske holdningen trenger ikke vare
spraklig formulert og reflektert. Folk trekker pa skuldrene og fort-
setter stort sett med sitt, enten de utsettes for velment folkeopp-
lysning eller for sipeselgere, kommersialisme og amerikanisering.



N3 er jeg ikke fullt s3 optimistisk pd dette punktet som de mest
postmodernistiske kritikere av den tidligere kulturpessimismen.
Men pa et omrdde som populermusikk og rock er det anerkjent
at de dominerende utenlandske trender og retninger ikke overtas
og mimes passivt i de lokale musikkulturene, men smeltes om til
egne regionale dialekter, i egne subkulturer og band (Skarberg
2001:272). Lignende trekk ser man i forholdet mellom «world
music» og folkemusikkens mer lokale tradisjoner. For & fi fram
dette poenget har termen «glokaliseringy blitt lansert i antropolo-
giske studier pd musikkfeltet. Dette gjelder ikke bare egen spil-
ling, men ogsé lyttererfaringer og valg av musikk. Tilsynelatende
overmektige strukturer omformes og tilegnes i ordets egentlige
forstand — de forvandles idet de gjores til ens egne.

Selvfolgelig vil jeg ikke benekte makrostrukturenes virkning og
realitet — spesielt ikke under dagens frammarsj av liberalistisk og
individualistisk ideologi, som representerer et markant tilbakefall
i forhold til den klassiske samfunnsteorien i tiden rundt forrige
drhundreskifte. Det ville ogsa vere helt villedende & undersla hvor-
dan for eksempel den pigiende globaliseringen — gkonomisk,
handelspolitisk, kulturelt, teknologisk og ikke & forglemme mili-
tert — legger kraftige, hoyst reelle og til dels skremmende foringer
pa verdenssamfunn, fattigdomsutvikling, ekologi og framtidige
livsbetingelser.

Men “globaliseringen” er ikke én storrelse, som kan identifiseres
eller pétreffes entydig, som en vegg som reiser seg foran oss og vil
velte over oss, eller som vi ma prove 4 klatre over pé et eller annet
vis for 4 overleve. Hvor finnes den antatte strukturen? De ulike
beskrivelsene av allmenne tendenser, av sikalte «endringsproses-
ser» i samfunnet, fortoner seg mer og mer som fiktive narrasjoner,
der det utvalget av sertrekk og sammenhenger som trekkes fram,
alltid er resultat av tolkninger som ogsd kunne vert annerledes.
Igjen vil jeg skille ut mer handgripelige hendelser, som bombing,
utryddede dyrearter, sult og ded, som selvfolgelig ikke kan avfeies
som «fiksjon». Derfra er det likevel lang vei til 4 skrive hendelsene
inn i historiske og sosiale arsaks- og meningssammenhenger pd
sikre og udiskutable méter. Perspektivene og virkningene er for




mangfoldige og for mange. I det minste pd et kulturelt niv ser
man at de antatte hovedtendenser og stramninger, de overindivi-
duelle strukturer, ved nzrmere ettersporing nermest opploser seg
i mikrokulturenes fortolkningsflimmer, transformasjoner og uover-
skuelighet. Globalisering og endringsprosesser finnes utvilsomt pa
ett eller annet nivd, men de kulturelle og eksistensielle tolkninge-
ne av dem er kreative, uforutsigelige og myldrende.

Endringsprosesser som narrativ figur

Jakten pé dagens kulturelle «endringsprosesser» og kunstens nye
«risikosoner» mé bedrives uten at man tar slike begreper for bok-
stavelig, i noen form for ureflektert begrepsrealisme eller essensia-
lisme. Selve ideen om historisk endring og endringsprosesser ble
forst tenke for alvor i den tidlige tyske idealismen og den roman-
tiske historiografien (og estetikken) omkring ar 1800. Forestillin-
gen om alle tings historisitet slo gjennom i historieskrivning, geo-
logi, naturhistorie og utviklingslere og ble utmyntet i de store
narrative formene i romanen, biografien og symfonien. Det utvi-
dede 1800-tallet, fra sent 1700-tall til tidlig 1900-tall, oppviste
en nzrmest umettelig torst etter fortellinger (Brooks 1984:5).

Med modernismen rundt forste verdenskrig begynner kunsten selv
d bryte opp, bryte ned, eller bryte med disse fortellingsmenstrene.
Det blir umulig 4 ta for gitt lenger at historien er én og kan beskri-
ves som én, og at kulturen er noe som beveger seg ez bloci en eller
annen samordnet retning. Endringsprosesser i kulturfeltet kan ikke
uten videre beskrives gjennom slike metaforer. I deler av samfunns-
fagene og historiefaget ser man en vending fra et allment postu-
lert makroniva til sdkalte mikrohistorier. I kunstfagenes historie-
skrivning gdr man fra historisk rekonstruksjon av fortid henimot
estetisk aktualisering av tidligere tiders verker. Og i kunstnernes
egne begrunnelser for sine litterere eller kompositoriske skrive-
madter gdr man fra historiske legitimeringer (om framskrittets og
modernismens nedvendighet) til rent estetiske preferanser, smaks-
dommer og valg (Guldbrandsen 1997a:22 ff). Kunsten, kunst-
skapelsen og kunstopplevelsen framtrer som et viktig sted for ny
innsikt pa de felter som gjelder var historiske og kulturelle selvfor-



stielse. Tkke minst er kunsterfaringen et sted for preker, til dels
uutgrunnelig og uforutsigelig innsikt — ogsd innsikt i forholdet
mellom erfaringen selv og dens egne mulighetsbetingelser (ikke
samfunnsgkonomisk forstdtt, men erkjennelsesteoretisk).

Kunstens risikosoner

Dagens kunst star utvilsomt overfor nye utfordringer — fra nye
teknologier og medier, fra markedet og skonomien, fra populer-
kultur, innvandrerkultur og sjangerblandinger og fra bruddene
med gamle dagers kulturelle hegemonier, institusjoner og auto-
nome verkbegrep. Allerede pd musikkens omréde ser man et vir-
var av nye ytringsformer som synes & utfordre den hevdvunne
musikkulturen — med dens konsertvesen, tradisjonelle verkbegrep
og oppfatninger om kunstens autonome status, liksom hevet over
den trivielle virkeligheten, i en egen og hayere sfere. I stedet trer
det fram improvisasjonskonserter, nye kulturmeter, crossoversjan-
grer og verdensmusikk. Nye teknologier oppleser skillene mellom
avspilling og omforming, mellom gjenbruk og produksjon, mel-
lom elektronikk og levende musikk, mellom visuelle og auditive
sjangrer. Lyd og lydkunst inngdr i visuelle medier, video, kunstin-
stallasjoner og scenekunst. Nye okonomier, elektroniske lagrings-
medier, miksemuligheter og formidlingskanaler truer opphavsret-
ten, verkbegrepet og musikernes vederlagsordninger. Grenser ut-
viskes mellom kunst, reklame og design. Selve verk- og kunstbe-
grepet er under omforming. Man kan gjerne si at alt dette henset-
ter kunsten i nye risikosoner.

Likevel vil jeg mene at “risikosoner” ikke er noe nytt i kunstfeltet,
selv om de teknisk sett kan ta nye former. Jeg tror neppe at risiko-
en var mindre for, verken for det autonome kunstverket, kunstbe-
grepet eller institusjonen kunst. I det minste i Norge er de store
kunsttradisjonene sd vidt nye, sa lite innarbeidede og si ustabile i
sin eksistens at man ogsa kan tvile pd det bildet som her blir anty-
det. P4 sett og vis blir vel risikoene stadig mindre. Aldri tidligere
har budsjettene for institusjonsteatre, orkestre, opera, museer,
kunstinnkjep, bokinnkjep og bestillingsverker, samt kunstnernes
stotteordninger og garantiinntekter, vert av et slikt omfang som i




dag. Kulturutredere snakker om markedskorrektiver og marked-
sincentiver for 4 tilpasse og viderefore den offentlige kulturpoli-
tikken (Langdalen 2002:161 f). Kultursponsingen og kunstsam-
arbeidet med naringslivet er i dpenbar utvikling. I Norge pa 1800-
tallet var det stort sett smalhans over hele fjola, med bender pd
Stortinget som vegret seg mot & dele ut kunstnerlenn, og for den
tid fantes det knapt noen kunstnerisk offentlighet i Norge. Den
okonomiske situasjonen innebrer nye organiseringsméter, men
ikke nedvendigvis noen ekt risiko for kunsten i dag.

Nye kulturmeter, presentasjonsformer og sjangerblandinger og nye
teknologier finnes selvfolgelig. Men disse faktorene utgjor ikke
nedvendigvis noen serlig risiko — verken for kunstnere, utevere
eller publikum eller for kunstens plass i medier, offentlighet og
forvaltning. Bruk av multimedier er vel bekvemmelige lesninger
like gjerne som risikosatsinger, ogsa fra en del kunstneres side sett.
Faktisk m& man sperre seg om det ikke er disse politisk korrekte
blandingsformene som /lezzest fir gjennomslag, bide i mediene,
markedet og kulturforvaltningen. Prosjekter med barn, innvan-
drere og ny teknologi, multimedier, kulturmeter, crossover og
verdensmusikk er stort sett de forste til & oppna offentlig penge-
stotte pa statlig eller lokalt nivd og positiv oppmerksomhet fra
mer eller mindre naive formidlere i aviser og etermedier (Guld-
brandsen 1997b). Samtidig er det fortsatt slik at private sponsor-
avtaler og bedriftssamarbeid gér til de store, nasjonalt betonte in-
stitusjonene som orkestre, opera og festspill (Langdalen 2002).

Antydningene om dagens underminering av “kunstnerrollen”, av
“institusjonen kunst” og “kunstens autonomi” klinger mer som
en forsinket beskrivelse av motkulturen pa 1960-70-tallet enn
som en helt aktuell diagnose. Den store, fortellende romanen le-
ver 1 beste velgdende, pd bekostning av mer eksperimentelle for-
mer og nyskapninger i modernistisk skrivekunst, teater og poesi.
Det samme gjor symfonien, maleriet, skulpturen, galleriet og in-
stitusjonsteateret. Ingen av disse formene og institusjonene virker
pafallende underminert pd dagens kunstscene. Etter 1970-tallets
lett naive opprer mot borgerskapets sikalte finkultur har den an-
tatt autonome kunsten gjennomggtt en kraftig restaurering og le-



ver i dag i en tilsynelatende grei sameksistens med de nye blan-
dingsformene. Realiteten er vel heller at ingen risikerer noe som
helst — i dette vage, norske landskapet av politisk korrekthet, be-
driftsekonomisk rewspeak, servil teknologidyrking, kulturell po-
pulisme, banal journalistikk, evinnelig underholdning, svak este-
tisk kompetanse, generell tradisjonslgshet og fomlete, grovkornet
sensibilitet.

Nei, det mest risikable nd som for, og mer enn noen gang, er &
forbli i det spesifike estetiske, dvele ved den verkimmanente uover-
settelighet og utforske de ureduserbare dybdene i det kunstneris-
ke materialet og den estetiske erfaringen. Her kan det fortsatt inn-
treffe at man blir utsatt for sjelelige skakninger. Mens begeistrede
lokalpolitikere, udannede pengeflyttere og reklame-tv-kanaler sta-
ker med sitt, kan kunstens innadvendte munkeorden i all stillhet
arbeide videre pd sine subversive verker om ubegripeligheten, san-
seligheten og deden, eller avdekke den store tradisjonens numi-
negse avgrunner, alt det som jeg her vil kalle «kunstverkets dp-
ning». Mens kunsten som samfunnskritikk og provokasjon har
mistet sin brodd, er den innadvendte skakningen like aktuell. Den
cksistensielle risikoen ved fortsatt fordypelse i kunstens gitekarakter —
det er den risikosonen jeg er mest opptatt av her.

Hvor ligger risikoen?

Bruken av uttrykket “risikosoner” rommer i seg selv en markant
tvetydighet. Dels er det altsd snakk om den risiko kunsten er utsatt
for i dagens samfunn, med de angivelige trusler mot autonomi,
institusjoner og verkbegrep, og dels er det snakk om den risiko
kunsten kan utsette oss for, estetisk, erkjennelsesmessig og eksis-
tensielt. Den forste risikoen angar kunstens stilling i det sosiokul-
turelle feltet, den andre risikoen angdr det jeg med et utidsmessig
uttrykk kaller dybdene i den estetiske erfaring. Den risiko kunsten
er utsatt for, og den risiko kunsten utsetter oss for, er to noksd
forskjellige ting, og jeg vil kalle dem den kunsteksterne og den

erfaringsinterne risiko.

Det avgjorende poenget er 4 se hvordan disse to henger sammen.




Innenfor musikkfeltet ser jeg her pé begge aspektene, etter hvert
uvegerlig med storst vekt p& det interne. Noen ville si at kunstens
kritiske aktualitet og sjeleskakende kraft er pa tilbakegang i da-
gens samfunn. Det tror jeg neppe. «Kunsten» beveger seg ikke ez
bloc i en eller annen bestemt retning — like lite som «historien»
gjor det. Slike overordnede fortellinger med enten kulturpessi-
mistisk eller -optimistisk fortegn har jeg liten tro pa. Den erfa-
ringsinterne risikoen — den estetiske skakningen — var mildt sagt
lite framme i de (i dag herostratisk beromte) sosialdemokratiske
kulturmeldingene pa 50-, 60- og 70-tallet, hvor man snakket om
kunsten som middel til velferd, nytte og trivsel og — mer fordekt —
som middel til sosial integrasjon i storsamfunnet. Det merkelige
er at den kunstinterne dimensjonen i dag igjen blir skjovet ut pa
sidelinjen i den nye retorikken, med de tre husgudene gkonomi,
teknologi og antropologi — der ogs antropologien for det meste
ngyer seg med 4 beskrive kunsten utenfra — som et middel til &
markere kulturell og sosial identitet, pa linje med kleskoder, sosi-
olekter og hjemmeinnredning. P4 70-tallet ville man snakket om
kunst og “samfunn”, i dag snakker man om det kulturelle feltet.

Kunstens plass i dagens samfunn diskuteres hyppig i de sakalte
cultural studies innenfor kunstfagene (Shepherd 1997). Slike «stu-
dies» utmerker seg ved at de gjerne mister grepet om kunsterfarin-
gen selv. Allerede Adorno foretrakk & vende dette om og i stedet
for «kunstens plass i samfunnet» & snakke om samfunnets plass i
kunsten. P3standen er at samfunnets former har vandret inn i ver-
kene og erfaringen og ma undersgkes der. De kulturanalytiske
spersmélene stir og faller med forstdelsen av verkets og erfaring-
ens innside. Forholdet til samfunnet er ikke utvendig, men kom-
mer best til syne som en immanent formidling 7 verkene selv. Man
ma inn i verket for 8 komme ut i kulturen. Men der inne moter
man ikke noe enkelt bilde, for kunstverkenes stemme er mange-
tydig og paradoksal. Gir man inn i verkene for & studere samfun-
net, ender man med en undersokelse av estetiske skrivemiter.

Det er her kategoriene vanligvis blir for enkle. Hele metaforikken
om det kunstinterne versus det kunsteksterne, om kunstens «inn-
side» og «utside», stdr sannsynligvis noksa hjelpeles overfor slike



spersmal. Gir man inn i verkenes spill med sine egne kunstmid-
ler, framgar det at den antatte “innsiden” allerede er invadert av
sin egen motsetning, og at den slags dikotomier allerede opplaser
seg selv — noe som gjerne lar seg vise pd ulike mater i de enkelte

tilfeller og de enkelte verk.

Forst og fremst er det en misforstelse 4 tro at det klassiske, auto-
nome kunstverket skulle veere “lukket”. Selv rent institusjonelt
betraktet blir det klart at det ikke finnes noe annet enn en relativ
autonomi (Wolff 1983:26). Men hvis det autonome verket ikke
er lukket, s er det vel heller ikke “truet” av noen presumptiv opp-
dpning pd dagens kunstscene og heller ikke utsatt for noen ny
slags risiko.

Det er uansett ikke her risikoen ligger. Den enkle dikotomien
mellom “lukket” og “4pen” ma modifiseres radikalt. Kunstverket
har alltid allerede representert en dpning som er mer radikal enn slike
dikotomier kan tenke. For & sirkle inn dette vil jeg ta utgangspunke
i det jeg noe paradoksalt kaller “verkets 4pning”.

Verkets og tekstens spill

Uttrykket “verkets &pning” har flere betydninger. Man har snak-
ket om “sprengningen av det lukkede verk” i hvert fall siden den
historiske avantgarden pa 1920-tallet, i surrealismen og dadais-
men. Mens avantgardismen ville opplose kunsten i livspraksis, har
modernismen i grunnen alltid holdt fast pa verkbegrepet (Biirger
1974). Musikken pd 1950-tallet, med Cage, Stockhausen, Boulez
og andre, provde ut ideen om dpen form pa vidt forskjellige ma-
ter. Tilsvarende bestrebelser satte inn i litteraturen og litteraturte-
orien i Paris pd 60-tallet. I kretsen rundt tidsskriftet 76/ Quel snakket
man mye om tekstens dpenhet og om “signifikantens frie spill”.
Roland Barthes satte den “4pne” teksten opp mot det angivelig
“lukkede” verket, ikke minst i essayet “Fra verk til tekst” (1971).
Tekstteorien hviler pd et postulat om at teksten er et uavsluttet
spill — med elementene i teksten, med referanser til andre tekster,
og et spill mellom teksten og leseren, fordi leseakten er med pa &
produsere tekstens betydninger. Dette sammenfatter Barthes se-




nere i begrepet om signifiance — tekstens uavsluttede betydnings-
produksjon. Jacques Derrida (1972) snakker i tilsvarende sam-
menheng om dissémination — om produktiv spredning, utstreing,
utsding av betydning,.

Motsatsen til tekstens dpenhet blir da postulatet om “det lukkede
verk”, der meningen liksom er autoritativt fastlagt og stengt inne
mellom bokens permer. Men dette lukkede verkbegrepet er en
stramann. Det sikalt autonome verket er ikke lukket, men utgjor
tvert imot et dpent felt for videre interpretasjoner (lik Barthes’
“tekst”) — og enda verre: Det utgjor en dpning i erkjennelsesteore-
tisk og metafysisk forstand. Dette er rett og slett verkbegrepets
opprinnelse, historie og dominerende bruksméte gjennom de sis-
te to hundre r. Helt fra starten av, i den tidligromantiske tyske
kunstfilosofien, representerer det romantisk-moderne kunstver-
ket en forestilling om metet mellom det uendelige og det endeli-
ge. Det estetisk vellykkede verket representerer noe ubegripelig,
uutgrunnelig og gétefullt. Nietzsche snakker senere om det dio-
nysiske i musikken (1872).

Jacques Derrida pdpeker, i det som for gvrig ble hans gjennom-
bruddsessay (1967), at det er umulig & gi en uttemmende beskri-
velse av et hvilket som helst virkelighetsomrade. Den vanlige for-
klaringen pd dette er den empiriske: At det alltid kan dukke opp
et eksemplar 7/, slik at den beskrivelsen man hadde til nd, viser
seg & ha vert ufullstendig. Imidlertid finnes det en annen form for
uuttommelighet, sier Derrida, og den er basert pa begrepet spill
eller jeu. Selv om man overskuer alle elementer, si kan de agere og
samvirke pa uforutsigelige méter. Spillets sertrekk er kombinato-
rikken, hvor selv et endelig antall elementer kan gi et uendelig
antall kombinasjonsmuligheter, gjennom tolkningens aktive ut-
foldelse av spillet selv.

Spillet med elementene genererer en utopisk uendelighet, som
utelukker at det kan finnes en endegyldig tolkning av et verk.
Dette er “verkets dpning” i en tekstteoretisk forstand av ordet.
Derridas idé kan ses som en form for presisering av den romantis-
ke forestillingen om verket som et mote mellom det uendelige og



det endelige. Samtidig ligger det visse forutsetninger i den roman-
tiske kunstfilosofien som Derrida bare delvis avgir regnskap for,
og som favner dypere og videre enn hans spillbegrep. Ideen om
overskridelse eller transcendens er et vesentlig aspekt ved hva et
kunstverk er, helt fra verkbegrepets pregning i tidligromantikken.
Denne bestemmelsen er av en art som ikke gripes empirisk, gjen-
nom sansene, men spekulativt, glennom begrepene om det skjon-
ne og det sublime, slik de preges av Kant i hans Kritikk av domme-
kraften (1790). Samtidig kan denne spekulative dimensjonen ba-
re gjores anskuelig giennom den estetiske erfaring.

Komposisjon, interpretasjon og estetisk erfaring

Begrepet transcendens i mystikkens forstand skal jeg komme til-
bake til mot slutten. Hvis vi forelopig tenker mer pragmatisk, si
kan verkets &pning etterspores pa tre nivier: for det forste i kom-
posisjonsprosessen, for det andre i framforingen og for det tredje
i lyttingen.

Komponeringen kan omfatte skrivemdter og generering av materi-
ale gjennom prosedyrer der resultatet ikke er klart pd forhind.
Dette gir igjen i skissestudier fra barokken, over Beethovenfors-
kningen til den moderne samtidsmusikken. Slike studier viser
hvordan skriften (i betydningen skrivematen, /écriture) er genera-
tiv og kan frambringe ideer og materialtyper som komponisten
ikke hadde forutsett pa forhiand. Underveis i prosessen blir mate-
riale provd ut og forkastet, gjennom estetiske valg basert pa smak
og demmekraft. Det ene verket kan avfode materiale til det neste,
eller til mange nye, gjennom knoppskyting og videre prosedyrer.
Dette er trekk ved komposisjonsprosessen som peker direkte mot
dpen form. Det peker mot en verkoppfatning der den ferdige kom-
posisjonen bare er én av mange mulige, virtuelle versjoner (Guld-

brandsen 1997a:533 ff).

Spillingen eller framforingen av verket er neste niva i verkets dpen-
het. Et verk er per definisjon avhengig av interpretasjon, framfo-
ring og tolkning. P4 musikkens omrade har ordet “interpretasjon”

en dobbeltbetydning: Det betyr spilling eller framforing, og det




betyr tolkning i begreper. Vi har faktisk ingen tilgang til et verk
uavhengig av en eller annen interpretasjon av det. Verket framstér
alltid i en eller annen versjon, og da er det alltid prinsipielt mulig
& forestille seg en annen versjon. En skjellsettende tolkning, f.eks.
en sterk framfering av Mahlers Niende symfoni, setter ikke slutt-
strek, men inspirerer snarere til flere nye tolkninger. Verket er et
forelegg, underkastet stadig historisk forvandling. For ikke 4 ende
som en museumsgjenstand eller et historisk dokument mé verket
aktualiseres og tolkes pd nytt (Dahlhaus 1977:37 ff), og denne
dpenheten er verkets essens. Verkbegrepet har tidskjerne, noe som
for gvrig er et allment hermeneutisk poeng. I tillegg til kompone-
ringen og framforingen har vi den estetiske erfaring av verket. Hvis
hundre mennesker leser samme roman, si har de ikke den «sam-
me» estetiske erfaring. Og hvis du leser den samme romanen om
igjen etter ti &r, si fir du nedvendigvis ogsd en noe annerledes
erfaring. Verket stdr fram med nye betydningssjikt ndr tiden er
gatt. Dette betyr ikke at “alt” tilfores fra leserens side. Lesningen
danner et vekselspill med det man m3 kalle verkets substrat, og er
situert innenfor en tolkningstradisjon og en kulturell kontekst.
Poenget er at endring og forvandling utgjer et konstitutivt trekk
ved verket. Hvis altsd verket medkonstitueres gjennom erfarin-
gen, sd er dette et tredje og ytterligere niva i verkbegrepets ufra-
kommelige dpenhet.

P& grunn av verkets trefoldige dpenhet er det pakrevd 4 gi fra
begrepet «form» til begrepet «forming» nir man skal forstd det
klassisk-romantisk-modernistiske musikkbegrepet. Historisk vil en
slik forstdelse spenne fra Leibniz’ begrep om det skapende som
natura naturans, over Friedrich Schlegels definisjon av romantisk
diktning som “tilblivelse” (i 1798), via Wagners forstielse av mu-
sikalsk form som “forming” (i 1851) og Ernst Kurths dynamisk-
musikalske formteori (i 1925), til Adornos estetiske teori (1970)
og til verkoppfatningene i radikal hermeneutikk og tekstteori.
Formen er ikke noe statisk gitt, men har & gjore med tilblivelse,
skapelse og frambringelse. Erfaringen av verket henger sammen
med ens egen selverkjennelse og med forstdelsen av ens egen iden-
titet nir man meter det. Kunstopplevelsen kan sette natiden eller
tidligere hendelser i et nytt lys og kan medvirke til en annen vi-



sjon av framtiden — enten man nd tenker i samfunnsmessige be-
greper eller personlig og eksistensielt. Verket dekkes som kjent
ikke av statiske formskjemaer, men krever et dynamisk formbe-
grep, en redegjorelse for hvordan materialet artikuleres og bear-
beides gjennom tid. Denne temporale bearbeidelsen gjelder bide
innenfor tolkningstradisjonens historiske tid, lyttersubjektets bio-
grafiske tid og verkforlopets framforingstid.

Mysterium tremendum et fascinans

Det ved kunstverket som gjor at det dpner opp mot grensespreng-
ende erfaring, er selv uuttemmelig og lar seg ikke redusere til kon-
tekst, sosiale forhold, institusjonen kunst eller andre former for
samfunnsmessige betingelser. Det vi kaller “store” kunstverker,
besitter visse egenskaper som gjor dem egnet til & skape denne
dpningen — vel & merke for lyttere som er mottagelige for det.

Ikke minst er dette et grunnpoeng i Heideggers essay Der Ur-
sprung des Kunstwerkes (1935). Her heter det at kunstverket dpner
opp en verden — “das Kunstwerk 6ffnet eine Welt”. Filosofer og
litteraturteoretikere innenfor sékalt dekonstruktivisme har beskjef-
tiget seg med 4 lofte fram ukjente dimensjoner i klassiske og nyere
tekster. Ikke minst har det foregitt nylesninger av poetiske og fi-
losofiske tekster fra tidligromantikken, mer eller mindre i trad
med Heideggers arbeid. Et av Heideggers sentrale utsagn er at et
kunstverk bare er et kunstverk hvis det endrer din verden i filoso-
fisk forstand. Dette beror pd det han kaller “das Sich-ins-Werk-
setzen der Wahrheit”. Gianni Vattimo gir felgende utlegning (frict
gjengitt etter en gjesteforelesning i Oslo januar 2002): “The work
of art is not something you put inside the system of your objects.
It means to you something more fundamental. It changes the sys-
tem of your objects, it changes your experience of the world. It
changes your idea of zruth.” N& er det det 4 si, fortsetter Vattimo,
at dette inntreffer meget sjelden. Flertallet av vire kunstopplevel-
ser nar ikke opp pa dette gjennomgripende niviet, for & si det
forsiktig. Vattimo viser til Holderlin, fritt gjengitt: «<En sjelden
gang erfarer du guddommelige oyeblikk, men ditt liv blir deretter
en drom om disse gyeblikkene.»




Jeg skal ikke gi inn i Heideggers kunstfilosofi her. Det jeg gene-
relt skal fram til, er at det kunstsynet og verkbegrepet som tar
form omkring tidligromantikken, etter hvert fir en ganske privi-
legert stilling pd erkjennelsens omréde. Estetikken og kunstfiloso-
fien representerer en uregjerlig motstrom eller radikal understrom
pd innsiden av den allmenne filosofien, fra Kant og Hegel, Scho-
penhauer og Friedrich Schlegel til Nietzsche og Heidegger. Vide-
re er Adornos musikktenkning en ner sagt uunngelig referanse i
dette bildet, bide nir det gjelder synet pd musikkens historisitet,
vekten pd erfaringen og det overskridende ved den estetiske di-
mensjon og forstdelsen av at forholdet mellom musikk og sam-
funn ma gripes som en formidling immanent i musikkverket selv.
Spesielt relevante er grensebegrepene om det ikke-identiske og
kunstens konstitutive gtekarakter. Det er forst i de senere ar at
man begynner 4 vektlegge likhetene mellom Heidegger og Ador-
no. Poenget i vir sammenheng er at den klassiske vestlige musikk-
historien, fra senbarokken til etterkrigsmodernismen, i en viss for-
stand er utenkelig uten denne filosofiske horisonten, der det emfa-
tiske kunstverket dpner opp en verden av ny og uoversettelig inn-
stkr. Parallelle tildragelser gjelder innenfor andre kunstarter i sam-
me periode, f.eks. i den littereere symbolismen eller tidligmoder-
nismen i billedkunsten — med disse retningenes innskrivning i en
metafysisk og til dels spiritualistisk selvforstielse og horisont.

Idéhistoriske sveip som dette stdr alltid i fare for & glatte ut ret-
ningenes partikulere trekk. Ikke desto mindre oppviser religions-
historien enda en parallell. Rudolf Otto utga i 1917 den skjellset-
tende boken Das Heilige, dvs. Det hellige, hvor han snur den gjeng-
se religionshistoriske fortolkningen pa hodet (Otto 1917). I ste-
det for & skrive om religigse sannheter, leresetninger og dogmer
vender han blikket mot erfaringen av det hellige, eller det numino-
se, som han kaller det, en erfaring som enkeltpersoner vitterlig har
henvist til i drtusener, i en mengde ulike kulturer og epoker (Elia-
de 1997). Otto gir inn i erfaringen, og parallellen er sldende til
kunstfagenes vending — fra skjematiske formmodeller og stilbe-
skrivelser over mot den estetiske erfaring. Et numinosum er et be-
grep for erfaringen av det guddommelige, det uutsigelige, hem-
melighetsfulle, fremmedartede, skremmende og gtefulle, “das ganz



Andere”. Dette er til forveksling likt europeiske kunstfilosofers
beskrivelse av motet med det store og betydningsfulle kunstver-
ket. Rudolf Otto sammenfatter den mystiske opplevelsen i begre-
pene mysterium tremendum og mysterium fascinans — det vil si motet
med noe navnlgst som oppleves som bide fryktinngytende og til-
trekkende. Kants begrep om det sublime har en lignende dobbelt-
het av beven og fascinasjon.

Na finnes det klare fellestrekk ved beskrivelsen av de numinese og
de estetiske erfaringer. William James, i Varieties of Religious Expe-
rience (1902), skiller ut fire kjennetegn ved den mystiske erfaring:
Den er uoversettelig og uutsigelig; den er noetisk og gir altsd en
innsike eller erkjennelse; den er flyktig og ikke noe man har per-
manent tilgang til; og den er noe man passivt utsettes for, selv om
det kan vere utslag av langvarige forberedelser (og der kommer
kulturen inn igjen). Alt dette danner ogsd kjennetegn ved den
sterke musikalske og kunstneriske erfaring, som kan opptre i mo-
tet med det emfatiske verket. De “guddommelige oyeblikk” er
uforutsigelige, sjeldne, og lar seg ikke manipulere fram gjennom
kontrollerte prosedyrer, de er snarere noe man wuzsettes for. Den
estetiske erfaring har sine egne, spesifikke trekk, men er utvilsomt
beslektet med fenomener som man meter pa virkelighetsomréader
som mystikk og religion eller dybdepsykologi, eller som man i
siste instans nermer seg innenfor filosofiske perspektiver som ne-
gativ dialektikk og radikal filosofisk hermeneutikk — uaktet de

ioynefallende forskjellene mellom disse livs- og fagomridene.

Ideen om et mysterium tremendum et fascinans betyr ikke nedven-
digvis at musikken skal sl& ned som en tordenkile til klangen av
pauker og basuner eller dundre i fullekstatisk rockesound. Det
ligger ingen stilistiske foringer i dette. Det kan like gjerne dreie
seg om stillhet, om etterklangen av enstemmig sang i en steinkir-
ke eller om en flere timer lang strykekvartett i pianissimo av av-
antgardisten Morton Feldman. Eller noe helt annet — som det kan
vare opp til ndlevende komponister og kunstnere & skape, i nye
settinger for framfering og opplevelse. Den numingst betonte er-
faring trenger ikke spektakulere og sensasjonelle sceneshow for &
anmelde seg. Det gjelder her som i spersmalet om sterke livsopp-




levelser generelt, at man ikke behover & g til strikkhopping eller
elverafting p& Borneo for & erfare noe betydningsfullt. Hvis sinnet
er i den egnede tilstand av stemthet, kan det kjennes like ladet &
std og betrakte lyset som faller sidelengs inn mot et snedekket tre.
Halve lyset er i mottagerens blikk og slokner med mottagerens
slovhet.

Mimesis, nyskapning og transcendens

Hvis Hegel postulerer at kunstverket forestiller eller manifesterer
det «uendelige» i en sansbar form, s blir spersmalet hva det her
betyr & manifestere. Er det snakk om 4 etterligne en transcendens
som allerede foreligger fiks ferdig, eller er det forst etterligningen
(altsd kunstverket) som setter transcendensen, eller transcenden-
serfaringen, gjennom selve etterligningsakten? Det kan bli et pre-
kart sporsmal hvorvidt denne “guddommelige erfaring” er av re-
elt metafysisk eller rent psykologisk karakter. Eksistensen av en
religios transcendens er ingen nedvendig betingelse for den este-
tiske overskridelse. Men dette er heller ikke nedvendigyvis et spers-
mal om noe enten-eller. Valget mellom psykologisk projeksjon og
objektiv realitet, mellom “indre” og “ytre” virkelighet, er muli-
gens et falskt alternativ, knyttet til en nedarvet og misvisende tan-
keform innenfor den vestlige rasjonalitet, med all dens kullsvier-
tro pd todelingen mellom subjektiv og objektiv virkelighet. Det
kan finnes andre muligheter enn dette, slik Heidegger kanskje
dpner opp for i sitt essay om kunstverkets opprinnelse. Bdde feno-
menologi og hermeneutikk insisterer p at bevisstheten og verden
alltid allerede framtrer samtidig, og at de gjensidig forutsetter hver-
andre.

Men sammenhengen mellom “psyken” og “verden” kan beskrives
mer drastisk enn som si. I sin beryktede introduksjon til Bardo
Thidol, Den tibetanske dedebok, sier Carl Gustav Jung paradok-
salt at de guddommer som psyken projiserer, samtidig er reelle.
Han skriver:

Ikke bare de vrede’, ogsd de milde’ guddommer er sangsariske projeksjoner
av den menneskelige sjel; en tanke som for den opplyste europeer bare
synes altfor selvfolgelig fordi den minner ham om hans egne banaliserende



simplifikasjoner. Den samme europeer ville imidlertid ikke vere i stand til
samtidig 4 se dem som reelle — disse gudene som han har erklert ugyldige
som projeksjoner. Men noe slikt kan Bardo Thédol. Ethvert metafysisk
utsagns antinomiske karakter er overalt i Bardo Thédol en stilltiende for-
utsetning (Jung 2000:175).

Jungs tilslutning til lamaenes utsagn beror pa hans oppfatning om
psykens overindividuelle trekk, basert pd en utviklingshistorie som
gar parallelt med kroppens fylogenese og den mangetusendrige
tilblivelse av de mytiske elementer i vire verdensbilder. Den trans-
cendente virkelighet ved erkjennelsens grenseomréder blir slik sett
ikke til & skille fra psykens egen virkelighet, uten at ett av perspek-
tivene derfor kan sies & oppheve det andre. Begge forblir gyldige,
i et nytt og paradoksalt forhold som er vanskelig & begripe innen-
for den rédende tankeform.

Skillet mellom “indre” og “ytre” er nar alt kommer til alt en enkel,
romlig metafor, en haltende spriklig kategori, som ikke desto
mindre synes 4 regjere det vestlige vitenskapssyn og menneskebil-
de. Skillet er naturligvis uomgjengelig for & kunne sondre mellom
persepsjon og hallusinasjon, mellom realitet og galskap, sannhet
og forbannet dikt, og det hindheves derfor ogsd s bastant (og si
nevrotisk) i samfunnslivet at man over vold mot den finere ut-
veksling mellom disse niviene — i dremmeliv, dybdepsykologi,
myter, kunst og numines erfaring. Hvorvidt det ubevisstes gren-
selose hav dpner seg “innover” eller “utover”, blir til sist et spors-
mal om spraklige bilder og spriklig avmakt. Ogsé kunsterfarin-
gen beveger seg mot slike grenseomréder. Verken romantikkens
eller modernismens kunstsyn er pd noen méte ukjent med mys-
tikkens tenkemadte og opplevelse (unio mystica).

Termen “transcendens” behover ikke utlegges statisk, som en po-
sitivt foreliggende hinsidighet, en gitt religios dimensjon som
kunsten eventuelt skulle etterligne, mime, representere eller be-
krefte. Transcendensen kan ogsd betegne selve bevegelsen ut over
grensene for det kjente virkelighetsbilde, uten dermed & angi noe
om hva man eventuelt skulle bevege seg mot. Ogsé den estetiske
erfaring kan henfores til slike grenseomrader, grenseerfaringer og
grenseoverskridelser. Kunsten blir i s3 fall konstitutiv for sin egen




transcendens, den blir en tredje vei mellom erkjennelsens Scylla
og Kharybdis, mellom fastlagte (eller fastldste) religiose forestil-
linger pd den ene siden (som kunsten bare skal bekrefte) og den
endelose utvekslingen av trivielle estetiske tegn pa den andre (uten
overskridende kraft).

Men heller ikke disse alternativene skal framstilles for enkelt. En
renspikket “tredje vei” — en isolert estetisk transcendens — ville bli
et temmelig tomt postulat om den ikke samtidig aktiverte et hvi-
lende sett av mulighetsbetingelser utenfor seg selv. Jeg kan ta et
enkelt, akustisk bilde. Klangen i en spinkel luttstreng alene var
ikke mye tess hvis ikke resonanskassen forsterket og formet streng-
ens utspill il et fulltonende lydforlop. Ytringen — anslaget mot
strengen — er initierende, men krever samtidig tilsvar fra et storre
potensial utenfor seg selv, fra den fint proporsjonerte og taust hvi-
lende instrumentkroppen.

Det er fristende & gé videre i bildet. Luttklangen alene var heller
ikke mye tess om ikke det rommet den klang ut i (for eksempel en
steinkirke), ogsa besvarte og forsterket den gjennom sin egen, pre-
formede akustikk. Og heller ikke luttklangen i kirkerommet var
naturligvis annet enn tomhet om ikke lytterens bevissther motte
den og omformet svingningene til opplevde toner og musikk. Vi-
dere er bade klangene og bevisstheten innskrevet i storre tradisjo-
ner, for kompositorisk forming, framfering, erfaring og selvfor-
stielse — tradisjoner og livsverdener som ikke bare forlener klan-
gene med overskridende betydning, men som ma til for & sette
fenomenet kunst overhodet.

Kunstytringen tenkt som “ren konstitusjon”, som tom, vilkarlig,
formal konstruksjon uten gjensvar i noe annet enn seg selv, er
derfor rett og slett tunga ut av vinduet, et overflodig og sergelig
estetisk postulat. (N4 er riktignok ingenting forbudt eller umulig
i kunsten, heller ikke det overflodige, det sorgelige eller tunger ut
av vinduer.) De initierende ytringene ma imidlertid til for at det
jeg kaller gjensvaret, skal kunne aktiveres. Utkastene “etterligner”
de gjensvar de selv utloser, og som ikke ville blitt virkeliggjort
uten dem. Kunsten konstituerer slik sett det den etterligner, idet
det likevel foregdr en mimesis av dette andre, men da en produk-



tiv mimesis. Samspillet mellom mimesis og konstruksjon er kom-
plekst og paradoksalt — mer komplekst enn at det lar seg utlegge i
enkle dikotomier som ‘for og etter’, det ‘forste’ og det ‘andre’, ‘ori-
ginal og etterligning’, ‘verk og kontekst’ (Guldbrandsen 1997a:284
ff). Det ‘andre’ er alltid allerede en forutsetning for det forste’.
Kunstverket angdr noe mer og sterre enn seg selv, men dette andre
er ikke forestillbart uten gjennom kunstverkets spesifikke realise-
ring. Jo dypere man trenger inn i kunstverket — betraktende, lyt-
tende, lesende, medlevende, tolkende — jo mer synes det & dpne

seg opp-

I denne retningen gir den siste fortolkningen av uttrykket “ver-
kets 4pning”. Dette er kunstens risikosone par excellence, og man
kommer neppe dit gjennom analyser av okonomi, kultur, tekno-
logi eller samfunnsforhold. Jeg kan heller ikke se at dette prekare
erfaringsfeltet plutselig skulle ha mistet sin kraft pd grunn av de
aktuelle endringene i det teknisk-ekonomiske og sosiokulturelle
feltet, om de enn kan innebare forandringer.

Maotet med det relativt autonome verkets paradoksale, radikale
dpenhet er kunstens avgjorende “risikosone”. Denne sonen er pd
en mite inkompatibel med den diskursen som tar opp de mer
eksterne endringene i det kulturelle feltet. Forbindelseslinjene er i
beste fall lange, mange og kronglete. De tallrike, rykkvise og til
dels motstridende forskyvningene i institusjoner, teknologier, be-
grepsapparater og maktforhold forandrer gradvis det samfunns-
messige rammeverket omkring de estetiske erfaringer. Men uten-
verkene er bare delvis konstitutive for fenomenet kunst.

Motsatt vei utgjor den estetiske erfaring en — i dobbelt forstand —
transcendental betingelse for den kulturelle forstaelsen, en betin-
gelse vi er nedt til 4 fastholde for at den allmenne kulturpolitiske
diskursen ikke skal gi pd tomgang. N som for gjelder Kants dic-
tum om at begreper uten sansninger er tomme — like mye som at
sansninger uten begreper er blinde. Vi har ikke annet 4 gjore enn
& utholde dette nesten umulige spennet, mellom interne og ek-
sterne risikosoner i den bredere samtalen om kunst, makt og poli-

tikk.




Endringer i tenkeméte og handling

Det lar seg ikke gjore 4 destillere ut entydige kulturpolitiske folger
direkte av de temaer og erfaringer jeg har vist til i det foregdende.
Grunnen til dette er filosofisk vesentlig, men lett & glemme: Det
bestdr ikke noen direkte kontinuitet mellom disse erfaringsfeltene
og en kulturpolitisk agenda. Dette inneberer ikke 3 frakjenne de
nevnte erfaringsomradene deres betydning og relevans eller & kjenne
dem makteslese. Tvert imot innebarer det & erkjenne noe om
deres egenart og 4 erkjenne noe om en uoversettbarhet mellom
denne egenarten og en politisk, forvaltningsmessig agenda. En
bestilling som oversd dette spranget, ville misforstd noe vesentlig
ved egenarten til det fenomenet bestillingen handlet om.

Dette betyr ikke at det er umulig 4 si noe som helst. Jeg vil forsoke
& trekke enkelte konsekvenser, om ikke i kulturpolitisk organise-
ring, sd 1 hvert fall i tenkeméte innenfor feltet, men da bare i form
av enkelte personlige strotanker. Disse vil sikkert smake av det
man ellers kaller elitisme og udemokratisk innstilling, fordi de gér
ut pa & forsvare en utdypning av kunsten der den tilsynelatende
allerede er pé sitt sterkeste. For & berge muligheten for kunstens
fortsatte opp-apning av dndehull i tilvaerelsen, vil det vare viktig &
favorisere kvalitet, 4 framelske estetisk storhet, med andre ord 4
styrke, snarere enn 4 svekke, kunstens sentrale kategorier og insti-
tusjoner.

Men — kanskje overraskende for et konservativt publikum: Dette
innebarer nedvendigvis samtidig & favorisere nyskapning og ek-
speriment. For kunsten stdr i et paradoksalt forhold ogsa til ny-
skapning, endring og forvandling. (Dette har jeg diskutert utforlig
annetsteds, jf. Guldbrandsen 1994 og 1997a.) Tradisjonen bevares
best ved 4 tolkes pa nye og radikale méter, slik at man fir gjenerob-
ret det drastiske ved verkenes egen kvalitet. Klarest framtrer kan-
skje dette i forhold til teater eller musikk. Hvis de klassiske verke-
ne repeteres intakt og bekreftes musealt, vil de gradvis stivne og bli
til stov. Forst hvis de interpreteres annerledes enn noen gang for,
fir de ny relevans og kan igjen bli seg selv — gjennom det de aldri
har vert. (Det beste eksemplet jeg kan komme p4, er dramatikeren
Heiner Miillers oppsetning av musikkdramaet 7ristan und Isolde



ved Wagner-festspillene i Bayreuth 1997 — streng, konsekvent,
annerledes, og derfor trofast mot verkets potensielle essens. Ka-
rakeeristisk nok ble den utskjelte oppsetningen genierklert ret
etter Miillers dod.)

Nyskrevne modernistiske nybrottsverker kan pd tilsvarende méte,
men s 3 si fra motsatt side, vise hvordan bare de mest fremmed-
artede, nye skjemata for kunsttilegnelse er trofaste — ikke mot tra-
disjonen slik den ble, men mot det den kunne ha blitt, ogsé i var
egen selvforstdelse. (Et eksempel er den nyere kammermusikken
til italieneren Salvatore Sciarrino, som med sine vindskjeve klang-
tilstander pé grensen av stillhet gir lytteakten ny intensitet.) Vik-
tig erfaring hviler ikke ensidig i gjenkjennelsens trost, men pend-
ler ubennherlig mellom bekreftelse og forvandling.

Slik har det seg at de ferreste institusjoner tdler mer enn en hind-
full tidr uten & stivne til sementkarikaturer av seg selv, mens den
store kunstens radikalitet bare gker med 4rene. Radikaliteten be-
ror pd kunstverkets dpning — slik jeg har diskutert den ovenfor. I
et slikt perspektiv vil avantgardekunstens slitestyrke igjen vare
viktigere enn dens sjokkeffekt. Uansett kulturpolitiske vedtak kan
ingen garantere at geniale ytringer vil komme rekende, men man
kan berede grunnen, institusjonelt, okonomisk, utdanningsmes-
sig og materielt. Kunstfeltet er i sitt vesen basert pd langsiktighet.
Virkningene kan komme il syne etter at vi alle er dede, slik Ni-
darosdomen eller Schuberts store C-dur-symfoni har utfoldet sin
betydning i ettertid. Kortsiktig gjennomslag og gevinst er verken
ondt eller godt, det er bare irrelevant i sammenhengen.

I forlengelsen av dette gjelder det & ikke svekke de omrader der
man arbeider i dybden, hinsides rekkevidden av markedslogikk,
regnskapstall og politiske valgperioder. Samtidig som man favori-
serer estetisk nyskapning, nye ensembler og stetteordninger pa
musikkfeltet, md etablerte institusjoner som orkestre og opera styr-
kes, idet de md tvinges til & fornye seg. Internasjonal utveksling er
uomgjengelig, for & bryte opp ytre og indre grenser og f blast
rusket ut av navlen.




Kulturbyrakratiet og forvaltningen ma i tillegg til sin samfunns-
messige virksomhet styrke eller oppove evnen til & tenke kunst-
spesifikt. All autonomi er relativ, men kunstens relative autonomi
er den eneste &pningen inn mot 4 forstd den som noe annet enn
utbyttbar vare, funksjonell ekvivalent eller markedsprodukt. Byt-
teverdien er markedsmessig interessant, men kunstnerisk steril.
P4 det estetiske omrédet rdder bruksverdien, og den rider uinn-
skrenket, selv om bruken er uten annen nytte enn det flyktige
motet med saken selv. Det singulere verket er uoversettelig og
ureduserbart, slik kunstfilosofien har insistert pd i drhundrer.

Annerledes sagt ma Norge omsider innfere de estetiske begrepene
fra den store tradisjonen som maélestokk og konstitusjonsbetin-
gelse for skapelse, resepsjon og administrasjon. Samtidig lar dette
seg ikke gjore pa en slik direkte méte. Hvis sekenen etter 4 organi-
sere og administrere introduseres prematurt, blir forsekene stien-
de hjelpelose i forhold til egenarten ved det feltet som skal admi-
nistreres. Dette er imidlertid et rent filosofisk, ikke et forvaltnings-
messig poeng.

Avslutningsvis vil jeg ogsd si noe om den kulturpolitiske stillingen
til den prekeere — og en sjelden gang endog numingse — kunsterfa-
ringen jeg her har skrevet om. Det er ikke lenger dekning for 4 si
at den sakalt borgerlige kunstmusikken, den sdkalte finkulturen,
har noen hegemonisk makt i Norge — om den da noen gang har
hatt det. (Selvfolgelig er den heller ikke borgerlig i sitt vesen, men
foruroligende og radikal. Dette gjelder naturlig nok ikke en hvil-
ken som helst konsert med ny eller klassisk musikk, som ofte kan
veare plankekjoring — det gjelder det jeg har beskrevet som de sjeld-
ne, grensesprengende oyeblikk.) Historisk er kunstmusikkeradi-
sjonen ny her i landet, og sammenlignet med de fleste europeiske
land, inkludert @st-Europa, er den uhyre svakt innarbeidet i norsk
kultur. Det skulle vare nok & konstatere hvor liten rolle den spil-
ler i de dominerende aviser, i de mest populare radio- og tv-kana-
ler eller i skolen. Bevilgningene pd musikkfeltet fordeler seg rik-
tignok annerledes, men fungerer der mest som et markedskorrek-
tiv (Langdalen 2002). I den allmenne norske selvforstielsen er
den aktuelle kunstmusikken — og den tilsvarende, fordypende er-



faringen av andre musikkformer — nermest en ikke-faktor, om-
trent s langt fra et hegemoni som det er mulig 8 komme. Hos oss
er snarere blandingsformene de ridende, med litt crossover, litt
multimedier, litt verdensmusikk, litt Mozart p& panflayte, litt Vi-
valdi med el-bass, litt Ligeti-modernisme til krimfilmen, uten ut-
fordring, uten eksistensiell tiltale og uten fare.

Jeg horer ofte nordmenn si at skillet mellom kunstmusikk og an-
nen musikk er kunstig. Det er fullstendig riktig at skillet ikke gar
mellom hele stilarter, musikkformer og sjangrer — for eksempel
mellom “klassisk” versus “rytmisk” musikk, slik man gjerne trod-
de pd 1960-tallet. Skakninger finnes i mange sjangrer. Men skillet
mellom skakning og overfladisk atspredelse er ureduserbart. Risi-
kosonen ligger ikke i den likegyldige blandingen av Mozart og
panfloyte. Det folger ikke nedvendigvis noen risiko med multi-
mediale kunstprosjekter eller sprengning av sjangergrenser. Risi-
koen ligger et annet sted, i motet med kunsten som oppbrudd og
som gite. Den erfaringsinterne risikoen er av en annen karakter
enn den eksterne — risikoen for at den etablerte kunsten mister sin
sosiokulturelle betydning. Disse feltene stir skjevt pd hverandre,
og for 4 gripe dem i sammenheng ma man skjere pa tvers av den
enkle skillelinjen mellom “innvendig” estetiske og “utvendig” kul-
turelle analyser. Kunsten “har” ikke en betydning som den nd bratt
stdr i fare for & miste; betydningen ma settes, i stadig fornyende
tilgrep, der kunsten medkonstituerer kulturen og oss selv i samme
ayeblikk som vi konstituerer kunsten — uavsluttet, fascinerende
og fremmedartet.

Kunstbegrepet og verkbegrepet kan ikke proklameres «opplost»
for de engang har vert innlest, i reell interpretasjon, opplevelse,
lesning, lytting, erfaring. Pastanden om kunstinstitusjonens al-
derdomssvekkelse lyder merkelig tannlgs, som en geriatrisk meta-
for fra organismetenkningens ureflekterte historiografi. Kunsten
er ikke en organisme, den er ikke natur overhodet, den er et ukjent
noe, et numen, en skyggeaktig dobbeltgjenger i speilet, en sprekk
i butikkvinduets glansbilde, en forkastning i fortauet, der det unev-
nelige kommer til syne i et ukalkulerbart glimt, et drenn fra sje-
lens og jordens indre. Norsk kunstforvaltning ma tenke det used-




vanlige, det skakende, det fundamentalt enkle og det dype og ta
der med seg inn pd meterommene der pengene fordeles. Nér pen-
gene er borte, vil kunsten bestd, forvandlet til det ugjenkjennelige
og forst dermed helt seg selv: et uferdig ansikt i vannspeilet — fjernt,
men umiskjennelig i slekt med vart eget. Men der ansiktet er vi vel
neppe beredt til & mote, og deri ligger kunstens maktfullhet og
dens avmake il like.
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Eivind Rossaak

KUNSTENS MOTE

B D MASSEMEDIENE

Pressens format — det vil si dens strukturelle karakteristikk —ble helt natur-
lig overtatt av diktere som etterfulgte Baudelaire, for & fremkalle en omfat-
tende erkjennelse. Den vanlige avissiden i dag er ikke bare symbolistisk og
surrealistisk p& en avantgardistisk mite, men den var tidligere en inspira-
sjon for symbolismen og surrealismen i kunst og diktning, noe som enhver
kan finne ut ved & lese Flaubert eller Rimbaud. Hvis man nermer seg disse
diktverkene som om de skulle vare en avisform, vil man langt lettere kun-
ne nyte en hvilken som helst del av Joyces Ulysses eller et hvilket som helst
dikt av T.S. Eliot for Quartets. Men slik er nd den strenge kontinuiteten
ved bokkulturen at den forakter slike /iaisons dangéreuses mellom vére me-
dia, og serlig bokens skandalgse forhold til elektroniske vesener som etter-
fulgte settemaskinen. Marshall McLuhan: Understanding media (1964)!

For vel et tidr siden sd jeg en forunderlig perle av en dokumentar-
film. Den var laget av den norske regisseren Jan Knutzen og het
Kunstens mote med filmen (1992). Apningssekvensen viser et bus-
kas ved en elvebredd, og etter hvert dukker en mann med filmka-
mera opp. Lydsporet er en voice over:

1

Sitert etter den norske oversettelsen, som har tittelen: Mennesket og media, overs. O. Angel,
Oslo: Pax, 1997: side 189.



Man kunne kanskje tenke seg at et mgte mellom filmen og kunsten en
gang fant sted ved en elv som renner gjennom en by et eller annet sted i
Europa — eller i noen busker like ved.

De essayistiske refleksjonene i Knutzens film vender ofte tilbake
til spersmélet omkring “den filmatiske effekt”, og det brukes en
del tid pd en relativt ukjent mann i filmhistorien, Lev Kolshov,
Sergej Eisensteins lerer, og hans utforskning av filmens vesen gjen-
nom utviklingen av den kunstneriske montasjen og dens seregne
effekt i filmen. Kanskje det er her kunsten meter filmen, i brud-

det, i tidens nye klippeteknikk?

Det sies at mediesamfunnet etablerer en ny tid. Men nér oppsto
mediesamfunnet? Hans Fredrik Dahl skriver i boken Mediene og
det moderne at mediesamfunnet Norge er av relativt ny dato, kan-
skje det oppsto forst pd 1990-tallet. Dahl peker pd en rekke muli-
ge faktorer for en slik pastand.” En sperreundersokelse fra A/S
Opinion i 1992 viser at nordmenn flest nd betrakter mediefolk
som den profesjonsgruppen som har sterst makt i samfunnet.
Mediebransjen er ogsd blant de bransjer som er i absolutt storst
vekst. Dahl har sans for anekdoter og viser til en helt spesiell hen-
delse i forkant av stortingsvalget i 1993. Rune Gerhardsen fikk
“arrangert” en nyhetssak sammen med Erik Solheim og NRK
Dagsrevyen. I all offentlighet luftet Gerhardsen den, i Arbeider-
partiet, meget kontroversielle ideen om et regjeringssamarbeid med
SV. ”Det politiske livet i landet vibrerte,” skriver Dahl, men en
tung Ap-er og historiker, Arne Kokkvoll, stottet likevel Gerhards-
ens fremgangsméte. Kokkvoll mente at ”vi lever i et mediesam-
funn”, og det innbarer for ham at nye partipolitiske ideer ikke
lenger skal loftes frem gjennom partiets interne organisasjoner.
Det kan snarere virke som om han gér i retning av at saker nd kan
og bor luftes i mediene som nyhetssaker for partiet vedtar noe.

Denne vendingen innad i en stor, tung og konservativ partiorga-
nisasjon vitner om en ny tid. Noen ser pd det som et politisk

forfall, knefall for medielogikken, andre tolker det dit hen at et

2 Hans Fredrik Dahl i kapitlet: "Er Norge et mediesamfunn?” i H.F. Dahl: Mediene og det
moderne, Oslo: Universitetsforlaget, 1995: sidene 69 ff.




lukket regime nd har méttet innse at det lever i et pluralistisk og
dpnere samfunn. Det er selvfolgelig vanskelig & angi et noyaktig
tidspunkt for mediesamfunnets inntreden og gjennomsyring av
sentrale sosiale, politiske og estetiske relasjoner i en kulturkrets.
Det dreier seg alltid om en prosess som foregdr over lang tid.

Risikosonen

Ofte leses kunsthistorien som en organisk og kunstintern historie
preget av skiftende epoker og stilidealer. Na er det derimot en
tendens innenfor de fleste estetiske fag som gr i retning av 4 skri-
ve kunst- og litteraturhistorier som er mer sosiopolitiske, dekon-
struktive, tverrfaglige og diskursorienterte. Denne tendensen er
lite utviklet i Norge ennd, men er pd fremmarsj internasjonal.
Pionerer innenfor denne forskningen, som litteratur- og mediete-
oretikeren Marshall McLuhan og enda tidligere kritikeren og filo-
sofen Walter Benjamin, har flere steder snakket om paradigmatis-
ke metepunkter mellom det vi kan kalle kunstsystemet og medie-
systemet. Slike historiske motepunkter kan repe noe om hvordan
mediesamfunnet vil komme til 4 bli.

I formative perioder er kunstens mote med massemediene pre-
keert. Etter hvert kan metet fremsti som ren rutine, men det er
kanskje bare pd overflaten? Kunstens mote, daglige mote, med
massemediene, som aviser og nyhetsprogrammer i radio og pa tv,
er ikke og ser ikke ut til & kunne reduseres til ren rutine, en tem-
met relasjon. Medienes dekning av kunst og kultur skaper ofte
debatt, og debatten om hvorvidt dekningen er god eller dérlig,
handler til syvende og sist om at motet mellom kunsten og masse-
mediene ennd ikke har funnet sin form — og det er kanskje et
sunnhetstegn. Det betyr at folk bdde innenfor mediesystemet og
innenfor kunstsystemet mener at ting kunne ha vert gjort bedre
eller annerledes.

Disse sonene hvor to s ulike systemer 724 mates, er risikosoner,
og systemene forspker & minimalisere det risikable og smertefulle
ved metet gjennom 4 organisere motet i rituelle former preget av
etikette. Men det faktum at avisene opererer med former som kal-



les "kultursider” og sakalt "kulturstoft”, og at kunstnere organise-
rer motet i form av vernissasjer og pressekonferanser, presentasjo-
ner og pressemeldinger, betyr ikke at motet har funnet en risikofri
form. Snarere tvert om, de to systemenes formsprik og formopp-
fatning er ofte sd ulike at risikoen ved et mote bare kan minimal-
iseres, aldri fjernes helt.

I dette essayet vektlegges den forviklingen eller innviklingen som
oppstar ndr to si ulike systemer eller logikker moter hverandre. P&
overflaten kan det se ut som om massemedienes logikk vinner
suverent, men det kan like gjerne tenkes at maktforholdet mel-
lom dem i sé sterk grad er markert eller merket av uforutsigbare
og uklare faktorer at for eksempel utelukkende kvantitative meto-

der ikke vil strekke til.

Like lite som Moli¢res Jourdain visste at han snakket prosa, like lite vet
utgiveren av et ukeblad at det han sprer er det som en gang var verdensbe-
romte banebrytende slagord, og en stor del av vére samtidige har ikke en
anelse om Hamsun, Srdmek, for ikke & si Verlaine, og likevel elsker de pa
Hamsuns, Srdmeks eller Verlaines vis.?

I hovedsak vil jeg se historisk pd metet mellom kunsten og masse-
mediene, og vise hvordan metet mellom sentrale aktorer og form-
sprik i Paris om lag midt pd 1800-tallet legger premissene for
store deler av forviklingene gjennom hele det 20. &rhundre. Til
sist vil jeg se neermere pd noen differensieringer innenfor dagens
norske kunst- og mediefelt.

Fordommene

Det finnes en rekke mer eller mindre velbegrunnede fordommer
som organiserer forskjellen mellom massemediene og kunsten. En
slik biner tabell viser ikke bare hvorfor massemediene og kunsten
spesialiserer seg i hver sin retning, men ogsa at de til en viss grad
avskyr hverandre. Motet mellom dem inneberer alltid en risiko,
pa minst to méter: 1) de vil ikke ligne pd hverandre, og 2) de har

3 Roman Jakobson: "Hva er poesi?” overs. E.B. Hagen i A. Kittang: Moderne litteraturteori. En
antologi, Oslo: Universitetsforlaget: side 124.




problemer med & forstd hverandre. Det er altsd ikke rart at en
utveksling mellom dem lett avfeder et perversjonenes rike, dvs. et
fordreiningens rike, et billedrikt og voldsomt rike, hvor benevnel-
sen av den andre kan fortone seg som unaturlig, abnorm, og hvor
idealisten vil fremstd som hysterisk(se tab. 1).4

1ab. 1: Fordommene. Skjematisk oversikt over generelle kategorier som ofte anven-

des for d karakterisere henholdsvis massemediet og kunsten.

Massemediet er: Kunsten er:
Overfladisk Dyp

Upalitelig Palitelig

Hurtig Télmodig/langsom
Frivolt/flortende Alvorlig
Inautentisk Autentisk
Svevende Egentlig virkelighet
Flyktig Evig

Fragmentert Organisk
Utvendig Inderlig
Partikulert Universell
Atspredende Kontemplativ

Men ved nzrmere ettersyn ser man at denne perversjonen ogsd
kan frembringe obskene forlystelser som cross-dressing, for kan vi
ikke helt enkelt si: nei, denne tabellen er helt gal, dvs. uriktig, for
egentlig elsker mediene i demokratiets navn & kle seg i kunstens
gevanter. Avisene vil helst vare ”dype, alvorlige og pélitelige”. Og
pa den annen side, viser ikke mange studier av modernismen i
kunsten og litteraturen at det er nettopp de kategoriene som vi
bruker for & rakke ned pad massemediene, som ofte ogsi kjenne-
tegner noen av de mest utfordrende sidene ved modernismen i
kunsten? Modernistisk kunst kan vere “fragmentarisk, flyktig,
updlitelig, frivol og inautentisk”. Denne kategoriale tilfeldighet
og relative omskiftelighet ber indikere at vi i stedet for 4 se péd de

4 Det er i dette essayet ikke blitt anledning til & ga inn pa en mer omfattende diskusjon av
begrepet massemedium. Her brukes betegnelsen massemedium grovt og i folkelig forstand
om fgrst og fremst aviser, radio og tv, og primart om deres funksjon som moderne nyhets- og
skandalemedier. Begrepet dekker her altsa ikke film og annen sakalt populaerkultur, og heller
ikke tekniske medier som trykkekunst (bgker) eller digitalisering (IKT og lignende).



to systemene som modernitetens ytterpunkter, like gjerne ber
undersgke dem som modernitetens tvillingpar, hvor den ene er
utenkelig uten den andre, og hvor de som tvillinger flest til og
med kan dele temperament.

Verskrisen

I litteraturen blir ofte den franske poeten Stéphane Mallarmés
essayistiske fragmentakt ”Verskrise” fra 1897 sett pd som en av de
forste analysene av endringer i kunstens og litteraturens interne
strukturer som folge av moderniteten. Han avleste krisen i samti-
den som en sprakkrise i litteraturen, som en krise i verset. Flere av
tidens poeter hadde sluttet & skrive dike i tradisjonelle metrum,
noen til og med uten fast metrum overhodet. Det var som om
tidens tann, tidens prosarytmer, hadde odelagt poesien og littera-
turen innenfra. Litteraturen hadde blitt uforutsigbar og ukontrol-
lerbar, monstres eller "polymorf”, som Mallarmé sa.

Omtrent samtidig som Mallarmé skrev ”Verskrise”, skrev han og-
sd det radikalt eksperimentelle diktet "Et terningkast opphever
aldri tilfeldigheten”. Her flyter en stor samling ord og setninger
eksplosivt utover flere dobbeltsider hulter til bulter. Teksten om-
handler blant annet et skipsforlis, og de ustrukturerte ordene er
som vrakrester etter noe som kanskje er et enda storre forlis. Wal-
ter Benjamin skriver i en kommentar til diktet at det foregriper
bokens ded og litteraturens virtuelle tilsynekomst i bybildet: "Med
Et terningkast foregrep Mallarmé det 20. drhundres bybilde, ne-
onlysets mosaikk.” Hva var det som skjedde, og hadde dette noe
med den eksplosive utviklingen av nye massemedier 4 gjore?

Vi ma antakelig innstille seismografen pd et enda tidligere tids-
punke i Europas historie for & oppfatte de farste svake indikasjo-
ner pa rystelsene i kunstens mote med massemediene.® Vi drar til
Paris, om lag 1850. En poet i sin beste alder har lagt sonettdikt-

5 Walter Benjamin: Kunstverket i reproduksjonsalderen og andre essays, overs. T. Karlsten,
Oslo: Gyldendal, 1975.

6 For ordens skyld minner jeg om at jeg na ikke snakker om litteraturens og kunstens mgte med
massemediene i betydningen: Gutenbergs trykkpresse (jf. Marshal McLuhans medieteori).
Jeg snakker om den moderne litteraturen og kunstens mgte med de moderne nyhetsmediene,
de fgrste boulevardavisene og lignende.




ningen bak seg og utvikler nd en helt ny kunstnerisk praksis. Jeg
tenker pd Charles Baudelaire og den nye sjangeren prosadikt, pe-
tits poémes en prose, som han tar i bruk om lag midt p& 1800-tallet.

Baudelaire var ikke bare en av tidens mest nyskapende poeter, han
var ogsd en av drhundrets fremste kunstkritikere. Benjamin frem-
hever Baudelaire som den som best formulerer og s 4 si gjennom-
lever tidens kunstneriske problemstillinger.” Baudelaire undersekte
pa nye méter hvordan den moderne dikteren og kunstneren skul-
le kunne komme pd heyde med sin tid, sin tids her og ni. Et
aspekt ved dette var utforskningen av kunstens relasjon til masse-
mediene. Han mente det var mulig & utvikle en kunstform som
var like rask, kommunikativ og innbydende som avisenes nye
smdartikler og annonser som i et kaotisk virvar og gjerne uten en
innbyrdes sammenheng delte de store avissidene opp i dusinvis av
sma forforende parseller med overskrifter som fir den travle bor-
ger til 4 kaste pynene hit og dit som i en slags opphetet morgen-
beonn i en tenkt fremtidsverden.

Legitim forhastethet

Det var serlig massemedienes nye tempo som fascinerte Baude-
laire. Han sa pa temposkiftet i de nye kommunikasjonsteknologi-
ene som et svar pd temposkiftet i den moderne livsstilen. Ogsé
kunsten m3 takle dette temposkiftet, mente Baudelaire. I essayet
”Kunsten og det moderne liv” (som for ovrig ble trykt som folje-
tong over tre dager i avisen Le Figaro, vinteren 1863) leverer han
en presis analyse av det punktet hvor kunstneren meter den nye
tid. Det er i avisene, boulevardpressen, at dette skjer. Han kom-
mer frem til at de lynraske avistegnerne (dette var for fotografiets
tid) ma bli forbildet for den nye tids kunstnere og poeter. Det er
ikke skjennheten og heller ikke teknikken i avistegningene Bau-
delaire er opptatt av, tvert om: det er den ra direktheten, uskjonn-
heten og faktisk det ufullendte ved disse tegningene som fascine-

7 Denne tesen om Baudelaires paradigmatiske rolle utvikles flere steder i Walter Benjamins
forfatterskap, bl.a. i hovedverket:
Paris, 1800-talets huvudstad: passagearbetet. Bind I-I1l,
overs. U.P. Hallberg, Stockholm: Symposion, 1992, og i artikkelen "Om noen motiver hos
Baudelaire”, overs. T. Karlsten i A. Kittang mfl. (red.): Moderne litteraturteori. En antologi,
Oslo: Universitetsforlaget, 1991.



rer. Han er opptatt av det faktum at avistegnerne har last oppga-
ven med & representere en flik av et her og nd pa en mite som
ivaretar et forbigdende oyeblikk nettopp i kraft av sin ufullendte
og uskjonne strek. Det uferdige, nermest skisseaktige, ved teg-
ningene vitner om at det ufullendte ved ethvert av virkelighetens
oyeblikk ikke bare kan representeres, men at det faktisk er det
som “er samtid”, som Baudelaire uttrykker det.® Denne uventede
hyllesten fra Baudelaire til datidens avistegnere, og serlig til den
fremste av dem, Constantin Guys, kom som et sjokk pa yrkesteg-
nerne. Guys sd ikke pd seg selv som kunstner, og det sies at han ble
svert irritert fordi han trodde at den store poeten drev direkte
gjon med ham.

I tillegg til det nye tempoet var Baudelaire fascinert av det frag-
menterte, det destruerte og det arbitrere ved massemediene. Avis-
prosaen tillot og legitimerte en tekstenes arbitrere orden uteluk-
kende ut ifra det faktum at hver av tekstbrokkene bar et umis-
kjennelig anstrek av nyhet, av her og nd, av en slags innebygd og
legitim forhastethet som gjorde at skribenten tidvis reper trekk av
komisk forsnakkelse, akkurat som illustraterene. Dette ville Bau-
delaire selv fange pd sin egen mite. Han skjente at man madtte
forhandle seg frem til et frivillig eksil i et delvis nytt og fremmed
sprak, langt borte fra det tradisjonelle kunstspriket, fra sonettens
innebygde og kontrollerte velklang, rimmenstre, skjulte assonan-
ser, bokstavmagi og et kontinuerlig ekspanderende billedsprik,
alle disse smykkene som hittil hadde gitt poetene adgang til par-
nasset. Baudelaire videreutviklet nd en helt ny blandingssjanger,
prosadiktet, til en dpen og provende form tilpasset en ny tid.

Slangen

Prosadiktet var en hittil relativt ukjent storrelse. Det bar ingen av
diktets formelle kjennetegn, bortsett fra at det var kort, og det
likviderte romanens tungdrevne karakter- og plotmaskineri. Ifel-

8 Charles Baudelaire omtaler dette som kunstens evne til ikke bare & representere virkeligheten,
men til & vaere eller falle sammen med det vesentlige i ndet: "sa qualité essentielle de pré-
sent” (Charles Baudelaire: "Le Peintre de la vie moderne” i Charles Baudelaire: Critique d’art,
Paris: Gallimard, 1992: side 344). Den norske oversettelsen bruker i stedet uttrykket "er
samtid” (Charles Baudelaire: Kunsten og det moderne liv, overs. K.A. Haugen, Oslo: Solum,
1987: side 102).




ge Baudelaire overgikk prosadiktet bide diktet og romanen nett-
opp gjennom den radikaliteten det delvis lante fra boulevardavi-
senes flyktige og nihilistiske struktur. Prosadiktene kan skjeres
tvert over hvor som helst, skrev Baudelaire i et brev til forleggeren
sin:

For jeg tvinger ikke leseren mot hans vilje til & holde fast den uendelige
trid i en overfledig intrige Hogg det opp i mange smébiter, og du skal f3 se
at hver bit kan eksistere alene. Med hip om at noen av disse fragmentene
skal veere tilstrekkelig levende til 8 behage og more deg, tar jeg sjansen pa &
tilegne deg hele slangen.’

Den morbide tonen i brevet vitner om Baudelaires innsikt i de
skritt han nd fakeisk gikk til i utviklingen av et nytt kunstnerisk
sprak. Overgangen fra formfullendte sonetter til ufullendte sprak-
fragmenter var nermest skandalgs. De ble ikke utgitt i bokform
mens Baudelaire levde, men trykket i aviser som La Presse, Le Bou-
levard og Le Figaro utover pd 1860-tallet, gjerne stuet bak i avisen
blant nyhetspetiter og annonser for damekorsetter og herresko.
Ved hans ded i 1867 fant man et halvt hundre slike prosadikt

blant hans etterlatte papirer.

Prosadikt har i forskningen ofte blitt sett pi som kanskje den eneste
genuint modernistiske litterre sjangeren, altsd den eneste litte-
rere sjangeren som oppsto i og med modernismen i litteraturen. '
De andre hovedsjangrene er av eldre dato. Prosadiktets genese og
konstituering er delvis knyttet til det man kunne kalle litteratu-
rens utside eller motside, nemlig boulevardavisens logikk. P4 det-
te punktet i historien metes to av datidens mest avanserte pro-
dukter, den modernistiske kunsten og den nye kommunikasjons-
teknologien. Man kan si at massemedienes logikk trenger inn i
kunstens formsprik. Massemediet som en kunstekstern logikk blir
synlig rett og slett i den nye kunstens fraver av fullendt form. P4

9 Charles Baudelaire: Prosadikt, overs. T. Stubberud, Oslo: Dreyer, 1981: side 14.

10 Det finnes ogsa forskere som mener at prosadiktet ikke er en egen sjanger, men heller en
glidende mellomtilstand midt mellom prosaen og poesien, midt mellom diktet og novellen,
midt mellom diktet og artikkelen, at prosadiktet er bade postpoetisk og preprosaisk. For mer
om dette og det franske prosadiktets utvikling, se Marit Grgtta: Prosadiktet. En prosaisering.
Baudelaire, Mallarmé, Michaux og Ponge, hovedfagsoppgave i litteraturvitenskap, Universite-
tet i Oslo, 1998.



den annen side trenger kunstens logikk inn i massemediene, ikke
bare ved at prosadiktene faktisk trykkes i pressen og siledes gjor
leseren gradvis moden for nye og mer moderne méter 4 skrive p,
men ogsd ved at den avantgardistiske poetens blikk for samfun-
nets restkategorier, det som har falt utenfor, det skandalese, det
private, det penible, nd reforhandles og bearbeides til potensielt
stoff for det nye virkelighetsmaskineriet som kalles massemedi-
um.

Avkunstlingen

Jeg vil trekke frem to sentrale prosesser i dette historiske matet
mellom den moderne kunsten og massemediene. For det forste,
kunstens forsvinning som kunst (altsd at kunsten reagerer med &
avkunstle seg selv), og for det andre: ikke-kunstens oppdukking
som ny kunst, vi fir en slags avkunstlet kunst."' La oss se litt ner-
mere pd denne omveltningen innenfor den moderne kunsten. Den
nye kunstneren, den moderne kunstneren, tar av seg den glorien
som har gjort ham eller henne til en oppheyd blant menneskene.
For Baudelaires vedkommende innebar dette blant annet en tileg-
nelse av en rekke nye tematikker og sprakformer og ikke minst et
farvel til versemélet. Poesien forsvinner og blir til prosa. Kunsten
kler seg i hverdagskler, og den nye avglorifiserte poeten kan pé en
helt ny méte fortape seg i massene, det trivielle, det vulgere og
endog det groteske. Baudelaire har skrevet flere dikt og essays om
dette. I det beromte prosadiktet "Glorien som forsvant” utlegges
denne forvandlingen av diktekunsten og dikterrollen:

11 Disse to prosessene betegnes ofte innenfor kunsthistorien som henholdsvis modernismens
fgrste og andre fase. Den fgrste fasens paradigmatiske uttrykk er Manets Olympia, og den
andre fasens er Duchamps Fountain. Man kunne antakelig konstruert et lignende skjema
innenfor de andre kunstartene ogsa. Innenfor scenekunsten kunne man tenke seg at det Peter
Szondi har kalt Ibsens prosaisering av teatret, som i tid delvis faller sammen med Baudelaires
prosaisering av poesien, utgjgr den fgrste modernismefasen, og at for eksempel ekspresjonis-
men og absurdismen (og Artauds ekstremisme) i teatret, utgjgr den andre modernismefasen.
Pa musikkfeltet kunne man kanskje tenke seg at utviklingen fra Wagner til Schonberg og
Stravinskij danner en lignende prosess. Hvis man videre skulle fastholde en slik monolinear
pedagogisk historiografi, kan man innenfor litteraturfeltet si at utviklingen gar fra Baudelaires
prosaisering av poesien til Woolfs og Joyces poetisering av romanen.




N4 kan jeg spasere ubemerket omkring, gjore syndige ting og hengi meg
til utskeielser som et vanlig, dodelig menneske. Som du ser, her er jeg,
akkurat som du!"

Utlagt som en allegori over sjangrenes sammenbrudd kan linjene
leses slik: Her er jeg (diktekunsten), akkurat som du (dagligtalen
eller journalistikken). Sjangrene kan til forveksling bli like hver-
andre, nesten like hverandre. Og det er denne snublende narhe-
ten — dette “nesten”, dette nesten-noe-annet, dette at kunsten-
nesten-er-i-ferd-med--bli-noe-annet: ikke-kunst — som sentrale
kritikere har karakterisert som det moderne ved den nye kunst-

en.?

I kunstsystemets omverden forer dette til en serskilt form for for-
virring. Til tider forveksles kunsten med virkelighetens brutale og
endog vulgere realitet. Kunstens randsoner, dvs. samfunnet om-
kring, ikke-estetiske diskurser og sjangrer, kan pd uventede méter
dukke opp pé kunstens innside, bli en del av kunsten og slik igang-
settes det vi kan kalle randsonelogikker.'* Oppsummerende kan
vi si at disse to prosessene i den moderne kunstens dynamikk, fra
kunst til ikke-kunst og ikke-kunstens gjenkomst som ny kunst,
ikke pd noen méte ma misforstds som en kunstintern formalistisk
affzere. Prosessene er snarere et resultat av en meget kompleks dy-
namikk i relasjonen mellom kunstsystemet og dets omverden,
kanskje serlig mediesystemet. Denne formen for radikal inkorpo-
rering av randsoner i kunsten er ikke et nytt fenomen, serlig innen-

12 Baudelaire: op.cit.: side 120.

13 Relasjonen kunst-ikke-kunst er blitt diskutert i store deler avden moderne estetikk- og moder-
nismedebatten. For Paul de Man (i "Literary History and Literary Modernity” i hans Blindness
and Insight, 2™ edition, London: Methuen & Co: 1983) er Baudelaire den kunstneren som
tidligst og tydeligst aktualiserer denne problematikken innenfor modernismen. De Man trek-
ker imidlertid linjene for denne debatten helt tilbake til kampen mellom de gamle og de
moderne pa Det franske akademiet pa 1690-tallet. Andre sentrale tekster som tar opp kunst-
ikke-kunst-relasjonen pa en pregnant mate er blant annet Theodor W. Adornos Estetisk teori,
overs. A. Linneberg, Oslo: Gyldendal, 1998, Roland Barthes: Litteraturens nullpunkt, overs.
L. Tufte, Oslo: Cappelen, 1970, og Thierry de Duve:

Kant after Duchamp, Camebridge: The MIT Press, 1996.

14 Det er ikke plass til & ta for seg alle detaljene i randsonelogikkenes brokete felt her, men jeg
har forsgkt andre steder: Se for eksempel Eivind Rgssaak: Sic. Fra litteraturens randsoner,
Oslo: Spartacus Forlag, 2001, og Eivind Rgssaak: "Postmoderne tider. Kunst og virkelighet i
dag — eller kan kulturpolitikken forhindre kunstens forsvinninger?” i S. Bjgrkas (red.): Kultu-
relle kontekster. Kulturpolitikk og forskningsformidling bind |, Kristiansand: Hgyskoleforlaget,
2002.



for komisk og satirisk kunst har dette til tider vart et sertrekk.
Men at randsonelogikker i sd ekstrem grad skal komme til & prege
hele kunstfeltet og etter hvert alle kunstartene, er et nytt og rela-
tive moderne eller postmoderne fenomen, som noen til og med
har omtalt som “kunstens ded”."

Et monster blir til

Mens kunsten sa & si oppgir sine egne kunstgrep til fordel for nye,
om enn ikke mindre retoriske, allianser med virkeligheten og sine
egne randsoner, hva skjer innenfor massemediet? Det som kjen-
netegner massemediet som maskin, er at det er uovertruffent nar
det gjelder tilpasningen av virkeligheten til massene og likeledes
tilpasningen av massene til virkeligheten.

Massemediets méte & presentere virkeligheten pé er ikke teologi-
ens og dannelsens mate & presentere virkeligheten pd, der hver
enkelt bit av fortellingen inngdr som et naturlig og organisk ledd
i en storre fortelling som til slutt forleser, feder, omvender og
omdanner mennesket, som det heter i de gamle dannelsesfortel-
lingene. Massemediets méte & presentere virkeligheten pi er sna-
rere, som Baudelaire observerte, fragmentert og #zen andre ende-
mél enn 4 i presentert "nok en nyhet”, uten 4 tenke pa den forri-
ge eller pd den neste eller pa den nyheten som pagir samtidig. Det
siste poenget er viktig: massemediet er nemlig strukeurert slik at
det takler flere nyheter samtidig. Det er serlig dette trekket som
gir massemediet dets monsterkarakter.

Massemediet er et mangehodet uhyre med store fasettoyne som
taler i tusen tunger samtidig. Det gir seg ut for 4 ha bare én avsen-
der, skjult under for eksempel avisens egennavn, som om det var
en daglig roman, med en deltakende forfatter eller avsender som
presenterer seg i lederartikkelen. Men i realiteten er den store avi-
sen, som vi alle vet, skrevet av flere hundre profesjonelle lopegut-
ter og lopejenter, og til sammen er massemediet den maskinen

15 | Tyskland har man viet en storstilt utstilling til denne typen "dgd” eller randsoneproblema-
tikk (se katalogen, Bruno Latour og Peter Weibel (red.): /conoclash. Beyond the Image Wars in
Science, Religion, and Art, Karlsruhe: Center for Art and Media, 2002). Kunstfilosofen Arthur
C. Danto har skrevet om kunstens dgd fra Hegel til Andy Warhol i After the End of Art:
Contemporary Art and the Pale of History, Princeton, NJ: Princeton University Press, 1997.




som synliggjor historien som en permanent unntakstilstand. Der
den tradisjonelle romanens plot, sentrert rundt en megetsigende
hovedperson, gjorde det mulig for en leser 4 leve seg inn i fortel-
lingens mange fasetter (dette var og er den tradisjonelle romanens
store forse), er det i dag umulig for en leser & ta inn over seg alle de
fragmenterte, losrevne og tidvis gruoppvekkende sakene som mas-
semediet presenterer for oss. Massemediet er alltid for stort, uhind-
tetlig og alltid overalt — nesten.'®

Kunstskandalen

Walter Benjamins beremte essay Om noen motiver hos Baude-
laire” dpner med en diskusjon av forholdet mellom kunsten og
publikum. For Benjamin oppstir modernismen i kunsten samti-
dig med at relasjonen mellom kunsten og publikum kompliseres.
Benjamin nevner tre grunnleggende faktorer som spiller med:

For det forste har lyrikeren sluttet 4 framstd som poeten. Han er ikke len-
ger “sangeren” slik Lamartine fortsatt var det; han har trdt inn i en sjan-
ger. (Verlaine far oss til 4 forstd denne spesialiseringen, Rimbaud var allere-
de en esoteriker som ex officio holder publikum p8 avstand fra sitt verk.) Et
andre faktum: det har ikke forekommet noe massepublikum for lyrisk poesi
etter Baudelaire. [...] Dermed dukker det ogsd opp en tredje omstendig-
het: publikum fir ogsd motstand mot tidligere tiders lyrisk poesi."”

Man kan si at modernismen i kunsten markerer et brudd med det
store publikum. For det nye massepublikummet blir kunste bide
en irritasjon og et problem. Massene mangler bade vilje og kon-

16 Det papekes ofte i estetikken at det er en sammenheng mellom det sublime og det monstrgse.

Man kan kanskje si at massemediet er monstrgst og for sa vidt, og dette er blasfemi, sublimt,
i den forstand, hvis det kan fattes, at det sublime ogsa ble forbundet med noe ufattelig,
skremmende, avgrunnsdypt, som man bade fryktet og eret, i den forstand, hvis det kan
fattes, at man ble tiltrukket av det.
Det kan tenkes at den modernistiske roman, jf. poenget om modernismens andre fase, slik
den ble beskrevet i noten over, utviklet seg parallelt med og mot det monstrgse ved masseme-
diet. Dette kan man kanskje se i den nye kunstens desentrerthet og splittethet. Alle de store
modernistiske romanene, av Kafka, Proust, Joyce, Woolf og Musil, har en slik skremmende og
monstrgs side ved seg, som ofte knyttes til det polyloge og heterogene ved deres struktur. De
sa a si bade henger og ikke-henger sammen samtidig. De eser.

17  Walter Benjamin: "Om noen motiver hos Baudelaire”, overs. T. Karsten i A. Kittang mfl.
(red.): Moderne litteraturteori. En antologi, Oslo: Universitetsforlaget, 1991: sidene 315-
316.



sentrasjonsevne; de foretrekker sanselige nytelser, skriver Benja-
min. Det paradoksale er likevel at det dukker opp kunstnere som
henvender seg til dette “det mest utakknemlige av alle publikum”.

Kunstens problematiske relasjon til massemediet og til det store
publikum er ikke av i dag, men snarere et konstitutivt og genere-
rende trekk ved modernismen i kunsten. Parallelt med spesialise-
ringen innenfor kunstfeltet, som allerede Benjamin pekte pé, har
vi fitt en spesialisering og profesjonalisering av massemediene.
Dette forer til at frilanseren, kritikeren, kulturpersonligheten, den
intellektuelle og den eksterne kommentator erstattes av den pro-
fesjonelle journalist. Denne formen for differensiering kan kom-
plisere og svekke massemediets tradisjonelle rolle som mediator,
formidler og oversetter mellom ulike profesjonelle og faglige regi-
mer, organisasjoner og diskurser i et for gvrig moderne, dvs. hoyt
differensiert, samfunn.

Kunsten eller kunstfeltet er ett av mange slike hoyt spesialiserte
felter som til tider krever hoy kompetanse for 4 kunne bli forstatt
og ikke minst bli formidlet og fortolket. Nar den profesjonelle
journalist overtar rollen som béde intellektuell kommentator og
kritiker pa et hoyt differensiert felt som kunstfeltet, kan resultatet
ofte bli at journalisten i heyest mulig grad ignorerer eller ma igno-
rere dette feltets, det vil her si kunstfeltets, egne vurderingskriteri-
er og erstatte dem med massemediefeltets egne interne vurderings-
kriterier som skiller mellom god og darlig nyhet, stor eller liten
skandale. Dette ble svert tydelig i kunstdret 2002, da Kunstner-
nes Hus i Oslo stilte sine lokaler til disposisjon for sikalte kunst-
nerstyrte prosjekter, hvor alle som meldte seg pé, kunne fi en sjanse
til & vise seg frem pa like vilkir. En av dem som viste seg frem
under kunstnerparaplyen Stunt Club, var "fakiren” Havve Fjell.
Hans kunsthappening ble hovedoppslag i fete krigstyper pd VGs
forside dagen etter (VG, 08.02.02), faktisk samme dag som OL i
Salt Lake City &pnet. Dette var forste gang pa meget, meget lenge
at en kunstutstilling fikk hovedoppslaget pa forsiden av landets
storste tabloidavis. Overskriften var som folger: ”Kunstnernes Hus
i gar kveld: SYDDE FAST HENDENE til kroppen — og kalte det

kunst.” Forsidefotoet viste et bilde av en naken mann som stirret




lett dyrisk inn i et kamera med en hidnd sydd fast over kinn og
nese. Billedteksten: "KUNSTVERK: Slik satt artisten Hévve Fjell
i fire timer i gr kveld. Med hendene fastsydd til ansiktet og skrit-
tet med grov trdd.” Saken for gvrig, som i tillegg dekte to helsider
inne i avisen, handlet om det skandalgse ved 4 kalle en slik "gro-
tesk” happening for kunst. Mange s pd utstillingen som et ek-
sempel pa hvor forstokket og helsprott det modernistiske eller
postmodernistiske kunstfeltet hadde blitt.

Det interessante med saken sett ut fra differensieringstesen, er at
mens mange profesjonelle journalister kommenterte og laget mye
stoff omkring denne utstillingen, var det fi eller ingen kommen-
tarer til saken fra de profesjonelle kunstkritikerne. Na er de fleste
fastansatte profesjonelle kunstkritikere i dagspressen borte, men
de to som fortsatt finnes i Oslopressen, Lotte Sandberg i Aften-
posten og Harald Flor i Dagbladet, forholdt seg tause som i pro-
test mot hele sirkuset. I denne saken sa vi altsd tydelig at journa-
listfeltet vurderte saken som viktig ut fra deres interne skandale-
kriterier, mens de profesjonelle kritikerne pa kunstfeltet vurderte
saken som uviktig ut fra deres kunstkriterier.”® Denne saken be-
krefter pd mange madter at differensieringen mellom kunst- og
mediefeltet har blitt en svart utslagsgivende realitet ogsa i Norge.
Men i andre saker kan resultatet bli mer nyansert og sammensatt.

Litteraturkritikken

Hosten 2002 utkom forfatteren Dag Solstad med en relativt used-
vanlig roman, i hvert fall i norsk sammenheng. Dens tittel,
16.07.41. Roman, er ssmmenfallende med forfatterens fodselsar,
men sjangerbetegnelsen eller leseinstruksjonen er altsd “roman”,
les den som en roman. Romanens hovedperson heter "Dag Sol-
stad”. Boken hadde ingen egentlig handlingstrad og besto for det
meste av minner, anekdoter, selvbiografi og et romanteoretisk es-
say. Denne nazrmest publikumsuvennlige boken ble godt likt av
ner sagt alle de profesjonelle frilanslitteraturkritikerne i norske
dagsaviser, og de fikk lov til 4 si at de likte den, ndr de omtalte den

18 Her kan selvfglgelig en rekke faktorer spille inn: artisten Havve Fjells status som kunstner,
denne utstillingens status innenfor kunstfeltet, samt konkurrerende utstillinger og kunstde-
batter som eventuelt pagikk samtidig.



i massemediene. De profesjonelle journalistene godtok kritiker-
nes dom og matte ut for 4 intervjue forfatteren sporenstreks. Raskt
ble det tatt for gitt av bide journalister og kritikere at boken var
god. Konsensusen bredte seg. Boken hadde blitt ny norsk kanoni-
sert litteratur.

Det er mye 4 si om forskjellen mellom disse to sakene, Fjell-saken
pa billedkunstfeltet og Solstad-saken pd litteraturfeltet. De indi-
kerer noe om forskjellene mellom billedkunstfeltet og litteratur-
feltet. Det finnes en intern differensiering innenfor det store kunst-
feltet som skiller resepsjons- og produksjonsforhold innenfor del-
feltene billedkunst og litteratur. Disse delfeltene er ulikt organi-
sert. Kanon, dvs. kriterier og ti-pd-topp-lister, er mer stabile pd
litteraturfeltet enn pa billedkunstfeltet, og journalistene er oftere
enige med litteraturkritikere enn med billedkunstkritikere. P4 bil-
ledkunstfeltet er journaliststanden mer var for det skandalase. Dette
skyldes kanskje den szregne situasjonen i Norge. Kunstpopulis-
men og tradisjonsmaleren Odd Nerdrum har dannet en solid
klangbunn p3 resepsjonssiden. Nerdrums agenda (som gir ut pd
at modernismen i kunsten er en hdples, meningsles og idiotisk
blindvei) har blitt en agenda som norske journalister forstar godt,
og som de ndr som helst kan benytte seg av for 4 vinkle nar sagt
enhver norsk kunstdebatt. Det forer gjerne til at splittelsen og
sakskonflikten mellom journaliststanden og de profesjonelle kunst-
kritikerne oftere er dypere og mer uforsonlig enn p3 litteraturfel-
tet, hvor en konsensus i mye storre grad er herskende.

Dette merkes ogsa ved at pa litteraturfeltet er populere forfattere
blant journalistene ofte ogsd populare forfattere blant kritikerne.
Det kan vare mange grunner til dette. En av grunnene kan vere at
differensieringen mellom systemene, det journalistiske og det lit-
terere, ikke er kommet like langt pd litteraturfeltet som pé billed-
kunstfeltet. Litteraturkritikerne har ikke i samme grad som kunst-
kritikerne fitt gjennomslag for kunstinterne kriterier. Man kan
faktisk se det i litteraturkritikkens skrivemate. Det som vektlegges
i for eksempel den omtalte Solstad-romanen, er de gripende og
patetiske partiene om forholdet mellom far og senn, det roman-
teoretiske essayet i boken blir som oftest ignorert, og det desidert




lengste partiet, som omhandler en gatevandring i Berlin hvor for-
fatterhovedpersonen venter pd 4 bli rammet av den store kunstide-
en, kritiseres oftest som kjedelig. Det er altsd de partiene som om-
handler de romanaktige klisjeene, og ikke de partiene som om-
handler kunstens og litteraturens problemer, som trekkes frem og
diskuteres i litteraturkritikken. I billedkunstkritikken er tenden-
sen ofte den motsatte. Prisen kunstkritikere har mattet betale for
det, er mer neglisjering og marginalisering innefor det massemedi-
ale. Internt i billedkunstmiljget var det mange som pekte pé nett-
opp den haye kritikerkompetansen og kritikerspesialiseringen som
en av grunnene til at Aftenposten i siste halvdel av 90-tallet delvis
la om profilen og sparket to av landets fremste kunstkritikere."

Til en forbipasserende

Teknologihistorikeren Mark Poster har i boka 7he Second Media
Age argumentert for at vi er pa vei inn i en ny medietidsalder.
Mens den forste medietidsalderen var preget av enveisorienterte
massemedier, vil den neste tidsalder preges av toveisorienterte
medier. Et typisk enveisorientert massemedium kan vare den si-
kalte rikskringkasteren, dvs. ett sentralt medium sprer ett bud-
skap til ett stort publikum, gjerne avgrenset til én nasjon, uten at
dette publikummet pd noen méte har mulighet til en umiddelbar
respons uten & matte skifte medium. Et toveisorientert medium
er i dag for eksempel Internett. Her er situasjonen ideelt sett dia-
logisk. Skillet mellom avsender og mottaker blir mindre stabilt og
mindre forutsigbart.” Flere store medieinstitusjoner, som NRK i
Norge, er i ferd med & flytte deler av sin virksomhet over pa slike
toveisorienterte medier som Internett. Denne utviklingen er ennd

19 Store deler av Norsk kritikerlags medlemsblad, Krit.sirkelennr. 17 og seerlig nr. 18, 1999, var
viet denne oppsigelsessaken.

20 Mark Poster omtaler overgangen som en overgang fra "the broadcast model” til en "second
age of mass media” slik: "In film, radio, and television, a small number of producers sent
information to a large number of consumers. With the incipient introduction of the information
“superhighway” and the integration of satellite technology with television, computers and
telephone, an alternative to the broadcast model, with its severe technical constraints, will
very likely enable a system of multiple producers/distributors/consumers, an entirely new con-
figuration of communication relations in which the boundaries between those terms collapse.
A second age of mass media is in the horizon.” (Mark Poster: The Second Media Age, Cam-
bridge: Polity Press, 1995: side 3). Mark Poster utdyper sine synspunkter ytterligere i en
samtale i Eivind Rgssaak: Det postmoderne og de intellektuelle. Essays og samtaler, Oslo:
Spartacus, 1998.



isin barndom, og dens form er fremdeles preget av de tradisjonel-
le mediers monologiske tenkning, men fremtiden vil helt sikkert
by p& nye konsepter her, selv om de neppe blir sd ideelle som
Poster tenker seg dem i sine mest strilende gyeblikk.

Hva vil denne utviklingen fi 4 si for metet mellom kunsten og
massemediene? For det forste, deres respektive logikker kan miste
en del av sitt serpreg. Kunsten vil ikke lenger vere alene om &
kommunisere med et lite publikum, og massemediene vil ikke
lenger primert vere massemedier, men heterogene storrelser som
kommuniserer med smé grupper. Massemediene vil i sin struktur
komme til 4 ligne mer pd kunstens kommunikasjonsstrukeur. Smé
kollektiver vil i storre grad komme til & métte kommunisere med
smé og relativt heterogene kollektiver. Det 4 tilhore en minoritet
—enten i form av 4 veere homofil eller tamil eller Oprah Winfrey-
fan eller tilhenger av Bourdieus habitusteori eller ekspert pd Du-
champs urinal — vil ikke lenger vare eksklusivt, men bli en til-
stand alle vil matte befinne seg i, i storre eller mindre grad.”!

En rekke yngre norske kunstnere ble portrettert i en serie artikler
i Klassekampen vinteren 2002/2003. Flere av dem sa at det store
kunstpublikumet ikke interesserer dem lenger. En av dem mente
at enhver tilfeldig forbipasserende kan vere ens publikum.? Det
kunne virke som om dette var det eneste politisk korrekte 4 gjore
i dag. Det han kanskje ikke er klar over, er at hans politiske drem
antakelig blir leveregelen for enhver kunstner og kommunikator i
fremtiden, ikke pd gateplan — men i cyberspace.

Flangren Baudelaire, som har fulgt oss som en skygge, plantet et
fro som forst blir doxa blant dagens kunstnere: den moderne kunst-
neren blir tvunget til & henvende seg til den tilfeldige forbipasse-
rende og er henvist til bare & dromme om 4 la seg forene med
vedkommende forst i en paradisisk fremtid. I diktet ”Til en forbi-
passerende” skriver han: ”A edle kvinne, m4 jeg vente helt til evig-

21 Jegser ikke bort fra at bevegelsen mot heterogene minoriteter ogsa vil besvares av en voldsom
"macdonaldisering” eller en homogeniseringens glade latskap.

22 Se blant annet Marit Strgmmen: "Kunst er alltid politisk” (et intervju med kunstneren Gard
Eide Einarsson), Klassekampen 30.12.02. Gard Eide Einarsson diskuterer ogsa denne pro-
blemstillingen i et intervju med multikunstneren Vito Acconi i UKS-forum 4/2002 (Gard Eide
Einarsson: "A Talk with Vito Acconi”).




heten pé 4 fa treffe deg igjen?” Nei, motet inntreffer like om hjor-
net, i Den andre medietidsalder.



John Erik Riley

MOLLELAND 34

Noen fragmenter om hva forfatteren kan bidra med nér krisen er
et faktum, nedtegnet noen uker etter terrorangrepet pa World Trade
Center, redigert og utvidet en uke for USA invaderte Irak.

I
(risikosonen)

Like sikkert som bombene faller, kaster kulturjournalistene seg pa
telefonen og ringer kjente og ukjente for 4 diskutere de intellektu-
elles rolle. De gnsker 4 finne ut av hvor de intellektuelle er blitt av,
eventuelt hva de kan eller bgr bidra med nér krisen er et faktum.
(Med «de intellektuelle» mener de «forfattere» — fortrinnsvis skjenn-
littereere forfattere. Med «bidrag» mener de kronikker, leserinn-
legg og tv-opptredener, men ogsd romaner, noveller og dikt.)

*

— Hva er de intellektuelles rolle? spor journalisten meg engasjert.

(Han ringer pé vegne av Dagsavisen, Dagbladet, Morgenbladet.)

— Ingenting, svarer jeg (humerlest, selvsikkert). — De intellektuel-
le har ikke noe & bidra med nir krisen er et faktum.




— Hvorfor ikke? sper kulturjournalisten, med hép i stemmen. (Han
ser for seg en kulturdebatt som vil vare ut sommeren, eller kanskje
til og med ut aret.)

— Fordi det allerede er for sent, svarer jeg (som om jeg var overbe-
vist om at det var sant).

La oss si at vi har vert vitne til en krise. En krise for politikken. En
krise for kulturen.

La oss si at et tankesett, en samfunnsorden, er blitt omkalfatret og
folk kaver etter 4 forsta.

La oss si at katastrofen er over oss og folk sitter igjen med en
folelse av at ingen forteller sannheten. At alle lyver.

At den amerikanske presidenten lyver.
At den skumle fienden i Midtesten lyver.

At forfatteren lyver.

Hvorfor lyver vi? Eller for & vare mer presis: Hvorfor er det s&
dpenbart at vi lyver?

Det korte svaret er at lognen er den eneste metoden vi har for &
mete verden. Beskrive verden. Omfavne verden.

Derfor griper enkelte av oss etter gamle halvsannheter, mens an-
dre forseker 4 skape nye. Og alle lyver, bade politikeren som on-
sker & gjenreise det som er gitt tapt, og forfatteren som onsker &

beskrive det som har skjedd.

Politikeren og forfatteren lyver, fordi de ikke har noe valg. Fordi
begge er retorikere.

Fordi alle mennesker, til enhver tid, er retorikere.

*



La oss si at det har vart et gassangrep i en amerikansk storby. Eller
at en landsby i Midtesten er blitt bombet i hjel av amerikanske
styrker.

La oss si at forfatteren gnsker 4 skrive om den konkrete katastro-
fen pa den mest sannferdige méten. Umiddelbart stdr han overfor
en rekke sporsmal, som alle knytter seg til de etiske sidene ved
skrivearbeidet. Han stir overfor et dilemma. P3 den ene siden m3
han bergre det som skjer pi makroniva (Historien med stor H),
men pé den andre siden respektere det som skjer pd mikronivd
(ofrenes heterogene erfaringer). Han ma gjore det han kan for &
forene to motsetninger: Han m3 formidle det vi allerede vet om
det som skjedde, og beskrive det vi aldri kan vite.

Han ma si det som det er.

Og han ma lyve.

Sagt pd en annen madte: Det viktigste spgrsmalet forfatteren stir
overfor i en slik ssmmenheng, er ikke

Huilken sannhet, men Hvilken logn? Hvilke logner trenger vi, hvil-
ke foles viktige og relevante? Hvilke fremstar som etisk forsvarlige?

*

Svarene man fir gjennom mediene, tar som regel utgangspunkt i
konkrete forhold. Man fér fakta pa bordet, som det heter. Man far
vite hvilke mennesker som dede, og hvilke som ble reddet. Man
far vite hvordan de ble reddet. Svarene kommer i form av konkre-
te bilder som kaller p& var medfelelse.

Og mediene har rett. Vi trenger svar pa konkrete sporsmal, vi
trenger tydelige bilder og harde fakta. Vi trenger & leve oss inn i
det som har skjedd. Men vi trenger ogsd noe annet. Vi trenger
medienes logner, men vi trenger ogsd andre logner. Andre sann-
heter.




Selv om mediene har rett, kommer de ofte til kort. De kommer til
kort nettopp fordi de har rett. Det er ikke nok 4 la seg overbevise
mentalt, det er ikke nok & forstd at ofrene er som oss, at ogsd de
har dremt om fred og frihet. Vi trenger det lille mediene kan tilby
oss, men vi trenger ogsd noe mer. For eksempel tvisynet. En radi-
kal form for tvisyn som ser tvisynt pa det meste — ogsd selve tvisy-
net.

*

For & parafrasere en utslitt metafor: det finnes minefelt mellom
oss. Ideologiske, politiske, spriklige minefelt. Det finnes glidende
overganger, mellom fiksjon og fakta, der metaforiske minefelt blir
til faktiske minefelt, der ord kan drepe.

Det er dette filosofen Theodor W. Adorno advarer mot i mange
av sine tekster: brutaliteten i spriket, tingliggjoringen, volden som
ligger latent i ordene, og som synliggjeres nar krisen er et faktum.

Som da USA invaderte Irak viren 2003. Eller da World Trade
Center ble angrepet av terrorister hosten 2001.

Grenser blir til uforserlige murer, mellom folkeslag, ekonomiske
systemer, trosretninger. Og de fleste sitter mallgse tilbake og ser
pa, uten mulighet til & gripe inn pd en meningsfylt méte. De foler
seg hjelpelose, de foler at det er for sent. De foler at det er tilfel-
dighetene som bestemmer nd. Det vil si: Historien. Historien med
stor H.

*

Er det allerede for sent? A svare ja er en sannhet med modifikasjo-
ner. For irakerne som blir drept av amerikanske bomber, og de
amerikanske soldatene som blir henrettet i irakiske skoler, er det
definitivt for sent. For dem er det ingen vei tilbake: Historien har
slukt dem til seg, slik den for eller siden sluker oss alle.

Likevel finnes det et hap. Ikke i forste omgang, ikke i skrivende
stund, men pa sikt. Hva dette hdpet bestér i, tor jeg ikke 4 si, ikke
i bastante ordelag, men jeg tror at man finner spor av det i de
glidende overgangene mellom legn og sannhet. I bevisstheten om



at logn kan bli sannhet og sannhet logn.

*

Det er ikke en innsikt man kan tilegne seg i siste liten, nar krisen
er et faktum. Den lar seg ikke tilegne i lopet av en 15 minutter
lang debatt i Dagsnytt Atten. Nér frontlinjene er blitt synlige — og
bombene har begynt 4 regne ned — er det allerede for sent. Da er
fiksjonene lgs. Da er det Historien som bestemmer.

*

For 4 forstd hvordan sprik blir til, og hvordan det blir brukt, ma
man tenke lenger enn losningene pd denne krisen; man mé ogsd
forberede seg pa neste krise. Og krisen etter der igjen. Og krisen
etter der igjen. Man ma3 forspke 4 se inn i fremtiden. Man ma3 se
hva fortiden antyder om fremtiden, og hvordan fremtiden avteg-
ner seg i samtiden. Noe som er umulig uten fiksjonen. Uten log-
nen.

Sagt pd en annen mdte: Forfatteren stir selvfolgelig fritt til & bidra
til den sékalte offentlige debatt, i form av anklager i avisen, i ra-
dioen og pé tv. Hans (eller hennes) viktigste bidrag er langt mer
subtilt, fordi det springer ut av de samme subtile mekanismene
som muliggjor brutaliteten. Det springer ut av lagnene som om-
gir oss, fiksjonene som omgir oss. Fiksjonene som skaper og ode-
legger verden — og som forfatteren livnerer seg av.

*

Dette er en form for tvisyn som det er vanskelig & fremheve. Den
er ikke lett anvendelig; den provoserer ikke frem noen «debatt»,
vinner ingen kriger, loser ingen sultkatastrofer. Samtidig er dette
den eneste formen for logn som kan gi oss innsyn i grensene som
finnes mellom mennesker — og hvordan disse blir forsterket nir
krisen er et faktum. Den kan fortelle oss hva som muliggjor bru-
taliteten, hvordan og hvorfor slagord og motsetninger oppstér,

hvordan ord kan drepe.




IT
(metoden)

Hvordan skal forfatteren forholde seg til katastrofen?

*

La oss si at det finnes to metoder. Og at begge grenser til det
uetiske.

La oss si at noen seker trost i en meningsundergravende litteratur.
En litteratur som analyserer spriket pid mikroplan, bryter ned
motsetninger ved 4 bryte ned motsetningspar. Dette for & utove
motstand mot det bestdende maktspriket, som oppfattes som
entydig og monologisk. La oss, for enkelhets skyld, kalle denne
typen litteratur ikke-identisk.

Den ikke-identiske litteraturen bestar ofte av bruddstykker og frag-
menter, men ogsd parodier, pastisjer og andre radikale, selvunder-
gravende tekststrategier. Den ikke-identiske litteraturen springer
gjerne ut av en frykt for & redusere grusomhetene. Redusere dem
ved 4 omsette dem, zingliggjore dem.

Strategiene som benyttes i den ikke-identiske litteraturen, er med
andre ord etisk fundert, i den forstand at de er ment 4 forsvare
ofrenes subjektive erfaringer mot Historiens objektive blikk.

Men strategiene i den ikke-identiske litteraturen kan ogsd vare
problematiske, fordi de forst og fremst fungerer

odeleggende. Den kan rive ned murer, men den kan ikke bygge
broer. I sin ytterste konsekvens kan den utslette minnet om det
som har skjedd. Fordi den i stor grad tier om det som har skjedd.

*

I den motsatte enden av skalaen finner vi den totale identifika-
sjon, slik den kommer til uttrykk i nyhetsreportasjer, reiseskild-



ringer, memoarer og s videre. Innenfor disse sjangrene setter man
gjerne likhetstegn mellom objekt og tilskuer. De gritende ofrene
er akkurat som deg, pésts det; de betrakter verden med de sam-
me gynene, det samme blikket.

Den identitetsskapende teksten bunner i en forestilling om at lik-
het er ensbetydende med enighet og forstdelse. At likhet pa et
etisk niva (for eksempel at alle har de samme grunnleggende men-
neskerettighetene) fordrer likhet pé et empirisk plan (alle onsker
seg det samme livet). Men den totale identifikasjon kan ogsa vare
uetisk. Fordi den trekker likhetstegn mellom jeget og den andre.

*

Et utmerket eksempel pa identifikasjonens problem er historien
om Binjamin Wilkomirski, en sveitsisk statsborger som i 1996
utga sine erindringer fra annen verdenskrig. I boka, som fikk tit-
telen Fragmenter, beskriver Wilkomirski sine egne opplevelser som
barn i de tyske konsentrasjonsleirene. Boka ble oversatt til en rek-
ke sprik og ble omtalt som en klassiker innen Holocaustlitteratu-
ren. Anmelderne ble serlig imponert av forfatterens objektive,
usentimentale blikk pa sine egne erfaringer.

Det eneste problemet var at boka var en fiksjon. Wilkomirski hadde
aldri vert i noen konsentrasjonsleir. Han var verken jode eller
Holocaustoverlevende. Han hadde loyet om sin egen bakgrunn,
kanskje for 4 fi oppmerksomhet og sympati. Eller kanskje noe
langt mer radikalt: Kanskje loy han fordi han identifiserte seg med
jodenes lidelser, identifiserte seg si mye at han glemte hvem han
var. Han glemte sin egen historie.

*

For noen er Wilkomirskisaken en enkel historie om svik og be-
drag. Men bedrageri forutsetter kynisme fra Wilkomirskis side —
et bevisst onske om & bruke andres historier til egen vinning. Men
kanskje historien representerer noe annet. Kanskje representerer
den identifikasjonens ytterste konsekvens: Den totale utradering
av forskjellen mellom objekt og subjekt; tilskuer og offer; fortel-
ling og erfaring.




I filmopptak av Wilkomirski p& besgk i Auschwitz fremstdr han
fremdeles som et troverdig vitne som er traumatisert av katastro-
fen — selv om han forlengst er blitt avslert som et falsum. Han
skjelver og svetter og mumler usammenhengende, som om han
plutselig var blitt hjemsekt av gamle mareritt. Som om han sto
ansikt til ansikt med historien om Auschwitz. Som om han hadde

opplevd den selv.

*

Hva skal forfatteren gjore i mote med Historien? Hva kan han
bidra med i kjolvannet av katastrofen?

Hans viktigste bidrag ligger ikke i hvilke posisjoner han inntar i
mediene, hvilke politiske meninger han gir uttrykk for eller kriti-
serer. Det ligger heller ikke i det 4 angripe maktspriket fra en eller
annen innbilt utenforposisjon.

Forfatterens viktigste bidrag ligger snarere i hans evne til & forflyt-
te seg mellom to uforenlige motpoler. Forflytte seg mellom iden-
tifikasjon og ikke-identitet, inderlighet og avstand, innlevelse og
overlevelse. Med andre ord til bide 4 iscenesette og forene to for-
skjellige former for logn — det som i sannhet er to potensielle for-

brytelser.



DEL II:
KUNSTFELT OG
KULTURPOLITIKK




Shanti Brahmachari

MONOKULTURER ELLER
KULTURELT MANGFOLD:?

Fra midten av 1990-tallet har offisielle politiske dokumenter frem-
hevet at internasjonalisering, globalisering og det flerkulturelle
samfunn utgjer et viktig grunnlag for politikkutformingen.' Det-
te har utgangspunkt i en radikal fornyelse av hvordan politiske
myndigheter oppfatter det norske samfunnet. Politikere har be-
gynt 4 beskrive det norske samfunnet som ’flerkulturelt’. Under
den nye politikken ligger en forstdelse av at vi er i ferd med &
refortolke hvem vi er. Vi seker ikke lenger etter hva som er essen-
sielt 'norsk’ og 'norske verdier’. Det norske forstds som komplekst
og sammensatt.

En politikk basert pa og innrettet mot at vi nd har et "flerkulturelt’
samfunn, ma forstds i sammenheng med at vi fra slutten av det
20. arhundre ser pd mangfold som en generelt viktig verdi i sam-
funnet. Dette gjelder ogsa for kunst- og kulturpolitikk og inne-
barer at pluralisme ber f innpass i kunsten og kunstens institu-
sjoner. Kulturpolitikkens oppgave er ikke lenger & bidra til 4 skape

1 Regjeringen tok en rekke politiske initiativer pa flere samfunnsomrader, ogsa innenfor kunst-
og kulturpolitikk, og dette kom til uttrykk gjennom flere meldinger til Stortinget: Stortingsmel-
ding nr. 4 (1996-97), Langtidsprogrammet for 1998-2001, Stortingsmelding nr. 17 (1996—
97), Om innvandring og det flerkulturelle Norge og Stortingsmelding nr. 47 (1996-97), Kunst-
narane.



en enhetlig nasjonal kultur og til & dyrke frem det typisk norske
kunstuttrykket. Det er i storre grad en seking etter det komplek-
se, sammensatte og mangesidige ved var egen kultur og den ver-
den vi lever i.

Den nye politikken innebarer en aksept for at ogsd etniske mino-
riteter og deres kulturuttrykk ber fi mulighet til delta i storsam-
funnet og dets kunstaktiviteter og institusjoner som naturlige og
likeverdige deltakere. Bak introduksjonen av den nye politikken
ligger en forstdelse av at minoritetskunstnere er usynliggjort. De
er lite synlige i kunstens offentlighet, og de er ogsa fravaerende i de
eksisterende ordningene for stotte til kunst.> Konkret blir politik-
kens oppgave & sorge for 4 bringe kunstnere og deres kunst inn i
offentligheten — og inn i de offentlige ordningene for stotte til
kunst.

De politiske dokumentene inneholder fi analyser av hvorfor og
hvordan noen kunstnere og kunstneriske uttrykk blir en del av
offentligheten og blir inkludert i ordninger for stotte, mens andre
ekskluderes. I denne artikkelen vil jeg se pa noen sider ved de
offentlige ordningene for scenekunst og drefte hvordan de kan
betraktes som ulike kulturer med hver sine spesifikke kunstforsta-
elser. De ordningene vi i dag har for stette til kunst, er blitt for-
met av kunstforstdelse og kunstens politiske posisjon i den perio-
den da de ble skapt og gjennomlevde sin formative periode. Ord-
ningene er ikke verdifrie, men er barere av spesifikke verdier og
syn pa kunst og kunstens samfunnsmessige posisjon. Jeg vil defi-
nere to hovedordninger som representerer ulike syn pa kunst, og
som har ulike kriterier for hva som er profesjonell kunst med hoy
kvalitet. Det utgjor to ‘'monokulturer’ med sterke aktorer som
definerer hvilken kunst som inkluderes i deres kultur, og hva som
faller utenfor. Samtidig har de stor grad av kunstnerisk autonomi,
og kulturene har frihet til selv & definere hvem og hva som faller
innenfor eller utenfor deres kunstarena. Politikk for & skape kunst-
nerisk mangfold i et flerkulturelt’ samfunn ma relatere seg til hvor-
dan kulturene historisk har utviklet seg innenfor scenekunstfeltet,

2 Se Aslaksen (1997) ang. scenekunst.




og til 4 forstd hva slags mekanismer som skaper eksklusjon eller
inklusjon av kunstnere og kunstneriske uttrykksformer.

I tillegg til en forstdelse av hvordan kunstuttrykk selekteres gjen-
nom de eksisterende ordningene, md en ny politikk ogsi drefte
hvilke strategier som kan folges for & nd malsettingene om & skape
mangfold i kulturelle og kunstneriske uttrykksmater og for a syn-
liggjore den variasjonsbredden som finnes i kunstens verden. Jeg
tar utgangspunkt i to ulike modeller for tenkning omkring rela-
sjonene mellom ulike kulturer i moderne samfunn. De to model-
lene kan forstds som to strategier for & oppna pluralisme. De er
ikke innbyrdes antagonistiske og kan — og bor — eksistere parallelt
som komplementere tenkemadter. Den flerkulturelle modellen inne-
barer at de mange kulturene i virt samfunn skal fi mulighet til &
uttrykke sin egen kultur pd egne premisser og uten & métte relate-
re seg til andre kulturer. Modellen for kulturelt mangfold har der-
imot som ideal & f3 mennesker til krysse grensene mellom kultu-
rer, til & dpne seg for og 4 inkorporere de andres kultur i vir egen.
Overfort til kunstpolitikk har de to strategiene svert forskjellige
implikasjoner. Den "flerkulturelle’ modellen inneberer opprettel-
se av egne ordninger og arenaer for minoritetskulturene, uten at
dette nedvendigvis har noen konsekvenser for de etablerte kunst-
institusjonene. Kulturelt mangfold-strategien vil derimot kreve
endring av maktrelasjoner og kunstforstdelser ogsé for de nasjo-
nale hovedarenaene. Den bringer kunsten inn i en radikal risiko-
sone. Til gjengjeld &pner den i storre grad for kreativitet og nyska-
ping. Strategien er krevende, men kan bidra til dynamisk utvik-
ling i de tradisjonelle kunstinstitusjonene.

Scenekunstens monokulturer i et flerkulturelt
samfunn

Utfordringene fra den nye politikken kan sies & vare spesielt store
for scenekunsten, men i prinsippet er de ikke nye. Offentlige ut-
redninger og evalueringer av bide institusjonene og det frie feltet
har reist markant kritikk av hvordan kunstpolitikken iverksettes,
og det er kommet mange forslag om til dels radikale endringer.
Kritikken har blant annet gitt pé at den scenekunsten som det



offentlige bruker mest penger til 4 stotte (institusjonene), preges
av ensidig repertoar og mangel pd nytenkning og av at publikum
blir stadig mer eksklusivt.? Scenekunsten preges av monokulturer
og liten grad av pluralisme. Kritikken er serlig skarp nar det gjel-
der tendensen til sterk eksklusjon bide av kunstuttrykk og store
grupper publikum i den offentlig finansierte scenekunsten.

Et samfunn eller kunstfelt som bestir av flere (hierarkisk ordne-
de) monokulturer, beskriver en virkelighet som kan sies & passe
godt inn i en kunstpolitikk basert pd en ’flerkulturell” strategi.
Internasjonalt brukes ‘det flerkulturelle samfunn’ som uttrykk for
en samfunnsmodell basert pé toleranse der minoriteter og grup-
peringer gis rom til 4 veere annerledes og leve ut sin annerledeshet.
Det innebearer at vi godtar at det finnes minoriteter i samfunnet
vért og at disse minoritetene har sine egne kulturer og en rett til &
dyrke dem. * Modellen innebzrer en aksept for de Andre kulture-
ne, men uten at relasjonene mellom var’ og ‘deres’ kultur preges
av likeverdighet og likhet. Metaforen rustning’ er brukt om det
flerkulturelle: Vi ikler oss en beskyttelse mot de mange ytre farer
(dvs. fremmede kulturer og uttrykksformer). Vi onsker ikke & ut-
sette oss for og sette oss inn i hva de andre er og representerer. I
det flerkulturelle begrepet ligger det sdledes en forstaelse av at sam-
funnet bestir av en rekke kulturer som ikke kommuniserer med
hverandre. Vi kan forstd dette som monokulturer som lever ved
siden av hverandre uten serlig interaksjon; noen fi er dominante,
mens mange utgjores av minoriteter av ulike kategorier (etniske,
spraklige, seksuelle osv.).

Overforer vi denne tenkningen til scenekunstpolitikkens utfor-
ming og arena, innebarer den en politikk for & bygge opp ordnin-
ger, aktiviteter og institusjoner for de Andre ved siden av de ordi-
nzre kunstordninger, aktiviteter og institusjoner som er beregnet
pa "oss’. Norske scenekunstinstitusjoner har tradisjonelt vart en
integrert del av den store nasjonale fortellingen, en del av en be-

3 Som eksempel pa et kritisk oppgjgr med deler av scenekunstpolitikken, se Jon Nygaard:
"Hvorfor vi ikke har fatt en "helhetlig” teaterpolitikk?”, i S. Bjgrkas og P. Mangset (1996):
197-204.

4 | det nederlandske samfunnet har denne formen for sameksistens mellom ulike grupper, med
stor grad av autonomi og ikke-innblanding mellom grupper, en flere hundre ar lang tradisjon.
Joop de Jong (1998): 357-388.




visst politisk institusjonsbygging der kunsten ble koplet til nasjo-
nen, ved at hey kunstnerisk kvalitet skulle uttrykke nasjonal iden-
titet og vurderes ut fra verkets nasjonsbyggende funksjoner. Sce-
nekunstens store institusjoner har viderefort sin rolle som delta-
ker i utformingen av en nasjonal enhetskultur helt frem til i dag,
om enn i nye former.” Kunsten har ogsa vart en del av en nasjonal
plangkonomisk tenking og praksis. Utdanningskapasitet er blitt
tilpasset behovene til de store institusjonene, og kandidatene har
automatisk fitt arbeid ved institusjonene nir de er ferdig utdan-
net. Det er institusjonenes kunstnere og deres representanter (i
for eksempel medier, politikk, forskning) som har posisjon til &
definere hva (god) scenekunst er og bor vere, hva som er kvalitet,
og hva som (ikke) ber oppfores pd norske scener. Gjennom opp-
bygging av sterke institusjoner er det skapt rammer for hva som
defineres inn og ut. Kunstnere, medieckommentatorer, utdannings-
institusjonene, de kunstpolitiske institusjonene og andre inngdr i
et nettverk eller system av aktgrer som sammen dominerer scene-
kunstfeltet bdde gjennom ressurskontroll og definisjonsmakt. Kra-
vet om kunstens autonomi har samtidig fert til at kunstnerne
sammen med deres nere samarbeidspartnere ikke er blitt utsatt
for "utilberlig’ press fra politikere. Det har hendt at myndighete-
ne har anmodet for eksempel de store teatrene om bestemte prio-
riteringer, men det er i liten grad blitt brukt sanksjoner mot dem
som ikke ensket & folge politikernes anmodninger.®

Den beskrevne enhetskulturen er blitt utfordret fra 1970-3rene
ved at det utenfor institusjonene har vokst frem scenekunst som
ikke kan plasseres under rubrikken ’nasjonal’. Dette er kunstnere
som oftest er utdannet utenfor det statlige norsk-nasjonale laugs-
systemet, som oftest i utlandet. De er gjennom sin utdannelse
blitt berere av andre tradisjoner og kunstneriske uttrykk enn den
som har preget de store scenene. Serlig fra 1980-tallet har deler av

5 S. Bjgrkas: "Kunsten og jernburet. Institusjonaliseringen av billedkunst og teater som organi-
sasjonsfelt”, i G. Arnestad (1995): 15-35.

6 Et eksempel fra noen ar tilbake er kravene om at institusjonsscenene skulle turnere og spille
for barn. Da Tom Remlov som leder for Den Nationale Scene i 1995 valgte & ikke spille for
barn, fikk dette ingen konsekvenser. Nygaard 1996:202. Hvordan Riksteatret handterte be-
slutningen under Birkelands tid som kulturminister om & gjgre dette teatret til barne- og
ungdomsteater, illustrerer tilsvarende den relative politiske frihetsgraden som institusjonene
besitter.



denne gruppen representert en spesifikk estetikk og forstdelse av
hva som ber fi finansiell stotte utenfor det institusjonelle syste-
met, det som er kalt 'det frie feltet’.” De etter hvert mange kunst-
nerne utenfor institusjonen fikk sin egen ordning for tildeling av
midler, der kriteriet for & f3 ressurser er at kunsten kan defineres
som 'nyskapende’. Konsekvensen av ordningen har vert en ten-
dens til konsentrasjon i tildelingene til en avgrenset kunstnerisk
uttrykksform og dermed ogsd til en avgrenset gruppe kunstnere.
Evalueringen av tilskuddsordningen for fri scenekunst fremhever
at begrepet 'nyskapende’ har fitt en avantgardistisk fortolkning,
og beskriver kjernen i stotten til fri scenekunst som kunst preget
av visuelt, ikke-verbalt uttrykk med ikke-linezr dramaturgi i gren-
selandet mellom teater og dans.®

Kulturridets ordning for ‘det frie feltet’ kan forstds som en del av
en flerkulturell politikk. Utfordringen fra den nye gruppen av kunst-
nere og deres kunstuttrykk fikk ingen konsekvenser for institusjo-
nene. I stedet har politiske myndigheter valgt & opprette en ny
ordning for de frie gruppene. Institusjonene og de frie gruppene
kunne leve atskilt i hver sin verden med hver sine former for ut-
danning, rekruttering, kunstdefinisjoner og ressursforvaltning. Det
har vert en politikk for segregasjon og for at hver av monokulture-
ne skulle kunne utvikle og rendyrke sine serpreg. Norge har en
scenekunstpolitikk preget av to spesialiserte monokulturer.”

De ekskluderte og marginaliserte

Mange kunstnere faller utenfor bade den store og den lille mono-
kulturen, ikke minst de som har en annen etnisk bakgrunn og har
en kunstnerisk uttrykksform som representerer tradisjoner i disse
kulturene. F4 med annen etnisk bakgrunn er blitt tatt opp i lauget
giennom det nasjonale utdanningssystemet, og det er fortsatt nes-

7 Dans utgjgr en sentral del av fri scenekunst, men inngar i en helt annen setting enn den fri
teaterkunsten ved at dans, fgr etableringen av Carte Blanche, ikke hadde noen institusjonell
scene.

8 Bergsgard og Rgyseng 2001:24.

9 Dette preget ikke ngdvendigvis hele scenekunsten. Utenfor den statlig stgttede kunsten fan-
tes det et stort felt som ble definert som "amatgrteater’, og som ble ekskludert fra ordningene.
Det har ogsa vokst frem en betydelig kommersiell scenekunst som ogsé er ekskludert. Det
gjelder for eksempel revy, ulike typer show og stand-up, som seerlig pa 1990-tallet fikk stort
omfang.




ten ingen med denne typen bakgrunn ved institusjonsteatrene. I
dans er situasjonen noe annerledes, og denne kunstformen har
vert mer internasjonal i sin orientering. S3 er den da heller aldri
blitt institusjonalisert i noe szrlig omfang her i landet.

I Kulturradets tildelinger har kunstnere med minoritetsbakgrunn
hatt vansker med & nd opp i konkurransen om ordinere midler,
ofte fordi deres prosjekter sjelden passer inn under den ridende
definisjonen av 'nyskapende’. Derimot har de i storre grad face
tildelinger fra et eget program spesielt innrettet mot denne grup-
pen. Mosaikk-programmet (1997-2000) var et program med et
drlig budsjett pd 5 millioner kroner, og en del av dette ble satt av
til scenekunst. Programmet hadde blant sine tre mélsettinger 78
bedre minoriteters deltakelse i kunst- og kulturlivet som utovere,
som publikum og som ressurspersoner” og 4 “bedre minoriteters
muligheter for kulturell utfoldelse pa egne premisser”. '* Mosaikk-
programmet var siledes en pott midler som var eremerket til kunst-
nere med minoritetsbakgrunn. I den forstand kan programmet
betraktes som en viderefering av en ’flerkulturell’ strategi i kunst-
feltet.

Videreforingen av separate ordninger og institusjoner for ulike
monokulturer i scenekunsten reflekteres ved at ‘de andre’ fikk sin
egen scenekunstinstitusjon gjennom Nordic Black Theatre (NBT)
i Oslo. NBT ble etablert gjennom et initiativ fra noen scenekunst-
nere med minoritetsbakgrunn som selv var ekskludert fra den
norske kunstverdenen. De ensket & bygge sin egen institusjon og
produsere eget teater. Teatret driver ogsd med utdanning av scene-
kunstnere og er en kombinasjon av teater og utdanningsinstitu-
sjon. NBT er i kunstpolitikken et marginalt fenomen som fir be-
skjeden stotte fra Kirke- og kulturdepartementet og Kulturradet.

10 Det eneste scenekunstprosjektet som ble evaluert i den ene av evalueringene av programmet,
var et tiltak gjennom Brageteatret i Drammen som satte opp forestillinger med tematikk om
kulturforskjeller (for eksempel forestillingen Kal &karri i 1999) og utvikling av ny dramatikk
basert pa barns egne erfaringer fra et miljg med stort innslag av minoritetsbefolkning. Gjen-
nom en stor utendgrsforestilling sommeren 2000 ble medvirkende med ikke-norsk bakgrunn
trukket opp pa scenen. 20 av de ca. 100 medvirkende hadde slik bakgrunn i forestillingen St.
Hallvardspillet — Hallvards valg. B. Baklien og U. Krogh (2002): 107-108.

11 | praksis var en stor del av prosjektene i Mosaikk-programmet en del av den generelle integra-
sjonspolitikken. 'Norske’ kunstnere eller byrakrater som ville lage et opplegg for 'de andre’
som del av en integrasjonspolitikk, utgjorde en betydelig andel av dem som fikk tildelt midler.



Karakteristisk er at det meste av midlene til drift av kunstutdan-
ningen ved NBT har vert finansiert av midler til sysselsettingstil-
tak for unge. Tiltaket har pa denne maten i sterre grad vert sosi-
alpolitisk begrunnet enn kunstpolitisk, og det er liten diskusjon
og evaluering av innholdet i utdanningen. Forestillingene omtales
knapt av mediene, teatret oppfattes som "amatorisk’, og det er en
institusjon som mange av de ’profesjonelle’ ikke vil samarbeide
med. De som kommer ut fra NBTs teaterskole, blir ofte ikke aner-
kjent som profesjonelle.’” NBT symboliserer situasjonen for mi-
noritetsgruppenes posisjon i den norske scenekunsten, bide gjen-
nom beskjeden offentlig stotte og med mangel pd kunstnerisk
akseptering. Ser vi pd NBT som et uttrykk for de Andres’ scene-
kunstinstitusjon i en flerkulturell strategi, illustrerer det oppfat-
ningen av og posisjonen til de etniske minoritetene pd denne kunst-
arenaen: marginalisert/ekskludert, kunstnerisk amatermessig og
ressursfattig. Det gjenspeiler den kritikken som enkelte har reist
mot vir manglende vilje til & 8pne oss for andre kulturer og mot at
noen kulturer og kunstuttrykk blir dominerende, mens andre (de
Andres kulturer) marginaliseres. '?

En "flerkulturell’ strategi med tilforsler av ressurser eremerket til
minoritetskunstnere dpner for 4 gi en gruppe kunstnere som i dag
er marginalisert, muligheten til & utvikle sine kunstuttrykk. Ut-
fordringen ligger i om denne strategien pa lengre sike vil fore til at
minoritetskulturens kunst forblir i kunstens periferi, eller om den
kan vere en vei til & gjore denne kunsten ogsa til en del av var
felles kunstverden. Jeg skal vende tilbake til dette.

Fra flerkulturell til kulturelt mangfold

Diskusjonene rundt utviklingen av Mosaikk-programmet gir inn-
blikk i hvordan begrepet "flerkulturell’ er blitt utfordret ogsa i norsk
kontekst.'* Begrepet "flerkulturell’ ble av flere aktarer i program-

12 | Open Scene-prosjektet ved Det Norske Teatret ble det vist til at de som hadde bakgrunn fra
Nordic Black Theatres teaterskole, ikke hadde kompetanse til & gi seg i kast med klassisk
repertoar uten fgrst a bli laert opp. 0.A. Berkaak (2002):55.

13 Gilroy (1995) skriver: " Black creativity has been excluded from aesthetic citadels of moderni-
ty and post-modernity and this wrong can be redressed by the corrective reconstruction of the
western canon.”




met oppfattet som problematisk fordi det i praksis innebarer en
forstielse av at innvandrere er flerkulturelle, mens den etnisk nor-
ske delen av befolkningen er monokulturell. Under begrepets over-
flate skjuler det seg en forstdelse av en etnisk norsk essensialisme
med en sterk opplevelse av en enhetlig norsk vereméte og kultur.
Det barer ogsd med seg en kunstforstielse som inneberer at det vi
betrakter som kulturuttrykk, er som noe som er rent, ubesudlet
og opprinnelig. Den som i norsk sammenheng har uttryke dette
synet tydeligst, er nestleder i Kulturrdet, Khalid Salimi:

Selve begrepet ”det flerkulturelle” ber problematiseres, nettopp fordi alle
kulturer er flersidige — enhver kultur er flerkulturell. A si at Norge blir
flerkulturelt bare pa grunn av innvandrernes tilstedevarelse er pd en méte
misvisende. Derimot kan man si at som resultat av omfattende globaliser-
ing, innvandring og andre sammenvirkende faktorer har mangfoldet blitt
storre enn for og klart synligere. Dersom hensikten ved bruk av begrepet
”det flerkulturelle” er & anerkjenne og gi rom for nye variasjoner innenfor
kunstverdenen, er begrepet “kulturelt mangfold” et bedre alternativ. I denne
konteksten vil "kulturelt mangfold” ta utgangspunkt i uttrykksformene
og ikke i kunstnerens opphav.”®

Mosaikk-programmets ledelse onsket siledes ikke & bruke pro-
grammet til 4 fremme monokulturelle uttrykk i minoritetskultu-
rene. Strategien innebar en bevisst avstandstagen til ideene bak
modellen for det “flerkulturelle’ samfunn og oppbyggingen av
‘monokulturelle’ kunstinstitusjoner i trdd med dette. Ledelsen av
Mosaikk-programmet gnsket en alternativ strategi til at det fantes
én institusjon for hver av de kunstneriske kulturene.

Kulturelt mangfold og interaksjon mellom

kulturuterykk
Tenkningen bak begrepet kulturelt mangfold tar utgangspunke i at

enhver har sin egen kultur som basis, samtidig som det skapes
muligheter for & mete og bli utsatt for andre kulturer. I dette lig-

14 Programmets ledelse utviklet en tydelig ideologi og strategi som gikk ut pa at programmet var
et kunstprogram og ikke et integreringsprogram. A-B. Gran (2002).
| praksis ble programmet likevel en blanding av integrasjonspolitikk og kunstpolitikk. Skillet
kom til & ga mellom programledelsens synspunkter og den lokale virkeligheten der prosjekte-
ne skulle implementeres (Baklien og Krogh 2001).

15 K. Salimi (1998).



ger et gnske om 4 bryte grenser mellom kulturer og 4 inkorporere
andre kulturer i sin egen uten at dette skaper opplevelse av frykt
for & miste egen kultur. Idealet blir & skape hybrider. Denne inter-
kulturelle modellen har et normativt aspekt som vektlegger at vi
skal la oss utsette for andre kulturer. Gjennom metet med den
Andre skjer en endringsprosess; det skapes noe nytt. Idealet er et
samfunn med borgere som er barere av elementer av mange kul-
turer uten at dette forer til tap av kjernekultur. Bhabha (1994)
uttrykker at det interessante er hva som skjer i rommet mellom
ulike kulturer: ”the in-between space”.

Opverfort til kunstpolitikken vil kravet om Aybrider som ideal inne-
bare en annen strategi enn opprettholdelse av institusjoner inn-
rettet mot hver sine monokulturer. Milet er 3 fi kunstnere til &
arbeide pa tvers av kunstformer og uttrykk og gjennom kunstne-
riske prosesser utvikle nye former tilpasset var egen samtid. Da
ma3 grensene mellom monokulturene krysses, og det gjores ved at
kunstnere med ulik bakgrunn og ulike kunstuttrykk metes. I in-
tensjonen bak Mosaikk-programmet var ogsd dette grunnsynet
innbakt som et element i tiltakene, noe som illustrerer at det ikke
er noen motsetninger mellom 4 innfere tiltak for & fremme strate-
gier for “flerkulturell” og "kulturelt mangfold” samtidig. Program-
met skulle ”bidra til 4 fremme og integrere fler- og tverrkulturelle
uttrykk i de etablerte kunst- og kulturpolitiske ordningene og i
kunstinstitusjonenes daglige virke”. I praksis vil strategien inne-
bare at kunst og kunstnere med andre uttrykk enn de store mo-
nokulturenes skal bidra til & forme det som skjer pa de store sce-
nene: i operaen, pa dansescenen og i teatrene. Kunstnere med
annen etnisk bakgrunn skal fi mulighet til & koples til og inkor-
poreres i de ordinzre kunstinstitusjonene og miljeene. Tanken er
at kopling av kunstnere med minoritetsbakgrunn til "norske’ kunst-
nere og institusjoner kan skape grunnlag for at nye kunstnere kom-
mer inn i kunstens etablissementer. Interaksjon og konfrontasjo-
ner mellom kunstnere med ulik bakgrunn skal medfere en kunst-
nerisk fornyelse av de norske scenekunstneriske monokulturene.
Fokus er derfor like mye pa vare tradisjonelle kunstinstitusjoner
og ordninger som p& minoritetenes kunstnere.
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Det mest direkte tiltaket for & fremme denne strategien innenfor
scenekunstfeltet var pilotprosjektet Open Scene, som foregikk ved
Det Norske Teatret (1998-2000). Prosjektet hadde som mal &
“integrere ein fleirkulturell dimensjon i Det Norske Teatret si or-
dinzre verksemd”, det vil si at Open Scene hadde en ambisjon
om 4 bidra til 4 endre méten institusjonsteatret arbeidet pa pd
permanent basis.'® Departementet ga midler for at kunstnere med
minoritetsbakgrunn skulle fi arbeide med sin kunst innenfor ram-
mene av en av de store institusjonene. Teatret pd sin side ga gjen-
nom sin vilje til & delta uttrykk for at det ensket & dpne seg overfor
nye grupper og & bidra til 4 skape rom for et kunstnerisk mote
mellom kunstnere med ulik kulturell bakgrunn.

Prosjektet varte i tre &r og hadde en arlig budsjettramme pé en
million kroner. Kunstnere med minoritetsbakgrunn fikk delta i
auditioner, workshoper og oppsettinger av forestillinger i teatrets
regi og i deres lokaler. Evalueringen er imidlertid skeptisk til om
prosjektet bidro til det som var det overordnede mélet: 4 endre
méten Det Norske Teatret fungerer pd, og at det skulle bli mer
dpent for nye kulturelle og kunstneriske uttrykk. Evalueringen
hevder at institusjonsteatrene ikke evner til & vaere arenaer for til-
tak og ordninger som utfordrer monokulturen. Personer med an-
nen bakgrunn enn den teatret var kjent med, forble ekskludert fra
scenene.'” Teatrets syn pa kunstnere med minoritetsbakgrunn og
deres profesjonalitet forble det samme: Alle de argumentene som
har blitt bruke for & begrunne hvorfor personer med utenlandsk
bakgrunn ikke har samme tilgang til teatrene, har som konsekvens
at de fratar dem slik anerkjennelse. De hevder at disse personene
ikke har tilstrekkelig kompetanse, eller at de har feil kompetanse,
og at de derfor ikke horer til pa vér scene.”"

Avstanden mellom de opprinnelige insiderne og de nye outsider-
ne synes 4 vare for stor til at institusjonene er i stand til & betrakte
kunstnere med minoritetsbakgrunn som likeverdige partnere i
kunstneriske prosesser og i beslutningsprosesser internt. Dette gjel-
der ogsa for andre deler av det institusjonelle scenekunstsystemet.

16 Dette er maten evalueringen av prosjektet betrakter intensjonen bak tiltaket pa.
17 Berkaak 2002:72.
18 Berkaak 2002:35.



Teaterhogskolen har for eksempel inntil nylig vert lite aktiv i ar-
beidet med 4 f spkere med annen etnisk bakgrunn. Ogsa Kultur-
ridet rammes av kritikken. Riktignok er det pdpekt at Mosaikk
var et program som fungerte som en kile inn i Kulturridets eta-
blerte tildelingspraksis. Evalueringer viser ogsd at flere typer kunst-
neriske uttrykksformer ble stottet gjennom Mosaikk-programmet,
og at mange av dem befant seg i skjeringspunktet mellom euro-
peisk og ikke-europeisk kultur og kunstuttrykk eller var varianter
av tradisjonell ikke-europeisk kunst. Men Mosaikk endret ikke
Kulturridet som institusjon og dets ordinzre praksis. Det er fort-
satt vanskelig for kunstnere med annen etnisk bakgrunn og annet
kunstuttrykk 4 fi gjennomslag i det allmenne tildelingssystemet.

Eksemplene viser de gode intensjonene og den vanskelige imple-
menteringen av strategien for kulturelt mangfold. A kople kunst
sammen pd tvers av tradisjoner og institusjoner reiser spersmélet
om de som koples sammen, er likeverdige partnere, eller om det
skapes asymmetriske maktrelasjoner.

Maktrelasjoner nir kunstuttrykk metes

Eksperimentet med & introdusere Open Scene ved Det Norske
Teatret illustrerer maktrelasjonen nir de Andre skal inkorporeres i
vare’ institusjoner. Open Scene ble etablert som et prosjekt med
et styre innenfor teatret. Styret skulle vare ridgivende for teater-
sjefen i kunstneriske sparsmal pd samme méte som det ordinare
styret. Det ble en suborganisasjon i teatret, isolert fra den ordina-
re aktiviteten og de vanlige beslutningsstrukturene. De vesentlige
vedtakene i teatret ble tatt uten innflytelse fra styringsgruppen for
Open Scene.” 1 praksis kom Open Scene til & fungere som en
monokultur (i betydning de Andres kultur) ved siden av den store
monokulturen som teatret var barer av. Prosjektet fikk ikke noen
rolle i & endre miten teatret ordinzrt fungerer pd. Evalueringen
uttrykker det slik:

19 Teatersjefen var medlem i styringsgruppen, men deltok sjelden i mgtene, noe som er et godt
uttrykk for at prosjektet ikke fikk intern status.
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Ved 4 tildele dem [Open Scene] et eget kunstnerisk rad fikk de et eget rom
i institusjonen, men ved & ekskludere dem fra det egentlige kunstneriske
rad, holdt man det effektivt utenfor den ordinzre virksomheten.?

Erfaringene fra prosjekter som Open Scene og programmer som
Mosaikk viser at de etablerte institusjonene for kunsten (scenene,
Kulturradet) ikke automatisk endrer sin mdate 4 fungere pa selv
om det finnes politiske signaler om at dette er onskelig, og til tross
for at mindre prosjekter iverksettes med sikte pa 4 fa til endring.
Det er ikke tilstrekkelig med et signalprosjekt for *flerkulturell
scenekunst’ i et teater eller et program for "kulturelt mangfold’ i
Kulturradet for at disse institusjonene skal gjennomfore en reell
omstilling i trdd med strategier som er preget av det flerkulturelle
eller interkulturelle. Dette skyldes ikke nedvendigvis mangel pd
vilje hos den enkelte i disse institusjonene (selv om dette ogsa kan
vere tilfellet). Det har langt mer 4 gjore med institusjonenes egen
selvforstdelse, deres verdigrunnlag og rutiner. Men det har ogsd &
gjore med etablerte makt- og beslutningsstrukturer, bade internt i
kunstinstitusjonene og i det bredere feltet som de inngér i.

Erfaringene fra Norge er i trdd med kritikk som er reist mot den
faktiske iverksettelsen av strategier for kulturelt mangfold inter-
nasjonalt. Kritikken retter seg mot at det ikke blir tatt hensyn til
de faktiske maktrelasjonene mellom kunstformene og kunstnerne
som deltar i de interkulturelle prosessene. Det er en sterk tendens
til at en gruppe kunstnere (de vestlige) har reelt hegemoni i rela-
sjoner med kunstnere med annen etnisk bakgrunn. Vestlig kunst
erobrer og tar i bruk elementer av ikke-europeisk kultur og gjor
den dil sin. I svert liten grad har det fort til at kunstnere med
annen bakgrunn har fitt anledning til & inkorporere vestlige ut-
trykk i sin kunst. Det er i praksis mangel p& symmetri og maktba-
lanse mellom kulturene, og det er denne praksisen som har kon-
sekvenser som betegnes som kolonialisme. Ubalansen reflekteres i
miéten kulturpolitikken er institusjonalisert pa, og hvem som har
make til & definere hva innholdet i en interkulturell praksis skal
vare. A invitere minoritetskunstnere til de store scenene er et ut-

20 Berkaak (2002):36.



trykk for de ulike maktrelasjonene i samarbeidsprosjekter pé tvers
av monokulturer.

Forstdelsen av hva maktrelasjoner betyr nér kunstnere med ulik
bakgrunn skal arbeide sammen, har i de seneste rene fort til at
betegnelsen intrakulturell er tatt i bruk. Det intrakulturelle begre-
pet anvendes for 4 uttrykke det normative i at det ber vere sym-
metri mellom kulturene som metes, og at det er gjensidighet og
likeverd i forholdet mellom dem. I denne tenkningen forventes
en dialog med det samtidige i den Andres kultur:

The point is [...] to incorporate the immediacies of particular histories
and languages within an intracultural framework of thought and action, at
once coherent and respectful of difference.”!

Samarbeid pi tvers av monokulturene

I de senere drene er grensene mellom de to etablerte monokultu-
rene blitt mindre markante.”” Det har skjedd dels ved at institu-
sjonsscenene har invitert kunstnere fra det frie feltet til & vise frem
sin kunst pd deres scener, dels ved at det er satt i gang samarbeids-
prosjekter med kunstnere bide fra institusjonene og fra det frie
feltet. I dette grensefeltet skjer det dynamiske prosesser og en ut-
vikling av kunstuttrykk og form som bidrar til & bryte de klare
grensene mellom de to monokulturene. Det er grunn til 4 under-
streke at omfanget av dette samarbeidet ikke er omfattende, men
under utvikling.

De politiske myndighetene gnsker & fremme ytterligere samar-
beid pé tvers av monokulturene. Tanken er at den infrastrukturen
som institusjonsscenene har, og de store ressursene som tilferes
dem, skal kunne brukes av kunstnere som ikke har sin arbeids-
plass ved institusjonene. Scenekunstutvalget som leverte sin inn-
stilling 1 2002, ensket 4 sikre en tilsvarende ordning ved & skape et
skille mellom fysisk infrastruktur og programaktivitet ved region-

21 Bharucha 1993:56.

22 Jegtar i denne sammenhengen ikke hensyn til den gkende tendensen til at institusjoner leier
inn kunstnere for kortvarige engasjementer for forestillinger som gjennomfgres under full
kontroll av institusjonene. Jeg er fgrst og fremst opptatt av utviklingen av variasjoner i kunst-
neriske uttrykk.
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teatrene. Dersom myndighetene foretrekker en mykere linje ved &
’gi signaler om’ at institusjonene i gkende grad ber inngd i et sam-
arbeid med dem som er utenfor, er det behov for noen refleksjo-
ner omkring maktrelasjonene mellom partene i et slikt samarbeid.
Hvem setter premisser for kunstprosessene?

Kampen om kunsten foregir forst og fremst i kunstnernes daglige
virke. Relasjonene mellom grupperingene pa feltet kan forstas gjen-
nom & folge prosjekter der kunstnere i de ulike grupperingene
konfronteres med hverandre i felles prosjekter som de skal iverk-
sette sammen. Det finnes etter hvert en del slike prosjekter, og det
vil veere av interesse 4 studere narmere hva som faktisk foregar i
de mange smé og store forhandlingene mellom ulike deltakere
som en kunstnerisk prosess bestar av. Siden vi ikke har analyser av
slike prosjekter, vil jeg impresjonistisk antyde noen inntrykk jeg
har etter samtaler med deltakere i denne typen prosjekter. Mye av
dette reflekterer hvordan frie grupper erfarer samarbeid med in-
stitusjonsscener.

Et gjennomgiende trekk er opplevelsen av asymmetriske makt-
forhold i samtaler og forhandlinger om inngielse av samarbeid.
Det kommer til uttrykk i relasjoner og kommunikasjon mellom
partene. Konkret gir det seg uttrykk i hvilken part som under
prosessen frem til enighet om & inngd forpliktende samarbeid vel-
ger 4 trekke seg ut av samtalene. Det gjelder nesten alltid den
sterkeste parten, ofte av grunner som er vanskelige & tolke for sam-
talepartneren. Det er den frie gruppen som trenger mest tilgang
til scene, infrastruktur og de relativt store ressursene som finnes i
institusjonene. De frie gruppene har pa sin side som oftest bare
sitt eget kunstneriske uttrykk og sin egen kreativitet og innsats &
tilby institusjonsscenene. Dette skaper en grunnleggende ubalan-
se 1 maktrelasjonene mellom samarbeidspartnerne.

I de tilfeller der samtalene ender i fellesprosjekter, oppleves til dels
sterke kulturelle forskjeller mellom kunstnerne. Det gjelder alt fra
daglige rutiner og arbeidsformer til det kunstneriske uttrykket.
For dem som kommer inn i institusjonsteatre fra arbeid i smé
grupper, er institusjonen preget av byrakrati, formaliserte regler



og avtaleverk. Skuespillerne og danserne i teatrene har fast arbeids-
tid, og nir dagens arbeidstid er over, avsluttes dagen — ofte til
samarbeidspartnerens forundring. I de frie gruppene er kunsten
ofte en livsstil, det arbeides ikke etter fast timeplan, men til job-
ben er gjort. Selve den kunstneriske prosessen preges ogsd av for-
skjellig médte & arbeide pa. For eksempel kan forholdet mellom
instrukter og skuespiller og hva de forventer fra hverandre, varie-
re mye. | den norske tradisjonen synes det som om skuespillerne
er flinke til 4 ta instruksjon’, mens mange andre tradisjoner er
vant til at skuespillerne er langt mer aktive i utformingen av rol-
len. Tilsvarende vil skuespillerne i den norske hovedtradisjonen
ha inngdende kunnskap om bruk av det verbale spraket, men ofte
langt mindre trening i det fysiske uttrykket. Hos samarbeidspart-
nerne kan forholdet veere omvendt. Dette reflekterer hva som de-
fineres som viktig i kunsttradisjonene, og dermed hva som vekt-
legges som det kvalitetsbarende elementet. Forskjellene kan ska-
pe en opplevelse av at den andre parten ikke er barer av kriteriene
for kvalitet ut fra egen tradisjon, en opplevelse som er gjensidig.
Kunstnere vil derfor — direkte eller indirekte — gi uttrykk for at de
andre ikke er tilstrekkelig gode utevere, og at dette er problemet
med samarbeidet.

Nar det finnes slike forskjeller av kulturell karakter innenfor sce-
nekunsten, vil maktrelasjonene ha stor betydning for den kunst-
neriske prosessen og for sluttresultatet. Hvem setter premissene
for arbeidsform, og hvem sine regler blir gjeldende nér noen tas
inn i de store scenene? Svaret er antakelig mer opplagt enn onske-
lig. Poenget her er ikke 4 kritisere den ene parten i samarbeidspro-
sjekter. Det er positivt at slike relasjoner etableres og prosjekter
igangsettes. Mitt poeng er at dersom vi systematisk skal utvikle
samarbeidsrelasjoner pa tvers av scenekunstkulturene i Norge, ber
vi sorge for & skape likeverdighet i relasjonen mellom kunstnerne.
Det vil skape grunnlag for reelt mangfold i trdd med de intrakul-
turelle idealene. Hvis ikke dette blir gjort, vil samarbeid lett fore
til at de som har sterkest make og sterst ressurser, legger premisser
for det kunstneriske uttrykket og dermed hindrer fremvekst av
okt pluralisme. For 4 oppnd reelt kunstnerisk mangfold ma det
asymmetriske forholdet mellom de involverte svekkes.
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Kunstpolitikk for mer balanserte maktrelasjoner

Jeg har gitt eksempler pa spenninger i samarbeid mellom frie grup-
per og institusjonsscenene, det vil si mellom to grupper og kultu-
rer som i dag har aksept i den norske kunstverdenen. Vender vi
oss til forspkene pa & skape denne typen samarbeid mellom insti-
tusjonene og kunstnere med annen etnisk bakgrunn som anven-
der helt forskjellige og ikke-vestlige kunstuttrykk, trer det asym-
metriske forholdet mellom kunstnerne enda tydeligere frem. De
fa erfaringene vi har fra slike samarbeidsrelasjoner, tyder pé at det
er betydelige eksklusjonsmekanismer overfor de Andre, selv for
kunstnere med god utdannelse, erfaring og anerkjennelse innen-
for egen kultur. Open Scene er ikke noe unntak, men ligner péd
erfaringer ogsa fra andre prosjekter. Forskjeller i arbeidsform og
ulike kriterier for kvalitet forer til at den Andre lett utdefineres
som kunstner. I praksis oppstir en arroganse overfor de Andre
preget av ovenfra-og-ned-holdninger. I en slik situasjon vil en
kunstner med annen bakgrunn lett tilpasse seg vart uttrykk og bli
integrert eller la seg marginalisere, i stedet for at hennes uttrykk
inkorporeres i kunsten sammen med vére uttrykksformer.

Det er disse maktstrukturene med basis bide i materielle ressurser
og ideologisk posisjon som gjor det problematisk for kunstnere &
opprettholde sin integritet i samarbeidsrelasjoner med en sterkere
partner. Dersom det skal bli likeverdighet mellom partene i sam-
arbeidsprosjekter, ma strukturene endres slik at de reflekterer sam-
funnets mangfold, bade i kunst og kultur. Det vil stille krav til en
annen rekruttering til kunstinstitusjonene — bade pa scenen, i
kunstneriske og teknisk-administrative stillinger — og til en om-
legging av repertoar i retning av 4 fremme ulike kunsttradisjoner
og et bredere mangfold av uttrykk. Men det vil ogsd kreve at makt-
strukturene endres, ved at personer med annen bakgrunn kom-
mer inn i lederstillinger og ikke minst i styrene og far reell mulig-
het til & forme institusjonene. Dessuten ma det utvikles rutiner og
praksis som sikrer at holdninger og verdier preget av kulturelt
mangfold er innbakt i alle deler av organisasjon, ledelse og aktivi-
teter pd alle nivder.



Dette er en krevende ovelse, og det er nedvendig at myndighete-
ne stiller krav til institusjonene om hva de skal gjore. Andre lands
erfaringer tyder pa at det mest effektive virkemidlet er at departe-
mentet kopler finansiering til at institusjonene faktisk oppfyller
forventingene som stilles til dem. Men dette stoter mot en tradi-
sjon i kunstpolitikken under betegnelsen ’armlengdes avstand’.
Det er allment erkjent i Kultur- og kirkedepartement og i scene-
kunstfeltet at det er uakseptabelt for politiske myndigheter & stille
reelle krav til hvordan institusjonene skal anvende sine ressurser
til kunstnerisk virksomhet. Autonomien er basert pd at disse in-
stitusjonene er gverste instans for definering av hva som er profe-
sjonell scenekunst og scenekunst med kvalitet, kriterier for 4 falle
inn under kunstpolitikkens domene og for & kunne fa stotte. In-
gen kan overprove denne fortolkningen, som er basert pa intern-
kunstneriske kriterier. P4 institusjonsscenene er det scenenes kunst-
neriske ledere som har det formelle ansvaret for valgene som gjo-
res. | Kulturrddet er det scenekunstkonsulenten i samrad med sce-
nekunstutvalget som har denne rollen. Dette gir institusjonene
reell makt over kunstfeltet, og tilsvarende har Kulturrddet frihet
til & definere hva slags kunst ridets midler skal brukes til & stotte.?
I en slik struktur er det vanskelig & innfere en politikk som gnsker
3 fremme kunstneriske uttrykk som ikke faller inn under mono-
kulturenes kunsttradisjoner.

Dette gir grunnlag for en kort kommentar omkring begrepet "arm-
lengdes avstand’, autonomi og politisk styring. Har en forst eta-
blert den typen kunstordninger og institusjoner som eksisterer i
dag, er "armlengdes avstand’ ogsé en form for politisk inngripen i
feltet. Myndighetene vet godt hva slags kunsttradisjoner som blir
prioritert innenfor de etablerte ordningene for stotte. A overlate
valgene til kunstinstitusjonene selv er & overlate valgene til en be-
stemt forstdelse av kunst og dermed ekskludere dem som ikke
faller innenfor. Argumenter for kunstens autonomi er — med da-
gens gitte maktstrukturer — en politisk beslutning om & prioritere
bestemte kunstuttrykk pa bekostning av andre.

22 Det finnes grenser for denne friheten, noe som ble anskueliggjort da kulturkomiteen i Stortin-
get hgsten 2001 i praksis omgjorde innstillingen fra scenekunstutvalget. Det fgrte til at bade
scenekunstkonsulenten og deler av utvalget gikk av. Men det finnes grenser for politikernes
mulighet for denne typen intervensjon over tid. Det kan gjgres noen fa ganger, men vil over tid
svekke systemets legitimitet s& mye at det neppe vil kunne opprettholdes.
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A skape en ny monokultur

Utfordringene for en strategi basert pd kulturelt mangfold er sto-
re, antakeligvis s store at det er risikabelt 4 satse pd en slik strategi
alene. Maktrelasjonene kunne medfore at scenekunstnere med
annen etnisk bakgrunn blir stiende utenfor hele diskusjonen om
“utenfor og innenfor institusjonene” i lang tid fremover.” Deter i
flere dokumenter uttryke tvil om i hvilken grad norsk scenekunst
er i stand til & skape ”... inkorporasjon av likeverdige kulturer
som pévirker hverandre og endres gjennom et aktivt samspill”.
Scenekunstutvalget argumenterer for at dette ikke vil skje uten at
scenekunstnere med annen etnisk bakgrunn far utvikle prosjekter
og produksjonsmiljeer pa sine egne premisser, det vil si frikoplet
fra de andre monokulturene: ” En kan ikke lenger vente pd at scene-
kunstutdanningen og scenekunstinstitusjonen skal komme pd hoyde
med situasjonen”.** Utvalget ender med at eksklusjonsmekanisme-
ne ved scenekunstens institusjoner er sa sterke at det er nedvendig
— i tillegg til & endre institusjonene — & bygge en egen ordning
med egne arenaer for kunstnere med annen etnisk bakgrunn. Det
innebearer en strategi for skt mangfold via en flerkulturell modell.

Ingen har systematisk droftet hvordan en slik strategi kan iverk-
settes pa en slik méte at kunstnere med annen etnisk bakgrunn
ikke forblir marginalisert i norsk kunstliv, men at de gradvis kan
inkorporeres i de ordinare ordningene og institusjonene, selv om
de gnsker & utvikle kunstuttrykk som er forskjellige fra dem som
dominerer i monokulturene. Hvordan kan en utvikle det som er
marginalisert, ekskludert og betraktet som uinteressant til & bli
akseptert og inkludert i virt ordinare kulturliv og & bli en del av
vér offentlighet?

Det er uten tvil behov for ressurser, kompetanse og langsiktighet.
En slik omlegging vil kreve tid og tdlmodighet, men ogsa syste-
matikk og kompetanseutvikling. En internkunstnerlig godkjen-
ning krever at kunsten holder et kvalitativt hoyt nivd. Det er mu-
lig at mye mangel pa aksept reflekterer at en del kunstnere med

23 NOU 2002:8: 17.
24  NOU 2002:8: 17.



annen etnisk bakgrunn faktisk ikke holder et hoyt kunstnerisk
nivd. Men utfordringen ligger ogsd i hvordan kunstnerisk "kvali-
tet’ defineres, og hvem som er i stand til & definere kvalitetsbegre-
pet. Det er stor sannsynlighet for at kunstnere med bakgrunn fra
andre utdanningssystemer og andre kulturer utdefineres fordi de-
res uttrykk er annerledes og ikke oppfyller de kriteriene som vér
scenekunsttradisjon vektlegger som viktige for kvalitetsvurdering.
Det er ikke mulig & definere felles kriterier for kvalitet pa tvers av
kulturer og tradisjoner. Dette kom tydelig til uttrykk i scenekunst-
utvalget, som i sitt mandat ble bedt om definere hva ’kvalitet’
inneberer for scenekunst. Utvalget konkluderte slik: "Kvalitets-
vurderinger basert pd en entydig definisjon av hva kvalitet er, er
etter utvalgets mening ikke mulig.”” Dette inneberer at det ikke
er mulig bare & bruke egen kulturell eller kunstnerisk forstelse
eller egne referanserammer ndr det gjelder tolkning og oppfat-
ning av noe som ligger utenfor denne kulturen eller kunsten og
referanserammen.” Nér det ikke er mulig & lage entydige kriterier
og vurderingene har elementer av subjektivitet, er eneste mulige
losning at noen forvalter ansvaret for & definere hva som er god
kunst, og hva som ikke er det (en overste instans), og/eller at det
kan vere en dpen diskurs om kvalitetsvurderinger som i praksis
bestemmer hva som defineres som kvalitet, og hva som faller uten-
for.

Problemet for de usynlige, marginaliserte eller ekskluderte scene-
kunstnerne er at de utfgrer kunst som lever utenfor den verden
der kvalitetsvurdering foregér. I dag finnes det ingen instans som
er gitt autoritet til & vurdere profesjonalitet og kvalitet nér det
gjelder andre kunstuttrykk enn dem som faller inn under de eta-
blerte monokulturene. Mange kunstuttrykk vil automatisk defi-
neres ut av begge systemene ut fra den rasjonaliteten som disse er
satt til 4 forvalte. Hvis kunstnere med en annen kulturell bak-

25 Utvalget avsto derfor fra & definere kvalitetsbegrepet direkte knyttet til det kunstneriske pro-
duktet. Men utvalget kunne ikke helt unnga a drgfte kunstnerisk kvalitet. Det gjorde utvalget
pa en indirekte mate ved & ga veien om ’profesjonalitet’, kunst 'utfgrt av faglig kompetente
aktgrer’: "Den kunstneriske kompetansen forutsetter at aktgrene behersker ulike kunstneriske
uttrykksmater og evner & presentere et tilbud av innholdsmessig og formmessig kvalitativ
scenekunst.” NOU 2002:8: 55-56.

26 | norsk sammenheng er en slik vurdering blant annet foretatt i P.B. Rekdal (1999).
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grunn skal ha muligheter til & nd frem i eksisterende ordninger, er
det nedvendig 4 tilpasse seg det lokale, nasjonale eller vestlige
kunstuttrykket for & bli akseptert. Derfor kreves det akterer som
har autoritet til 4 tildele ogsd kunst med annen kulturell tilhorig-
het betegnelsen ’kvalitet’ for at den skal ha mulighet til & komme
inn i en bredere offentlighet og muligens inn pa sterre scener.

The politics of And %

Innforing av en ny kunst- og kulturpolitikk basert p en forstelse
av at Norge ikke lenger kan betraktes som et kulturelt homogent
samfunn, utfordrer scenekunsten pa en rekke mater. Det vil ikke
finnes én beste lgsning pa hvordan en politikk for & fremme idea-
ler om et flerkulturelt samfunn preget av kulturelt mangfold ber
iverksettes. Den mest farbare vei vil vare 4 gjennomfere ulike ek-
sperimenter og tiltak for & sikre mange ulike uttrykksformer og &
skape bedre maktbalanse mellom akterer og institusjoner. I en
verden der pluralisme fremstir som en verdi i seg selv, ber dette
ogsd reflekteres i politikkens egen virkeméte. Det er ikke nedven-
dig & velge mellom ulike strategier, men heller & satse pd flere.
Kunstpolitikken bor inneholde en interkulturell strategi for & frem-
me nye kombinasjoner av uttrykksformer og samtidig gé inn for
at ulike grupper fir anledning til 4 fremme sine egne spesifikke
uttrykk.?® Det betyr ogsé videreutvikling av szerordninger for grup-
per med ulik etnisk bakgrunn og samtidig tiltak for & inkorporere
nye kunstnere og kunstuttrykk i eksisterende ordninger og insti-
tusjoner. Det vil vere behov for kvotering av dem som systema-
tisk ekskluderes, men samtidig ogsd dpen konkurranse om midler
mellom kunstnere med ulik bakgrunn. For & sikre at en kan lyk-
kes, ma en bide se pd makt i form av materiell ressursfordeling
mellom de ulike monokulturene og pa hvem som besitter defini-
sjonsmakt for & inkludere eller ekskludere kunstformer og kunst-
nere.

27  W. Kandinsky hevder at mens det 19. arhundre var preget av bruk av ordene enten-eller, sa var
det 20. arhundre karakterisert ved bruken av og. Med dette antydes vekt pa simultanitet,
mangfoldighet, usikkerhet, forbindelser, eksperimenteringer med endring, syntese og ambiva-
lens. W. Kandinsky: And, Some Remarks on Synthetic Art. Om Politics of And, se Beck (1997).

28 A-B Bran argumenterer for at det ikke er mulig & lage kunst som ikke er hybrider, og velger i
stedet & definere disse som under- eller overkommuniserte ut fra om de bevisst definerer seg
som hybrider eller ikke. Gran (2002).



Jeg har i denne fremstillingen konsentrert meg om kunstnerne og
ikke om publikum. Mange av eksklusjonsmekanismene som kunst-
nerne opplever, gjelder ogsd publikum. Scenekunsten er eksklu-
siv, og svert fi med annen etnisk bakgrunn oppseker scenene,
spesielt f3 gir i teatrene. P4 samme méte som institusjonene er
fremmede verdener for kunstnere med minoritetsbakgrunn, er de
ogsd fremmede for publikum med denne bakgrunnen. Skal disse
gruppene fa rett til kunstopplevelser som pévirker dem som men-
nesker, mé barrierene for deltakelse brytes ned. Et bidrag til dette
er at det finnes kunst pé scenen som ogsa disse kan relatere seg til.
Men dette er ikke bare en politikk for de Andre. Ved 4 bringe nye
kulturelle uttrykk til scenene, vil en slik politikk utvide repertoar
og gi muligheter for andre og nye kunstopplevelser for oss alle.
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Svein Bjorkds

KVALITETSPARADOKSET

Evaluering av kunstnerisk kvalitet er innvevd i en historisk sett
paradoksal situasjon. Dette — la oss kalle det kvalitetsparadokser —
kan formuleres i folgende hypotese:

Ettersporselen etter evaluering av kunstnerisk kvalitet oker omvendt
proporsjonalt med muligheten for d operasjonalisere hva kunstnerisk
kvalitet er. Sagt pd en annen mdte: Prosesser i kulturpolitikken og
kunstfeltet peker i retning av at vurderinger av kunstnerisk kvali-
tet i stadig storre utstrekning vil vare et avgjorende kriterium ved
fordeling av kunstlivets ressurser — offentlige som private. Blant
annet av den grunn vil ettersporselen etter kvalitetsevalueringer
med stor sannsynlighet oke. Samtidig bidrar allmenne utviklings-
tendenser i kulturen til at grunnlaget for 4 felle og & spréikfeste
legitime kvalitetsdommer blir stadig mer uhindterlig.

I artikkelen skal jeg forst drofte kvalitetsparadoksets forste ledd,
pastanden om at ettersporselen etter kvalitetsevalueringer gker og
med stor sannsynlighet kommer til & fortsette & oke. Dernest skal
jeg ta for meg paradoksets andre side og diskutere hvilke faktorer
det er som bidrar til & komplisere arbeidet med 4 operasjonalisere
kunstnerisk kvalitet og dermed ogsd evaluere det. Til slutt skal jeg
drefte noen av de implikasjonene kvalitetsparadokset vil kunne
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ha for den forskningen som tar mél av seg til & utvikle metoder for
evaluering av kunstverk, kunsthandlinger og kunstinstitusjoner.
Et viktig spersmal i denne sammenhengen blir hvilke konsekven-
ser det vil ha at et av kunstfeltets indre kjerneanliggender — 4 felle
kvalitetsdommer — gjennom endringsprosesser i og utenfor feltet
underlegges interesser som normalt antas & vare kunsten uved-
kommende. Her vil sparsmél om kvalitet kunne state mot spars-
mal om makt pd méter som etablerer nye risikosoner i kunstfeltet.

Grunner til ekt ettersporsel

Hvordan kan vi forstd den gkte — og okende — ettersporselen etter
kvalitetsvurderinger i kunstfeltet? Jeg skal nevne tre grunner til
dette. Den forste — og den det er vanligst & trekke fram — er 1980-
og 90-drenes forvaltningsreformer, forst og fremst i staten. Den
andre handler om ekspansjonstendenser i kunsten. Den tredje
dreier seg om etableringen av en ekspertise. Jeg skal ta for meg
faktorene i denne rekkefolgen.

Forvaltningsreformer

P4 1980-tallet ble sparsmélet om modernisering av offentlig sek-
tor satt pd den politiske dagsorden i alle nordiske (og ogsd mange
andre) land. Den offentlige virksomheten hadde est ut. I Norge
stod for eksempel produksjon i stat, fylker og kommuner for halv-
parten av den samlede verdiskapning i tidret for &rhundreskiftet.
Politikerne var i hovedsak enige om at offentlige sektorers omfang
og makt skulle reduseres, og at virksomhetene skulle modernise-
res og effektiviseres (Johnsen, Busch og Vanebo 1994). Losningen
ble "marked og management”, et driv mot mer markedslike orga-
nisasjons-, styrings- og fordelingssystemer. Det politiske miljoet
ville stimulere til omstilling og spontane samfunnsprosesser gjen-
nom privatisering og deregulering. Tilsvarende gnsket en — ved
hjelp av sdkalt New Public Management — & styrke bruker- og
resultatorienteringen og & svekke innslagene av byrdkratisk og re-
gelorientert detaljstyring. Offentlig eide og offentlig finansierte
virksomheter ble organisert som selvstendige enheter med uav-
hengige styrer og eget budsjettansvar. Staten, kommunene og fyl-



keskommunene overforte sine midler som rammetilskudd som
institusjoner og organisasjoner disponerte selv. Men med ramme-
bevilgningene fulgte krav om at det skulle settes opp mal for virk-
somheten, og det ble utviklet et sterkt apparat for resultatstyring.

I Norge var kultursektoren den siste samfunnssektoren som ble
innrullert i styringsprinsipper av den typen som ble foreskrevet
innenfor The New Public Management. Det var stor ideologisk
skepsis til den formen for effektivitetslogikk og markedsoriente-
ring som 13 innbakt i de nye, offentlige okonomireglementene.
Og det var dpenbart at ekt vekt pd mél og resultatstyring ville
kreve indikatorer pd hvorvidt mélene ved den enkelte virksomhet
var nddd. I ferste omgang ble tildelingene av statlige midler ledsa-
get av et tildelingsbrev hvor kunstinstitusjonene ble pilagt & 1)
produsere best mulig kunst, 2) for et sterst mulig publikum og 3)
med storst mulig bedriftsokonomisk effektivitet. Resultatindika-
torene som ble utviklet, var og er av rent kvantitativ karakter. En
malte, og méler, antallet produksjoner og framferinger, publikums-
tall og okonomisk resultat. De kunstfaglige mélene er det fortsatt
ikke utviklet resultatindikatorer til. Evaluering av kunstnerisk kva-
litet vil her bli lesningen rett og slett fordi det er vanskelig & tenke
seg andre méter 4 vurdere de kunstneriske prestasjonene pd. Pres-
set pa de offentlige bevilgningene til kunst er tiltakende. Sektoren
— og ettersporselen etter statlige, kommunale og fylkeskommuna-
le midler — vokser. Vektleggingen av resultater i de organisasjone-
ne og institusjonene som faktisk mottar offentlige penger, blir som
folge av dette sterkere. Det er derfor stor sannsynlighet for at po-
tensialet for ettersparsel etter kompetente kvalitetsevalueringer vil
vare stigende rett og slett som en folge av styringsbehov i den
offentlige forvaltningen. I den nye kulturmeldingen (Kultur- og
kirkedepartementet 2003) sies det eksplisitt at det etablerte syste-
met med mal- og resultatstyring av kunstinstitusjonene ikke gir
svar pd hvordan de kvalitative sidene av institusjonene utvikler
seg. For & fi "mer relevant styringsinformasjon” som ogsd forhol-
der seg til den kunstneriske kvaliteten, vurderer en 4 innfere peri-
odiske evalueringer av institusjonene, for eksempel hvert femte
ar.
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Kunstfeltets ekspansjonstendens

En annen grunn til at ettersperselen etter evaluering av kunstne-
risk kvalitet vil veere gkende, finner vi — som sagt — i ekspansjon-
stendenser i kunstfeltet selv. Inntil for ikke s& mange drene siden
var kunstneryrkene sterkt regulerte profesjoner. Slik er det ikke
lenger. Kunstnernes interesseorganisasjoner hadde — i likhet med
for eksempel Den norske Laegeforening og andre av de klassiske
profesjonsforeningene — narmest full kontroll over rekrutterin-
gen av billedkunstnere, musikere, skuespillere, kunsthdndverkere
osv. De fastsatte kriteriene for profesjonalitet. De hadde kontroll
med opptaket til utdanningsinstitusjonene innenfor alle kunstar-
ter. I Norge — kanskje mer enn i andre land — var medlemskap i
kunstnerorganisasjonene en forutsetning for status som profesjo-
nell overhodet. I tillegg vet vi at organisasjonene fordelte statlige
stipendier og garantiinntekter, oppdrag, de hadde en finger med i
styringen av kunstinstitusjonene, og de kontrollerte alle offentlige
innkjopskomiteer.

Kunstnerorganisasjonenes kontroll med rekrutteringen glapp i
samme periode som myndighetene innfgrte sine nye styringssys-
temer. Det var flere grunner til at dette skjedde. De mest umid-
delbare var internasjonaliseringen av utdanningssystemet og inn-
foringen av New Public Management (Bjorkas 1998, 2001). Sta-
tens ldnekasse for utdanning ga fra og med 1990 romslige stipen-
dier for ungdom som ville studere i utlandet. Humanistiske og
kunstneriske fag var blant de prioriterte. Dermed fant det sted en
veldig tilvekst av kunstnere. Og i et felt som fra for hadde vert
preget av underettersporsel og overproduksjon, ble presset pd de
inntekesbringende ordningene, bdde jobber, stipendier, oppdrag
og andre knappe goder, stort. I lopet av f3 ar gikk kunstneryrkene
fra & vare profesjonsregulert til 4 bli konkurranseregulert. Dette
bidro til at akterene pa kunstfeltet selv — serlig de unge kunstner-
ne — ble opptatt av de fordelingsprinsippene som ble benyttet av
kunstnerorganisasjonene. De mente at organisasjonene og de ko-
miteer og juryer som de oppnevnte, favoriserte etablerte kunstne-
re, og at konkurransen om midler ikke var reell. Svaret pa proble-
met var nettopp okning i interessen for kunstnerisk kvalitet. I en



situasjon preget av knapphet og konkurranse framstod kvalitet
som det eneste legitime fordelingskriterium. Offentlige ressurser
skal ifolge denne tenkemdten fordeles etter soknad og etter kom-
petente faglige vurderinger. Dette er blitt til praktisk politikk i
mange henseender i Norge. Fagstyret som kunstnerorganisasjo-
nene representerte, ble koplet ned som en folge av forvaltningsre-
formene i staten. New Public Management innebar at staten fri-
gjorde sine ressurser fra det korporative forvaltningsregimet som
ga interesseorganisasjonene makt. Delvis fikk kunst- og utdan-
ningsinstitusjonene storre autonomi. Delvis ble fordelingen av
stipender, prosjektmidler og andre offentlige ressurser overfort til
armlengdesorganer som Norsk kulturrdd. Og Kulturriddet er en
organisasjon som er bygd med forvaltning basert pé kvalitetsvur-
deringer som formal og forutsetning.

Den frie etableringsretten” pa kunstfeltet og en ungdomsbefolk-
ning hvor store grupper har sosiale, skonomiske og kulturelle for-
utsetninger for & kunne finne pd & velge kunstneryrker, peker i
retning av at konkurransen om ressurser vil vere hoy i overskuelig
framtid. Trykket fra akterene innenfor popularkulturelle sjangrer
i retning av 4 bli akseptert og integrert som likeverdige kunstarter
innenfor kulturpolitikken peker i samme retning. Kravet om at
konkurransen skal skje ut fra kvalitet, vil dermed favorisere slike
fordelingsapparater som de kunstfaglige rddene er et eksempel pa.
Og ettersom presset pd de ordningene som forvaltes, stadig stiger,
vil ogsd kampene om kvalitetsforstdelsen st sentralt bade blant
kunstnerne, kunstekspertene og byrikratene.

Ekspertisens interesser

Dette leder oss over til en tredje grunn til at det kan forventes at
ettersporselen etter kvalitetsevalueringer vil gke. Kunstlivet er gjen-
stand for en tiltakende grad av profesjonalisering. Stadig nye om-
rader som tidligere ble hindtert av kunstnerne selv, gjores til gjen-
stand for etablering av nye profesjonelle enklaver — enklaver som
i storre eller mindre grad monopoliseres av nye ekspertiser. Kunst-
kritikken, kunstpedagogikken og kunstformidlingen er kjente ek-
sempler. Det samme gjelder kunstbyrdkratiet. N& pagir det en




tiltakende profesjonalisering ogsd av artistmanagement, casting,
teknisk og kunstfaglig produsentvirksomhet, osv. Ogsé kunnskaps-
produksjonen rundt kunstlivet utfores i tiltakende grad av spesia-
lister. Evaluering av kunstnerisk kvalitet vil, ut fra de grunnene
som er nevnt over, bli et omrdde som vil invitere til spesialisering.
Dette er sannsynligvis bare et sporsmal om tid. S& snart det vokser
fram en betalingsvillig ettersporsel av et visst omfang, vil kunstne-
risk kvalitetsevaluering bli en virksomhet som for eksempel fors-
kningsinstituttene vil kunne kaste sine gyne pa. Dette har allerede
skjedd som folge av tilsvarende “kvalitetsreformer” i utdanning-
systemet, i forskningen, i helsevesenet, i sosialomsorgen osv. Og
er det noe som kjennetegner profesjonelle miljger, er det at de —
ut fra sine lokale interesser — bidrar til & fremme sin egen etter-
sporsel.

De habilitetsproblemene som generelt er knyttet til kvalitetseva-
lueringer i kunstfeltet, problemet med bukken og havresekken,
vil med stor sannsynlighet komme til & fremme etablering av frie,
uavhengige og profesjonelle spesialister. Det er vanskelig for et-
hvert fagfelt & forvalte intern knapphet. Derfor vil det vere inter-
essant ogsa for akterene i kunstfeltet 4 ha eksterne losninger: pro-
fesjonelle aktorer som vil i selvstendig interesse av & bidra til at
evalueringsmarkedet ekspanderer.

Oppsummering

Jeg skal foreta en forelopig oppsummering. Ettersporselen etter
evalueringer oker og vil eke. Det forste kan verifiseres gjennom
det gkende trykket som allerede fins mot fordelingssystemer som
Norsk kulturrdd. Der opplever en et tiltakende misforhold mel-
lom de pengene som fordeles, og mengden av sekere som interes-
serer seg for de samme midlene. Gyldigheten av det andre — at
okningen vil fortsette — er avhengig av framskrivning av de paga-
ende prosessene, og det er selvsagt mer problematisk. En slik fram-
skrivning m4 imidlertid kunne forventes & bli styrket av tyngden i
de tendensene jeg har pipekt. New Public Management har en
20-drig historie. I kultursektoren er denne form for styringslogikk
fortsatt relativt ny og uferdig. Underskuddet pa resultatindikato-



rer for maling av kunstneriske resultater er erkjent som en svakhet
ved systemet. Det samme gjelder det problematiske ved et rent
kvantitativt grunnlag for vurdering av maloppnéelse i kunstinsti-
tusjonene. En videreutvikling av de offentlige styringsmekanis-
mene er derfor sannsynlig og understottes av en rekke formule-
ringer i den nye kulturmeldingen. De sikalte kvalitetsreformene i
offentlig virksomhet stir hoyt i kurs i det politiske miljoet, og der
fins ikke — i alle fall ikke i Norge — en grunnleggende politisk
opposisjon mot fortsatt effektivisering og rasjonalisering av de
offentlige sektorene. Dokumentasjon av resultater i kulturpolitik-
ken er i tillegg til dette viktig for legitimeringen av bruken av
”skattebetalernes midler” til kunst. Ikke minst de merkbare po-
pulistiske vindene — bade fra hoyre og venstre — peker mot at legi-
timeringsarbeidet pd kunstfeltet vil veere viktig framover. Kvalitet
gir legitimitet.

Interessen for kvalitetsbasert konkurranse om ressurser blant en-
keltkunstnere, ensembler, organisasjoner og institusjoner vil ven-
telig ogsa vedvare og trolig bli forsterket i drene som ligger foran
oss. Tilbudssiden vokser fortere enn — og relativt uavhengig av —
ettersporselssiden. Her skiller kunstlivet seg fra de fleste andre sek-
torer. Den norske stat forsekte for noen ar siden & dempe veksten
i rekrutteringen til kunstneryrker gjennom 4 ta bort kunstfagsti-
pendiet som opptak i de statlige kunstutdanningene ga rett til.
Det hjalp ikke. Veksten i antall sgkere til kunstfag fortsetter med
styrke. Grunnene til dette er mangfoldige. Men dypest sett hand-
ler det om vidtgdende strukturendringer som pévirker distribu-
sjonen av kulturell, ekonomisk og sosial kapital i de moderne vel-
ferdssamfunnene. Mens kunstneryrker tidligere rekrutterte fra en
smal elite, henter de nd sine kandidater fra en stor og utdannet
mellomlagsbefolkning. Den slags prosesser er trege. Dette er en
av mange grunner til at vi kan forvente at ekspansjonstendensene
1 kunstfeltet kommer til 3 fortsette.

Den samme utviklingen som gjelder i kunsten, finner vi ogsa pa-
ralleller til i forskningen. Der ogsé er det tendenser til at det utvi-
kles en underettersporsel etter betalte forskningstjenester. Kunn-
skapsfeltet antar i tiltakende grad markedskarakter. Nye ekspert-
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iser spker kontinuerlig etter nye kunnskapsnisjer som kan ero-
bres. Kunstfaglig evaluering vil vare et slikt omrade, pd samme
méte som for eksempel medievitenskapen og den kulturpolitiske
forskningen har vert det de siste tidrene.

Men la oss forlate ettersporselen og se nermere pd paradoksets
andre side.

Kvalitet i bevegelse

Det er pafallende at den i all hovedsak instrumentelt begrunnede
interessen for kvalitet settes pd dagsordenen i en tid da kunstbe-
grepet og de verdier kvalitetsforstdelsene i kunstfeltet bygger pa,
er utfordret fra mange kanter. Kvalitet kan vanskelig tenkes som
noe annet enn mange og ulikeartede kvaliteter. Dette innebzrer
at de tradisjonelle faglig-evaluerende instansene — kritikerne, ju-
ryene, komiteene og den akademiske ekspertisen — stilles overfor
helt andre utfordringer enn tidligere. A veie kunstens verdi i kva-
litative termer forutsetter ikke nedvendigvis full klarhet i begre-
pene. Det fordrer derimot et visst grunnleggende verdi- og inter-
essefelleskap som gjor at deltakerne i kunstdiskursene snakker om
det samme. Historisk har dette vart mulig. Litt enkelt kan vi fol-
ge kunstdebattenes idéhistorie gjennom tre typer etterfolgende og
konkurrerende forstielsesformer. For det forste har vi den forma-
listiske estetikken som forutsetter at kvaliteten ligger i verket, som
en avleiring av kunstnerens intensjon og teknikk eller som resul-
tat av en bestemt materialitet. Slike ideer om kunsten var stort
sett enerddende fram til 1960-tallet, men de lever fortsatt i beste
velgdende jf. Toiner 2000 og Faverholdt 2000). P4 denne tiden
dukket de institusjonelt orienterte kunstteoriene opp. Bade i den
humanistiske og den sosiologiske versjonen ble verkets mening
flyttet ut av de kunstneriske artefaktene over til konteksten. I den
humanistiske utgaven ble det vektlagt at kunst ikke lar seg define-
re ut over at den bestemmes som kunst av det apparatet som om-

gir den (Dickie 1974, Danto 1976, Kjerup 1971, 2001).

I den sosiologiske varianten av den institusjonelt orienterte kunst-
forstdelsen ble kvalitetsklassifikasjonene stilt i sentrum for studier



av moderne makt- og klasseanalyser (Bourdieu 1993). Det er ikke
nodvendigvis bare egenskaper ved verket eller den umiddelbare
institusjonelle konteksten som styrer kvalitetsforstaelsene, men ogsa
kunstelitenes distinksjonspraksis. Smakskampene omkring kunsten
definerer inn visse verdier og ut andre. Denne formen for sosiale
demarkasjoner favoriserer, ifolge Bourdieu, tradisjonelle elitever-
dier og utdefinerer det gvrige som barbarisk. Han betrakter altsd
den autonome kunsten med et heteronomt blikk. Verket m3 for-
stds bide ut fra indre forutsetninger, ut fra relasjonene pd kunst-
feltet og ut fra hvordan kunstfeltet pavirkes av de objektive struk-
turer som gjelder i samfunnet som helhet.!

P& 1980- og 90-tallet fikk vi en tredje variant — inspirert og utvi-
klet med rot i ulike varianter av postmoderne fortdelsesformer. En
versjon stammer fra cultural studies-tradisjonen og medieviten-
skapen. Den oppholdt seg ved populerkulturelle ytringer og s&
kunsten fra en nedenfra-og-opp-synsvinkel. De populare uttryk-
kene ble her ikke betraktet som lavkultur, men som alternative
kunstneriske ytringsformer med sine egne verdihierarkier, krets-
lop og diskurser (Gans 1999, Ericson og Ytreberg 2002). En an-
nen versjon av redefineringen av kunstfeltets kategorier kan ek-
semplifiseres med Lyotards radikale formulering av kunstens ref-

leksive paradoks:

En postmoderne forfatter eller kunstner befinner seg i den samme situa-
sjonen som en filosof: den tekst som han skriver, det verk som han er i ferd
med 4 skape styres i prinsippet ikke av p4 forhdnd oppstilte regler, og de
kan ikke bedemmes med en bestemmende dom, ved & bruke allerede kjente
kategorier pd denne tekst eller dette verk. Disse regler og disse kategorier
er nettopp det som verket eller teksten sgker etter. Kunstneren og forfatte-
ren arbeider altsd uten kriterier og for 4 oppstille regler for det som kom-

mer til 4 bli (Regssaak 1998:31).

Postmoderne kunst er i dette perspektivet & forstd som kreativ
soking etter grunnlag for nye kunstforstielser. De mange tenden-
sene til & prove ut bade verkkategoriene og grensene for kunstens
autonomi som finner sted ikke minst innenfor scenekunsten og

1 Maktanalysen, definert som kamp om retten til & bestemme kategoriene og kvalitetene pa
kunstfeltet, star ikke i motsetning til at Bourdieu i sine seinere arbeider gjorde eksplisitt et
varmt forsvar for bade kunstens relative autonomi og avantgardens betydning som forutset-
ning for a ivareta kunstnernes kritiske impuls (Bourdieu 2000).
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billedkunsten, kan forstés i lys av slike forstdelsesformer.

Det er et historisk kontinuum i utviklingen av kunstforstaelsen.
P4 mange méter kan en se den som en refleks av differensiering-
sprosessene som har funnet sted i kultur- og samfunnslivet, og de
tilhgrende skifter i de teoretiske hovedstremmene som har preget
humanvitenskapene. Hvis vi imidlertid ser pa hvilke forstdelses-
former som preger de resonnerende kunstoffentlighetene og of-
fentlige forvaltningsorganisasjoner, er det mye som tyder pa at det
stadig er de verkorienterte og institusjonelle kunstteoriene — det
siste i den humanistiske stopning — som er dominerende (jf. for
eksempel Tojner 2001 og Vilks 2001). Det er med andre ord for-
stielsesformer som baserer seg pd kvalitetsfortolkning og kvali-
tetsforhandlinger med utgangspunke i relativt stabile ideer om det
normative grunnlaget for klassifikasjon. Bdde den verkorienterte
og den kontekstorienterte fortolkningstradisjonen forutsetter ek-
spertise. I den forste handler det om 4 lese ut de kvalitetene som
ligger i verket, og & veie dem mot de verdiene som er nedlagt i
kunstartenes tradisjoner — herunder tradisjonen for nyskapning. I
det andre tilfellet er prosessen basert pé tolkninger av hva kunst-
institusjonene nasjonalt og internasjonalt anser for gyldig kunst.
Her fortolkes til syvende og sist verket i lys av fortolkernes dom-
mer. Begge variantene forutsetter en sterk betoning av kunstens
autonomi, altsd at kunst skal ses i lys av annen kunst. Samtidig
blir kunsten, som en relativt autonom sosial institusjon, betraktet
pa en si fleksibel méte at det gir rom for & inkludere nye ytrings-
former med rot for eksempel i de sfeerer som tradisjonelt har vert
utdifferensiert som popularkulturelle, folkloristiske eller femini-
ne. Grunnlaget for & evaluere kunstnerisk kvalitet, slik det i dag
praktiseres, er etter min oppfatning en antakelse blant kunstek-
spertisen om eksistensen av en relativ normativ enhet (og enig-
het). Jeg tror at disse dominerende og relativt enhetlige kunst- og
kvalitetsforstielsene er modne for revisjon. Og arsakene til dette
finner vi i det vi kan kalle den tiltakende kulturelle uorden. Jeg
skal gjennomga noen utviklingstrekk i og rundt kunsten som kan
anferes som stotte for et slikt syn.



Kunstutopienes og den normative enhets
sammenbrudd

Ved siden av & beskrive den historiske differensiering kan ideen
om kunstens autonomi knyttes til gjennomslagskraften for dens
utopier. Det samme gjelder "de hoye kunstenes” legitimerte posi-
sjon som prioritert kulturell og kulturpolitisk enklave. Utopiene
har imidlertid lidd samme skjebne som det stoffet de var laget av.
Den borgerlig-liberale humanismen hadde to innbyrdes sammen-
hengende prosjekter. Det ene var at mennesket skulle frigjores fra
naturens, arbeidets og knapphetens tvang gjennom modernise-
ring basert pa vitenskap og teknologi. Det andre var danningen av
det nye mennesket, en andelig opprustet homo sapiens fodt gjen-
nom opplysning. Fornuft, moral og estetikk skulle skape frigjorte
individer som skulle bruke sitt materielle overskudd nettopp til &
hengi seg til kunst og vitenskap. Og selvsagt innenfor rammen av
en etisk samfunnsorden. De relativt store befolkningsgruppene i
vesten som har opplevd den materielle og okonomiske frigjorin-
gen, vet i dag at det gikk skeis bide med det gode samfunnet og
med det nye mennesket. Krig, sult og fattigdom er ikke avskaffet,
men antar nye former og formater. @kologien er overbelastet. Det
materielt gode liv folges selvfolgelig av mye som er verdsatt, men
ogsd av meningstomhet, stress, kjedsomhet, flokkindividualisme
og opplesning av de stabile og solidariske kollektivene som har
gitt trygghet for enkeltmennesket — ikke minst familien. Det er
slike erfaringer — og de mange negative konsekvensene av den ut-
opiske modernismens utdefinering og marginalisering av alt og
alle som ikke passet inn i skjemaet — som er blitt satt under kritisk
sokelys i postmodernismens dekonstruksjon (Ressaak 1998).

Dette klimaet av brustne dremmer, etterpdklokskap og kritikk
har forandret kunstfeltet. Ikke i negativ, men i vitaliserende ret-
ning. En vesentlig side ved dette er at grunnlaget for enhetlige,
monolittiske verdikonstruksjoner er blitt borte. Kunsten har de
siste tidrene nettopp vert et sted for utpreving og feiring av en ny
pluralisme. Modernismens renhetsideologi er blitt erstattet av
postmodernismens interesse for det urene. Serlig yngre kunstne-
re — og dem er det som sagt blitt mange av — har kastet seg ut i et
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udogmatisk brudd med gamle dogmer. Estetiske impulser hentes
fra utallige kilder, ikke minst fra omréder som tidligere har vert
ansett som kunstfremmede. De har forkastet den gkonomifor-
nektende tradisjonen som har preget kunstnerkulturene, og de
spiller fritt pd og med kommersialismens symboler og logikker.
De har tatt i bruk nye teknologier, ikke minst elektroniske. Verk-
kategoriens grenser testes ut og problematiseres og er delvis erstat-
tet av sosiale hendelser og nettverk (Vilks 2001). Cross-over-ten-
densene er mange, bade innad mellom kunstartene og mellom
kunst og andre ytringsformer. Det populerkulturelle er for denne
generasjonen av kunstnere ikke bare et materiale som kan anven-
des for kunstnerisk bearbeiding, slik det var for eksempel for pop-
kunstnerne pa 1960-tallet. Rocke-CD-en, filmen og fjernsynet er
grunnleggende ingredienser i de nye kunstnergenerasjonenes eg-
ne estetiske erfaringer. De kulturindustrielle frambringelser er et
vesentlig grunnlag for deres habitus og er derfor ikke en utvendig
impuls som fraktes inn i kunsten. Den bor i kunstnernes hoder og

kropper.

N3 kan en selvsagt si, som blant annet historikeren Eric Hobs-
bawm (1995), at alt som er gjort i kunsten i det 20. &rhundret, var
klekket ut av den klassiske avantgarden for 1910. Det tviler jeg
pa. I dette tilfellet slir kvantiteten under enhver omstendighet
over i en ny kvalitet. Den frie flyt av estetiske, teknologiske og
organisatoriske impulser som preger det niverende kunstfeltet,
bidrar til en gjennomhulling av kunstens avautonomi. Kunsten
gir opp 1 kulturen i tiltakende grad. P4 dette omradet er de unge
kunstnerne pa linje med fortidens avantgarder. Ifelge Peter Biir-
ger var avantgardens prosjekt nettopp 4 bygge ned den avstanden
mellom kunsten og livsverdenen som var etablert gjennom kunst-
ens historiske utdifferensiering som egen, sosial institusjon (Biir-
ger 1998). Hvis det fins antydninger til nye utopier blant dagens
yngre kunstnergenerasjon, ligger de i forsoket pd det samme, nem-
lig i 4 skape kommunikasjonsformer mellom kunsten og "virke-
ligheten” som bringer kunstneren ut av autonomiens isolat.”

2 Dette forhindrer selvsagt ikke at kunstproduksjonen og -formidlingen stadig finner sted pa kunst-
feltet. Hvis ikke ville kunstneren ikke lenger vaere kunstner og kunsten ikke lenger veere kunst.



Impulsen fra innvandrerkunstnerne

Jeg skal bevege meg over til en neste faktor som mé forventes &
skyve pa kvalitetskategoriene, nemlig den estetiske impulsen som
kommer fra kunstnere med minoritetsbakgrunn — serlig fra dem
som har ikke-vestlig bakgrunn. Bade i Norge og det ovrige Euro-
pa har det vist seg vanskelig & fa til reell inkorporasjon av innvan-
drerkunstnere i vér type kunstinstitusjoner. Det har flere drsaker.
Den viktigste er kanskje forstaelsen av profesjonalitet. Til tross for
kunstfeltets prinsipielle omfavnelse av minoritetsuttrykk er det
ingen tvil om hvor premissene for samhandlingen settes. Logik-
ken er — litt enkelt sagt — at hvis de gjor det pd vir madte, vil vi se
og hore hva de har pé hjertet. Problemet er at mange av kunstner-
ne med innvandrerbakgrunn gjerne ikke oppfyller denne fordrin-
gen — enten fordi de ikke vil, eller fordi de ikke kan. Vi vil, viser
det seg, at de skal integreres pd den vestlige kunstinstitusjons pre-
misser. Kunstnerne med ikke-vestlig innvandrerbakgrunn vil selv
oftest bli inkorporert pa likestilte, men ulike premisser (Berkaak
2002). Kulturradet i Norge har nettopp evaluert en femdrig sat-
sing pé 4 inkludere minoriteter i norsk kunstliv. Resultatet er rela-
tivt nedsliende.

Problemet kan illustreres med et av de eksemplene Shanti Brama-
chari drefter i sin artikkel. Det norske teatret fikk midler ¢l &
gjennomfere et forspk som gikk ut pa 4 integrere minoritetskunst-
nere og minoritetsuttrykk i teatrets produksjoner for pd mer ge-
nerell basis & bidra til 4 gke det flerkulturelle innslaget i norsk
teater. Sosialantropologen Odd Are Berkaak evaluerte prosjekeet.
Han konkluderer med at det var lite vellykket. Malsettingene om
deltakelse pa like vilkar ble ikke oppfylt, kunstnerne var frustrer-
te, og noen reell dialog ble aldri etablert. Berkaak (2002) papekte
at der fins en institusjonell rasisme innebygd i konseptet, bl.a.
fordi profesjonsforstielsene og den bakenforliggende uviljen mot
alternative tradisjoner hindrer likestilling.

Eksempelet er interessant for vart formdl. Minoritetskunstnerne
vil pa kort og lang sikt representere nye estetiske impulser som
ikke knirkefritt gir opp i den vestlige kunstinstitusjonens estetikk
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og profesjonsidé. Néar kunstnerisk kvalitet skal evalueres, vil det
vere en betydelig utfordring, fordi det er sannsynlig at ulike mi-
noriteter vil produsere kvaliteter som er inkompatible med dem
som kunstfeltets dominerende aktorer produserer.

”Strategiske mediers” verdiutjevnende virkning

Endringene i verdier mellom ytringsformer og sjangrer er ogséd
pavirket av strategisk viktige medier. Jeg skal ta for meg to slike,
nemlig fjernsynet og festivalene. Fjernsynet har virket smaksni-
vellerende pa serlig to méter. Det ene er at det er en potent for-
midler. Det andre er at det har bidratt til 4 avmystifisere kunsten.
Siden fjernsynet ble innfert, har det formidlet kulturelle ytringer
i mange sjangrer og mange kvaliteter. Det som kanskje serlig har
preget fjernsynet — ikke minst de folkeopplysende allmennkring-
kastingskanalene — er at det har gitt alle og enhver tilgang til kunst-
neriske og kulturelle ytringer i en bredde som de fleste ikke ville
ha erfart hvis de métte oppsoke kunsten selv. Dette betyr at be-
folkningen har fitt kunnskaper om hva som fins, og selv, hjemme
i egen stue, har kunnet ta stilling til hva som passer for deres egen
smak. Det kan neppe vare tvil om at medieviterne har rett nir de
hevder at fjernsynet gjennom sin brede og blandede programme-
ring har bidratt til 4 jevne ut skillene mellom hey og lav kultur
(Gripsrud 2002, Ericson og Ytreberg 2002). Samtidig har folk
fact erfare at den oppheyde kunsten — med sitt krav om analytisk
og distansert betraktning — ikke nedvendigvis er si ettertraktel-
sesverdig som mytene om den har tilsagt. Fjernsynets avmystifise-
ring har ogsd skjedd ved at kunstnerne opptrer pA TV som ganske
alminnelige kvinner og menn, greie typer som programlederne er
pa fornavn med, og som er opptatt av helt ordinare sysler. Den
store norske pianisten Leif Ove Andsnes, som spiller konserter i
alle verdens mest prestisjetunge konserthus, forteller at han ofte
er ensom og lengter hjem. En annen internasjonalt profilert so-
list, trompetisten Ole Edvard Antonsen, opptrer pa fjernsynet som
korpsentusiast, som pop-, rock- og jazzmusiker — og som stjerne
pa den klassiske kunstmusikkens globale scene. Skuespillere ved
de nasjonalt mest prestisjefylte teatrene kan ses i sdpeserier hver



tirsdag ar ut og ar inn eller som programledere i reality-lignende
serier hver torsdag i nesten like lange tider.

Kunstfestivalene har ogsd en magisk evne til vellykket program-
mering av mange sjangrer og av cross-over-tendenser i kunsten
(Bjorkas 2002). Produksjoner som ikke ville samle mer enn en
handfull spesielt interesserte hvis de ble vist i institusjonene, sam-
ler publikummere over en lav sko pi festivalene. Som medium og
med sin karakter av ekstraordinzr hendelse opphever festivalene
noen av de tradisjonelle smaksbarrierene som er klebet til kunst-
institusjoner. Deres strategiske programmering i bredden bidrar —
i likhet med fjernsynet — til opplering og avsakralisering. Festiva-
lene virker utjevnende pé verdiforskjeller i kulturen. De skaper
dermed — ogsa det som fjernsynet — kroll p& kunstdiskursen. Det-
te bringer oss over til det siste temaet jeg skal ta opp, framveksten
av kulturkonsumet og et subkulturelt forbruk.

Overgang til kulturkonsum og subkulturelt
forbruk

Det utopiske prosjektet som har vert klebet til kunsten, har ogsa
formet forstdelsen av publikum. Fra Schiller til dagens kunstvitere
finner vi en ubrutt linje der en har ment og mener at kunstens
samfunnsmessige oppgave til syvende og sist er 4 fremme huma-
nitet og velferd — som sagt: et rikere menneske i et bedre samfunn.
Som en del av denne ideen, eller rettere disse ideene, er publikum
blitt innrullert i et tilsvarende utopisk fellesskap. Dette integra-
sjonsprosjektet — der kunstpublikumet i prinsippet har skullet vere
alle — har vert svert slitesterkt. Og det preger fortsatt en stor del
av tankegodset bade i kulturlivet og i kulturpolitikken. Vi vet
imidlertid — og det har vi alltid visst — at det er en betydelig for-
skjell p& kunstens publikum som idé og som empirisk realitet. I
beste fall er ca. halvparten av befolkningen i Norge 4 forstd som et
kunstpublikum, hvis vi da forstir kunstinteresse som 4 gé pa kon-
serter, i teater, pa ballettforestillinger, i opera, pd utstillinger eller &
lese beker. Og til tross for at dette er langt fra alle, har det aldri
vert si mange som har vert interessert i kunst som nd (Vaage
2002). Det tradisjonelt stabile publikumet som var knyttet til
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kunstinstitusjonene gjennom abonnementsordninger, de som var
det empiriske motstykket til Habermas™ idé om en borgerlig of-
fentlighet (Habermas 1971), er blitt borte. I stedet for et stabilt
og trofast publikum har vi fitt en ustabil, utro og selekterende
ansamling av kulturkonsumenter. Og kulturkonsumet er som
annet forbruk styrt av pd den ene siden identitetsbetinget opp-
slutning om subkulturer, pa den andre siden av trender, moter og
reklame.

Jeg tror det er pé tide at vi tar denne realiteten inn over oss. Kunst-
forbruket er subkulturelt. Det representerer jakten pé livsmening,
tilherighet og lystfelelse for en bestemt gruppe, primart de med
hey utdanning. Ingenting tyder pé at dette er en mer etisk hoy-
verdig subkultur enn andre og mer kunstfjerne subkulturer. Et-
tersom enhver subkultur har sin estetikk, vil det heller ikke vaere
allmenn oppslutning om at kunstestetikkene er viktigere enn an-
dre estetiske universer med mindre dette utlegges som et rent

maktforhold.

Framveksten av kulturkonsumet har pd mange méter avslort”
kunsten som et identitetsbetinget gruppefenomen. Som sidan
fungerer den eksternt distingverende (jeg er forskjellig fra andre)
og internt identitetsskapende (jeg er en del av et menings- og in-
teressefelleskap hvor jeg kan treffe mine likesinnede). Det er slik
subkulturer fungerer. Og ser vi pd de inntil femti prosentene av
befolkningen som frivillig utsetter seg for kunst i hoyere eller la-
vere grad, s vil ogsd disse falle fra hverandre som enhet. De repre-
senterer mange identiteter og mange subkulturelle nisjer.

Kulturkonsumet vil i vir ssmmenheng ha konsekvenser pd tre plan.
For det forste vil en slik publikumsforstaelse tere pd kunstens tra-
disjonelle legitimitet. Med de populistiske vinder som rar nd, ma
en finne nye begrunnelser for de kulturpolitiske privilegiene som
de tradisjonelle kunstartene nyter godt av. For det andre er publi-
kums (les: konsumentenes) kvalitetsdommer av mer fundamental
betydning for hva som oppfattes som godt og dérlig, i og med at
de ikke kommer til arrangementer av trofasthet og vane. Forbru-
kermakten har gkt. For det tredje gir kulturforbrukets subkultu-



relle karaketer sitt selvstendige bidrag til at det blir rot i kvalitetska-
tegoriene. Det blir mer dpenbart at kvalitet for den ene er noe
annet enn kvalitet for den andre.

Oppsummering

Kunstens tendensielle innveving i kulturen, den estetiske impul-
sen fra innvandrerne, de strategiske medienes nivellering av hoy-
lav-kategoriene og endringene i publikumsforstielsen og kunst-
forbrukernes preferanser har det til felles at tidligere hierarkisk
atskilte verdisystemer settes pa spill i samme eller ssammenkjedete
kvalitetsdebatter. Dette gjor det vanskelig & operere med kvalitet
som en begrepsmessig enhet eller som flere parallelle, men uav-
hengige enheter. Pluraliseringen av kunsten, av kunstforstéelsene
og av smaken forutsetter et pluralistisk kvalitetsbegrep. Og et plu-
ralistisk kvalitetsbegrep er en selvmotsigelse. Kvalitet er et rela-
sjonelt fenomen. Noe er alltid godt og darlig i forhold til noe
annet. Kvalitetsdifferensiering handler jo nettopp om klassifika-
sjon av sammenliknbare storrelser. Og da ma en ha en noenlunde
enhetlig norm & sortere ut fra. Problemet er vanskelig. Jeg skal
ikke gjore noe forsok pa a lose det — i alle fall ikke her og nd. Mitt
anliggende er begrenset til & peke pé folgende: at det behovet for
enhetlige operasjonaliseringer av kvalitetsbegrepet som ma legges
til grunn for enhver kvalitetsevaluering, undergraves av de omtal-
te kulturelle endringsprosessene. Dette kommer pd toppen av de
problemene som fra for er knyttet til en eksplisitt sprakliggjoring
av estetiske verdier.

Kvalitetsparadoksets metodiske konsekvenser

Jeg skal avslutte med kort & diskutere noen mulige konsekvenser
av kvalitetsparadokset. For det forste skal jeg komme inn pd for-
skernes mulige posisjoner stilt overfor en kvalitetsevaluerende fram-
tid. For det andre skal jeg lansere noen synspunkter pa forholdet
mellom posisjon og metode.

Kvalitetsbaserte klassifikasjoner er like gamle som kunsten selv.
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Klassifikasjon er en allmennmenneskelig aktivitet som inngr i
det daglige symbolske arbeidet med & skape system i verden
(Douglas 1997). Vi ordner vire omgivelser og vire erfaringer ut
fra skillemerker som er innbygd i kulturen og nedlagt som dimen-
sjoner bade i tanken og i spriket. Vire liv er fulle av inne/ute,
hoyt/lavt, godt/darlig, pent/stygt, viktig/uviktig, nart/fjernt, pro-
fesjonelt/amatormessig. Og sd videre. Klassifikasjonskategorier er
en integrert del av enhver kompetanse, profesjonell eller ikke-pro-
fesjonell. Derfor er de ogsé underlagt “skole” og koplet til autori-
tetsstrukeurer. Jo mer velutviklet et kompetanseomride er, desto
storre kan vi anta at klassifikasjonsevnen og ofte ogsd klassifika-
sjonsrezten er. Hovedpersonen i Nick Hornbyes roman “High fi-
delity” — den 35 ar gamle og hardt prevede Rob Fleming — kan
brukes som eksempel pd dette. Han er en mann som pd en og
samme tid oppdager at samboeren har stukket av med naboen, at
ungdommen er forbi, og at platesjappa han driver i utkanten av
London, verken gir ham inntekt, status eller framtidsutsikter. Det
er bare en ting han virkelig er god til, og som han ustanselig ogsa
driver med: 4 klassifisere poplater, TV-serier, artister og filmer —
sortert pa en skala fra en til fem. P4 dette omradet driver han det
langt. Han — og hans to underordnede i butikken — meter enhver
situasjon med & ramse opp de fem beste av ett eller annet kultur-
industrielt. Blir en av dem forelsket, klassifiseres de beste innspil-
lingene av kjerlighetsliter. Har en av dem tenke 4 sla i hjel kvel-
den ved 34 leie en video, klassifiseres de fem beste amerikanske
actionfilmene. Kommer det en pen dame inn i butikken, tyter de
fem beste kvinnelige skuespillerne i Hollywood fram si snart hun
er ute av doren. Ja, til og med nar hovedpersonen reflekterer over
sitt kjerlighetstap etter at samboeren flyttet, setter han seg ned og
rangerer de fem kvinnene som har betydd mest i hans private s3-
peopera av et liv. Det forekommer imidlertid at Rob Fleming og
hans medarbeidere er uenige i sine klassifikasjoner. Da oppstir
det — som det rimeligvis ofte gjor — konflikter i den popularkul-
turelle kvalitetsvurderingsmaskinen. I slike tilfeller henter Fleming
ut sine, for tiden, eneste personlige seirer. Det er hans butikk, han
er eldst, han kan mest, han er sjefen. Kunnskap og posisjon gir
ham den autoriteten han trenger for & avgjore de uavklarte slage-



ne om det kulturindustrielle kvalitetshierarkiets indre orden.

Av dette kan vi blant annet utlede at kvalitet og autoritet er nert
forbundet. Og slik har det alltid vert. Bestillingen til enhver eva-
luator er jo nettopp at han eller hun skal uteve et autoritativt
skjonn. Jo sterre enighet det er om verdiene eller kvalitetene som
klassifikasjonene stir om, desto mindre er det behov for at evalu-
eringsprosesser understottes av autoritet. Tilsvarende kan vi tenke
oss at jo mindre enhetlige verdiene er, desto mer vil det 4 felle
legitime kvalitetsdommer forutsette autoritet. Anvender vi dette
som historisk tolkningsramme, vil vi kunne si at fortidens kunst-
felt hadde den fordelen at ekspertisen kunne felle dommer bade
ut fra et relativ enhetlig verdigrunnlag og ut fra det faktum at
autoritetsanvendelsen ble ansett som legitim.

I dag er situasjonen motsatt. De normative standardene er man-
getydige og ekspertisens symbolske herredemme utsatt for tvil og
kritikk. Hva skjer da med ekspertisen? Hva gjor de? Etter min
oppfatning er det mulig & registrere tendenser til at det blant kunst-
ekspertisen svares pa bortfallet av enhetlige normer og forhdnds-
legitimert autoritet med ulike kompensatoriske strategier. De van-
ligste er 1) henvisning til kvalitetsforstdelser i lukkede, internasjo-
nale nettverk som ingen utenforstdende kan kontrollere, 2) pro-
duksjon av kanon, som jo i en viss forstand kan forstds som 4 heve
kunstverk og kunstnere ut av feltet hvor kvalitet settes under de-
batt, 3) geniforklaringer — altsd at kvalitet (som en del av kanoni-
seringen) utlegges som et naturliggjort fenomen og 4) lukking av
debatter ved arrogant underkjenning av alternative kompetanser.
I den grad dette er en holdbar observasjon, metes de usikre, anar-
kistiske og pluralistiske trekkene ved estetikken med ra ekspert-
makt.

Det nare forholdet mellom kvalitet og autoritet — og faren for
maktmisbruk — ber vere grunnlag for at forskere som utvikler
metoder for evaluering, ber reflektere grundig over konsekvense-
ne av sitt arbeid. Pluraliseringen av kunsten og smaken kan leses
som flere ting. En mulig fortolkning, som jeg har sans for, er at
prosessene som fremmer en slik utvikling, er uttrykk for en de-
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mokratisering av kunsten. Flere har fitt utdanning. Flere bide
skaper, utever og konsumerer kunst. Ferre boyer seg lydig for
autoritetene. Da blir det viktig at ikke metodene som utvikles,
blir objektivert som sannhetskriterier som styrker nettopp eksper-
tisenes lukkende maktutfoldelse.

Alternativet til & havne i en slik posisjon av frivillig eller ufrivillig
produksjon av legitimeringsredskaper for makttunge eliter ma vere
at metodearbeidet har som innretning nettopp & skulle hdndtere
det estetiske mangfoldet. Det fins ingen enkle svar pa hvordan
dette kan lgses. Metodeutvikling er et langsomt arbeid med run-
der av proving og feiling. Imidlertid er det ett moment som kan
tenkes & motvirke at kvalitetsbedemmelsen monopoliseres og luk-
kes. Det er at metodene som utvikles — herunder de foreskrevne
evalueringsprosedyrene — har innebygd et driv mot at evaluering
samtidig skaper en eller annen form for offentlighet. I en kom-
pleks estetisk situasjon vil det veere mange meninger om hva som
er godt og darlig. Ettersom gkningen i evalueringer av kunstne-
risk kvalitet primert er — og vil vere — innrettet pd & tjene instru-
mentelle formal, vil de ogsd fi handfaste konsekvenser for dem
som evalueres. Hvis kvalitet skal vere konkurransekriteriet som
skal bidra til fornuftige kulturpolitiske prioriteringer og storre sjan-
selikhet blant akterene i1 kunstlivet, da vil det vere en forutset-

ning at ekspertmakt avbalanseres mot reelle, resonnerende og dis-
kuterende offentligheter. Selv om disse offentlighetene er opp-
splittet i subkulturelle kommunikasjonsrom, er deres potensial for
kritisk debatt av storste betydning. En sjeneros kunstforstielse vil
kreve evalueringsmetoder som byr pé sjenergs dpenhet. Her har
metodeutviklerne &penbart en nett & knekke.
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