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Forord

Det har tatt sin tid & bli ferdig med denne oppgaven, og siden jeg har baret den med meg over
flere ar, har ogsa menneskene rundt meg blitt involvert pa forskjellige mater. Derfor finnes
det mange mennesker som jeg er evig takknemlig til, og jeg vil benytte denne anledningen til
a uttrykke dette.

Tusen takk til alle mine informanter som har stilt sin tid og kunnskap til min disposisjon. Det
er takket veere dere at denne oppgaven er en realitet. Takk ogsa til alle dere ved Agder
Kunstsenter og Telemark Kunstnersenter som har hjulpet meg a finne informasjon og gitt meg
verdifulle tips. En kjempestor takk til min hovedveileder Geir Vestheim for din faglige
dyktighet, gode rad og (til tider sart trengte) oppmuntring. Takk ogsa til min biveileder
Ingmar Meland fordi du tok deg tid til veiledninger, enda du egentlig ikke hadde. Jeg vil ogsa
gierne takke familien min for talmodighet og statte. Spesielt takk til Pappa som har veert en
ngkkelperson siden starten og som laget det fine forsidebildet. Til slutt vil jeg takke alle mine
medstudenter for interessante diskusjoner og lange kaffepauser. Takk spesielt til Alida Skiple
0g Mona K lubben for rad og stattende ord, men ogsa for fine distraksjoner. Ekstra takk til

Runa Nordahl som er engasjert rettskriver og fantastisk kul.

Bg, mai 2013

Maren Aurebekk
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1 Innledning

Et kunstnersenter, somdet het da denne oppgaven ble pabegynt, kan sies a vare et lite hus
midt i mellom. Som det vil komme frem senere gjelder dette i abstrakt forstand, men noen
ganger kan det ogsa gjenspeiles i den konkrete virkeligheten. | Agder er senteret nesten klemt
mellom den store gule murbygningen som er kunstmuseet og et galleri somogsa er
rammebutikk. Det er faktisk ikke alle som far med seg at huset midt i mellom ogsa har
utstilling. I tillegg hadde det navnet kunstnersenter, som en informant i denne oppgaven
mente kunne heres ut som et dagsenter for kunstnere”. Da er det lett & tenke at “der herer
ikke jeg til, for jeg la dremmen oma bli maler pa hyllen for flere ar siden, og jeg vil nadig
forstyrre de ordentlige kunstnerne (det vil si de som fikk bli med i Norske Billedkunstnere
eller Norske Kunsthandverkere)”. I lopet av tiden jeg har arbeidet med denne masteroppgaven
har faktisk Agder Kunstnersenter blitt til Agder Kunstsenter. Kanskje kan dette fare til at flere

vager seg innenfor i fremtiden.

1.1 Oppgavens tema og problemstilling

Dette er en komparativ studie av to kunstnersentre, og deres situasjon i dag. Jeg vil idenne
oppgaven bruke betegnelsen kunstnersenter, selv om flere av sentrene na bytter navn til
kunstsenter. Dette har jeg valgt & gjere fordi navnebyttet er sapass nytt at institusjonen
fremdeles er best kjent under navnet kunstnersenter. Kunstnersentrene er regionale, ikke-
kommersielle sentere som formidler samtidskunst i regionen, samtidig som de gir kunstnere
mulighet til & ha sitt virke i regionen, ved a drive formidling av selve kunstnerne og deres
arbeidsmuligheter. I dag finnes det 15 kunstnersentre i Norge slik at enkelte fylker, for
eksempel Agder-fylkene, deler kunstnersenter. Sentrene driver en stor delav den
kunstnerstyrte formidlingen i Norge. Det vil si at det er kunstnerne selv som velger hva som

skal formidles ved at kunstnere er i flertall i styret som velges av medlemmene.

Bakgrunnen for valget av nettopp dette temaet, var sammensatt. | startperioden av prosjektet
var det en del snakk om at enkelte kunstnersentre var i en vanskelig gkonomisk situasjon. Det
er stor variasjon mellom hvor god gkonomi de ulike kunstnersentrene har, som man kan lese
ut av oversikten pa vedlegg 1. Agder Kunstnersenter befinner seg pa bunnen av denne
oversikten. Jeg fikk hare spekulasjoner fra bekjente som hadde tilknytning til
kunstnersenteret, om at dette kunne skyldes at sentrene ikke lenger mottar bevilgninger

giennom gremerkede midler fra statsbudsjettet, men at stetten har blitt en del av det



fylkeskommunale kulturbudsjettet, som ble vedtatt i 1999, I tillegg ble foreningen
Kunstsentrene i Norge opprettet hasten 2010, som en felles organisasjon for alle
kunstnersentrene. Disse nyhetene gjorde at temaet kunstnersenter fanget min interesse og fikk
meg til & tenke at & skrive en masteroppgave som tok for seg kunstnersentrenes situasjon i dag
kunne veere aktuelt. Prosjektet ble til en komparativ case-studie av de to kunstnersentrene

Agder Kunstnersenter og Telemark Kunstnersenter.

Problemstillingen for oppgaven er:

Hvilken rolle spiller regionale kunstnersentre - som Agder Kunstnersenter og Telemark
Kunstnersenter - i dag?

- Hvilke behov oppfyller de i feltet for billedkunst?

- Hvordan har situasjonen endret seg de siste 15 arene, med fokus pa endringen fra
gremerkede midler til & motta stette direkte fra fylkeskommunen?

- Hvordan ser de pa sine fremtidsutsikter?

Jeg gnsker i denne oppgaven a finne ut hvilke funksjoner disse to, pa mange mater ulike,
kunstnersentrene har i kunstfeltet. Hvordan bruker kunstnere sentrene og hvilke be hov
oppfyller de? Under dette punktet vil jeg serlig ga inn pa den delen av kunstnersentrenes drift
som gar pa gallerivirksomhet. Dette fant jeg sveert interessant, fordi det kan ligge en konflikt i
nettopp denne delen av virksomheten. Kunstnersentrene har mal oma veere formidlere av
samtidskunst av hgy kvalitet, samtidig som de har en viktig funksjon som stette av lokale
kunstnere. Det siste er et mal som springer ut av kulturpolitikken som fares i Norge, som
blant annet legger vekt pa at hele befolkningen skal ha lik tilgang til kultur, sa godt det lar seg
gigre. Politiske mal og kunstneriske eller estetisk mal, har tradisjonelt veert vanskelige a
kombinere, og jeg @nsket derfor & undersgke omdet finnes en slik konflikt i de to sentrene
som her undersgkes.

'Norske billedkunstnere, Billedkunstpolitisk historie i Norge, Norske Billed kunstnere,

http://www.billedkunst.no/nbk/billed kunstpolitiskhistorie, (oppsekt 20.05.2013).



1.2 Oppgavens plass i forskningsfeltet

Det finnes lite tidligere forskning pa de regionale kunstnersentrene, men to rapporter, begge
fra 1993, har gatt i dybden pa denne delen av det norske kunstfeltet. Det er Gunnar Stavrums
rapport "Kunstnerstyrt formidling”? og Jorid Vaaglands rapport “K unstformidling i klemme:
De regionale kunstnersentrene ien ny tid”>. Begge rapportene peker p& en del problemer ved
kunstnersentrenes drift og dette vil bli gjennomgatt grundigere i neste kapittel. Fordi det har
skjedd en del endringer i kultur-Norge siden 90-tallet vil det igjen veere aktuelt & gjare en
undersgkelse av kunstnersentrene. Forskningsprosjektene som her er nevnt er starre i omfang
enn en masteroppgave. Dermed vil dette prosjektet fa en annen form og vaere mindre

omfattende. Likevel vil prosjektet forholde seg til den tidligere forskningen.

For a forsta hvordan kunstverden fungerer har jeg stattet meg pa de internasjonalt anerkjente
kultursosiologene Pierre Bourdieu og Howard S. Becker. Bourdieu har med sin teoriom felt
beskrevet hvordan han mener det sosiale livet er strukturert. Spesielt viktig for denne
oppgaven er hans tekster om det kulturelle feltet og dets regler og maktstrukturer®. Beckers
teori om kunstverdener har en del tilfelles med Bourdieu. Han beskriver produksjon av kunst
somen kollektiv aktivitet, hvor alle som deltar m tro p& de samme mytene®. @konomen Hans
Abbing har ogsa skrevet om mytene som gjelder i kunstverden, spesielt nar det kommer til
kunstens skonomi®. Hans teorier er interessante i en oppgave som tar for seg
kunstinstitusjoner som kunstnersentrene fordi kunstens eksepsjonelle gkonomi gjar at disse
institusjonene kan komme opp i dilemmaer hvor kunstens autonomi og gkonomi kommer i
konflikt.

Siden kunstnersentrene er et sernorsk fenomen, har jeg ogsa tatt i bruk teoretikere som har

forsket pa nettopp det norske kunstfeltet. Kunstsosiologen Dag Solhjell har bygget pa

2 Gunnar Stavrum, Kunstnerstyrt formidling: Statusrapport fra evalueringsprosessen juni-desember 1992,
rapport nr. 122/93, (Kristiansand: Agderforskning, 1993).

3 Jorid Vaagland, Kunstformidling i klemme: De regionale kunstnersentrene i en ny tid, rapport nr. 13/93,
(Lillehammer: @stlandsforskning, 1993).

* Pierre Bourdieu, “The field of cultural production, or: The economic world reversed” i Pierre Bourdieu, The
field of cultural production: Essays on art and literature, red. av Randal Johnson, (Cambridge: Polity Press,
1993).

® Howard S. Becker, Art worlds: 25th anniversary edition updated and expanded, (Berkeley Calif.: University of
California Press, 2008).

® Hans Abbing, Why are artists poor: The exceptional economy of the arts, (A msterdam: Amsterdam University
Press, 2002).



Bourdieus teorier nar han utformet sin egen modell for a forklare det norske kunstfeltet. |
stedet for felt deler han kunstlivet inn i tre kretslgp. Han bruker det eksklusive, det inklusive
og det kommersielle kretslapet til & forklare hvordan kunstlivet er strukturert i Norge”. Per
Mangset er en annen betydningsfull norsk kulturforsker som har veert viktig i arbeidet med
denne masteroppgaven. Spesielt hans forskning pa kunstnerrollen og norsk kulturpolitikk har

veert interessant i denne sammenheng®.

1.3 Metodevalg

Denne oppgaven er en komparativ case-studie av de to kunstnersentrene Telemark
Kunstnersenter og Agder Kunstnersenter. Det er en kvalitativ studie hvor materialet bestar
bade av transkriberte intervjuer og dokumenter som var relevante for & besvare
problemstillingen. Informantene har bestatt av ansatte og tillitsvalgte fra de to sentrene,
representanter fra de tre fylkeskommunene som sentrene representerer, kunstnere somer
tilknyttet sentrene samt en representant for organisasjonen Kunstsentrene i Norge. De til
sammen 15 intervjuene har dermed belyst ulike sider ved de to sentrene. Dokumentene har

fungert som supplement til informasjonen i intervjuene, der hvor dokumenterte fakta krevdes.

Det innsamlede materialet blir her presentert i en tematisert analyse hvor hvert tema har fatt
sitt eget kapittel. Komparasjonen mellom de to kunstnersentrene vil dermed skje gjennom
hele analysen, men de vil ogsa bli fremstilt som to eksempler pa én type institusjon sett i

sammenheng med det norske kunstfeltet.

" Dag Solhjell, Kunst-Norge: en sosiologisk studie av den norske kunstinstitusjonen, (Oslo: Universitetsforlaget,
1995).

® per Mangset, Kunstnerne i sentrum: Om sentraliseringsprosesser og desentraliseringspolitikk innen kunstfeltet,
Rapport nr. 11, (Oslo: Norsk Kulturrdd, 1998).
Per Mangset, Mange er kalt, men f& er utvalgt: Kunstnerroller i endring, rapport nr. 215, (Bg:

Telemarksforskning, 2004).
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1.4 Videre struktur av oppgaven

| kapittel 2 presenterer jeg bakgrunnsinformasjon som er viktig a kartlegge i en oppgave om
kunstnersentrene. Her vil jeg vektlegge historien bak kunstnersentrene og til slutt vil jeg ga

igjennom den tidligere forskningen pa omradet.

| kapittel 3 vil jeg presentere teoriene som vil bli brukt i analysen av materialet. Disse vil

presenteres tematisk og settes i sammenheng med temaet for oppgaven.

Kapittel 4 er en presentasjon av de metodiske valgene som har blitt gjort i lepet av arbeidet
med oppgaven. Her vil jeg begrunne de ulike valgene og reflektere rundt prosessen, samt gi

en grundigere presentasjon av materialet.

Kapittel 5-9 er alle analysekapitler. Hvert kapittel presenterer et eget tema. | disse kapitlene
drafter jeg funnene fra det innsamlede materialet ved bruk av teori. Pa slutten av hvert kapittel

oppsummeres de viktigste funnene.

Kapittel 10 er avslutningskapitlet hvor jeg sammenfatter det som har blitt gjennomgatt i
analysen. Her vil jeg konkludere og runde av oppgaven, og dermed svare pa

problemstillingen.

11



2 Kunstnersentrenes bakgrunn og historie

Kunstnersentrene har en relativt kort historie. De fleste er ikke stort eldre enn 30 ar, men
tankene som ledet frem til deres opprettelse har en lengre historie. De har ratter i den sterke
egaliteere tradisjonen vi har hatt i Norge, en samfunnsform preget av at alle borgere skal
behandles som likeverdige. Vi har hatt en sterk arbeiderbevegelse ogen liten overklasse og

folkelige verdier har derfor fatt stor plass ogsé i kulturpolitikken®.

2.1 Kunstnersentrenes opphav

Kunstnersentrene kan pa mange mater sies a veere et barn av 70-tallets kulturpolitikk, den
sdkalte "nye kulturpolitikken”. Denne kulturpolitikken kom i sammenheng med at
Arbeiderpartiet tok over regjeringsmakten i 1971 og kom til uttrykk gjennom politiske
dokumenter og stortingsmeldinger. Likevel hadde tankene veert i utvikling i Norge lenge far
dette™®. To viktige stikkord i denne sammenheng er demokratisering og desentralisering av
kulturen. At kulturen skulle demokratiseres vil si at den skulle bli tilgjengelig for alle. Det
hadde lenge vert et prosjekt for de politiske styresmaktene & bringe den "heye” kulturen ut til
folket. Blant annet ble dette forsgkt ved etableringen av riksinstitusjonene i etterkrigstiden;
Riksteateret i 48, Riksgalleriet i 52 og Rikskonsertene i°68*. P& 70-tallet s& man likevel at
resultatene av disse prosjektene ikke hadde blitt som forventet. Det var fremdeles de hgyt
utdannede, bosatt i byer, som var de sterste forbrukerne av hgykultur. Man begynte a se
problemet fra en annen vinkel. Kanskje var det den elitistiske holdningen til hva somble
betraktet som god kultur som ekskluderte mesteparten av folket. Disse tankene forte til en
utvidelse av kulturbegrepet®?.

Det utvidede kulturbegrepet, ogsa kalt det kulturpolitiske kulturbegrepet, skiller seg fra det

tradisjonelle kvalitative kulturbegrepet, ved at det tar utgangspunkt i samfunnsvitenskapen®2. |

® Geir Vestheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, (Oslo: Samlaget, 1995), 172.

10 Hans Fredrik Dahlog Tore Helseth, To knurrende lgver: kulturpolitikkens historie 1814-2014, (Oslo:
Universitetsforlaget, 2006), 230.

2 Dahl, Helseth, To knurrende laver, 229.

12 Dahl, Helseth, To knurrende lgver, 232.

13 per Mangset, Kulturliv og forvaltning: Innfaring i kulturpolitikk , (Oslo: Universitetsforlaget, 1992), 19.

12



samfunnsvitenskapen opererer man ofte med et annet kulturbegrep som favner om mer enn
kun de heyverdige kunster. Her ser man kultur som noe som gjelder alle deler av livet i alle
samfunn. Det tradisjonelle synet pa kultur omfavnet kun den sosiale elites kulturbruk, mens
det nye kulturbegrepet skulle gjelde alle samfunnslag. Dermed inkluderte det ogsa idrett,

amater- og populerkultur.

Somet ledd i planen omat alle skal fa tilgang til kulturen ble dermed mye av ansvaret for
disse nye omradene innen det utvidede kulturbegrepet desentralisert. Staten gav fra seg mye
av avgjgrelsesmakten til fylkeskommuner og kommuner, men kunne ga inn med gkonomiske
stimuleringstiltak, som for eksempel & gremerke midler'*. P& 70-tallet gikk man fra kulturell
demokratisering, altsa a distribuere den klassiske haykulturen til folket, til & ha kulturelt
demokrati som m&l*®. Mens man i etterkrigstiden hadde som politikk & spre kulturen ut til hele
nasjonen, gikk man na inn for a regionalisere selve politikken. Man gnsket a statte kulturen
der den oppsto. Dermed ble det viktig a ikke bare fokusere pa lokal og regional tilgang til
bruk av kultur, men ogsa stimulere til produksjon av kultur utenfor sentrum. Man begynte a
bygge ut kulturinstitusjoner regionalt og lokalt. Blant disse institusjonene var regionteatrene,
kulturhusene og kunstnersentrene. Disse institusjonene skapte arbeidsplasser for kunstnere og
skulle legge grunnlag for at produksjon av kunst ogsa kunne oppsta flere steder enn de store

byene.

Enannen faktor var gnsket om & forbedre inntektene til kunstnerne, som ikke hadde gkt pa lik
linje med andre yrkesgrupper i etterkrigstiden. I den forbindelse aksjonerte kunstnere fra 21
kunstnerorganisasjoner i 1974.. Aksjonen formulerte disse kravene til myndighetene:

1. Fullt vederlag for bruk av kunstnernes verker

2. Utvidet bruk av kunstnernes arbeid og verker

3. Garantert minsteinntekt for alle profesjonelle kunstnere som ikke hadde
tilstrekkelig inntekt fra vederlag for bruk av deres arbeid og produkter. !’

1% \lestheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, 185.

15 \lestheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, 182.

'8 \iaagland, Kunstformidling i klemme, 17.

" Mie Berg Simonsen, Kunstnere i Norge: En oversikt over politikk, gkonomi, juss og organisering, Oslo: Ad
Notam Gyldendal, 1999, 42.
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Aksjonen var med pa a pavirke den norske kulturpolitikken. Blant annet var den en utlgser for
innferingen av garantiinntekter og forhandlingsretten. Denne gikk ut pa at
kunstnerorganisasjonene skulle forhandle med staten om lgnns- og arbeidsvilkar, slik andre
yrkesgrupper forhandler med arbeidsgivere®. Man kan si at kunstnere begynte 4 omtales mer
somandre yrkesaktive gjennom denne politikken. Aksjonen farte ogsa til at det ble satt inn
tiltak for gkt bruk av kunst og at vederlagene ble haynet. Kunstnersentrene ble dannet med
mange av de samme idealene somden sakalte kunstneraksjonen. Man kan sarlig kjenne igjen

kravene 1 og 2 i punkt 309 4 pa listen over kunstnersentrenes formal i neste paragraf.

| 1975 begynte planleggingen av regionale kunstnersentre som altsa blant annet skulle arbeide
for gkt bruk av kunsten gjennom for eksempel & formidle utsmykningsoppdrag og samtidig
sikre at kunstnerne fikk rimelig vederlag for denne bruken'®. Formalet for sentrene ble

oppsummert slik:

Sikre kunstnernes ytringsfrihet.

Motvirke uheldig kommersialisering av kunstlivet.

Arbeide for gkt bruk av kunstnernes arbeider og tjenester

Sikre kunstnere rimelig vederlag for bruk av deres arbeider.

Handheve og videreutvikle det billedkunstnerne og kunsthandverkerne i
Norge har oppnadd av egen styring innen sitt fagomrade. 2°

g~ wnE

Avret etter &pnet de farste kunstnersentrene i Bergen, Trondheim og Stavanger. 80-tallet var
tigret da kulturpolitikken som ble utformet p& 70-tallet ble satt ut i live** og i lapet av den
farste halvdelen av tiaret dukket det opp kunstnersentre jevnt og trutt. De farste arene fikk
kunstnersentrene statte fra Norsk Kulturrad og fylker og kommuner, men i 1985 vedtok
stortinget at senterne skulle fd faste statlige bevilgninger?2. Utover 80-tallet utvik et
kulturpolitikken seg ogsa i en annen retning enn den hadde gjort pa 70-tallet. Flere begynte a
stille sparsmal ved velferdspolitikken og kulturmeldingene som kom fra de borgerlige
regjeringene la starre vekt pa egeninntekter, skatteordninger og sponsor- og reklameinntekter

for kulturinstitusjonene enn tidligere?*. Bade pa 80-tallet og utover 90-tallet ble

18 Simonsen, Kunstnere i Norge, 42.

19 Viaagland, Kunstformidling i klemme, 12.

20 \iaagland, Kunstformidling i klemme, 12.

21 \festheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, 208.

22 Billedkunstpolitisk historie i Norge” Norske Billedkunstnere, tilgjengelig 20.05.13,
http://www.billedkunst.no/nbk/billed kunstpolitiskhistorie.

23 \lestheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, 215.
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desentraliseringen enda viktigere i kulturpolitikken. Fylker og kommuner fikk mer innflytelse

og statens rolle ble redusert?*. Dette fikk til slutt 0gsa kunstnersentrene merke.

2.2 Kunstnersentrene etter 1999 og frem til i dag

Fremtil 1999 mottok kunstnersentrene altsa gremerkede midler direkte fra staten som dekket
store deler av driften. Det resterende ble dekket av fylkeskommunen og eventuelt
kommunene?. 11999 ble ogsé utdelingen av de midlene som tidligere kom fra staten delegert
til fylkeskommunen. De siste ti arene har flere kunstnersentre opplevd at gkonomien har veert
darlig. Enkelte har pekt pa omleggingen av tildeling av statte som en mulig forklaring pa
dette. Blant annet kan man i Billedkunst nr. 2, 2008 lese en bekymringsmelding om at
kunstnersentrene nedprioriteres. De ser store forskijeller istarrelsen pa tilskuddene fra de
forskjellige fylkeskommunene og "flere har hatt liten eller ingen kompensasjon for lenns- 0g

prisstigning de siste syv drene”?8

Disse forskjellene bidrar antakelig til at det er vanskelig for en del kunstnersentre a
giennomfare alle oppgavene sine sa godt som de gnsker. Dette gar selvsagt ut over kunstnerne
i regionen, og kan fare til at det blir lite attraktivt for dem & veere bosatt der. Dermed kanen
virkning av dette veere at kunstnere flytter fra regionen og befolkningens kunsttilbud blir
svekket.

Kristine Natvig og Rikke Komissar beskriver i et debattinnlegg i Billedkunst nr. 1, 2011,
posisjonen for kunstnersentrene og det profesjonelle kunstfeltet som sarbar?’. De gnsker en
evaluering av dagens finansieringsmodell, szrlig pa bakgrunn av to paragrafer fra
kulturloven. Denne loven ble vedtatt i 2007 under kultur- og kirkeminister Trond Giske og

omfatter offentlige styresmakters ansvar for a statte kulturen slik at den kommer alle til

2% \lestheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, 215.

2% \iaagland, Kunstformidling i klemme, 24.

26 Norske Billedkunstnere, ”Prioriterer ikke kunstnersentrene”, Billedkunst 2008, nr. 2, 22.

2" Kristine Natvig og Rikke Komissar, “Kunstnersentrene skaper levende kunstfelt i regionene”, Billedkunst
2011, nr. 1, 37.
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gode®®. De to paragrafene Natvig og Kommissar argumenterer for at ikke blir oppfylt under

den navaerende ordningen er:

§ 4. Fylkeskommunens og kommunens oppgaver

Fylkeskommunen og kommunen skal syta for gkonomiske, organisatoriske,
informerande og andre relevante verkemiddel og tiltak som fremjar og legg til
rette for eit breitt spekter av kulturverksemd regionalt og lokalt.
§ 5. Felles oppgaver

Staten, fylkeskommunen og kommunen skal syta for

at kulturlivet har fareseielege utviklingskar,

a fremja profesjonalitet og kvalitet i kulturtilbodet og leggja til rette
for deltaking i kulturaktivitetar,

C. at personar, organisasjonar og institusjonar har tilgang til
informasjon om ordningar med gkonomisk stgtte og om andre
verkemiddel og tiltak. *°

Fylkeskommunen og kommunene skal altsd samarbeide om tilretteleggelsen av et kulturtilbud
som nar ut til det brede lag i regionen blant annet ved a gi gkonomisk statte, mens staten skal i
samarbeid med de farstnevnte sgrge for at kulturtiloudet er profesjonelt og av kvalitet. Hvis
kunstnersentre sliter gkonomisk kan det kanskje veere grunn til & stille spgrsmal ved om
fylkeskommunen og kommunen virkelig oppfyller disse punktene. Pa bakgrunn av litteratur
og opplysninger som har kommet frem i undersgkelsen, kan jeg si at det eksisterer mange
meninger om hva som er den beste lgsningen pa de gkonomiske problemene. Blant annet
finnes det de som mener staten igjen bar fa ansvaret for bevilgningen av stette, mens andre
kanskje vil si at kunstnersentrene ber finne andre mater a skaffe midler pa. Det blir et
komplisert regnestykke hvor balansen mellom ikke-kommersialisme og behov for inntekt er

vanskelig a finne.

Hosten 2010 ble landsforeningen “Kunstsentrene i Norge” opprettet med mial omé
“synliggjere og tydeliggjore kunstnersentrenes posisjon”°. Det viser at det fremdeles er

engasjement for kunstnersentrene og at man gnsker a gjgre noe for a forbedre den navaerende

28 5t meld. nr. 39 (2006-2007): Frivillighet for alle, (Ku lturdepartementet, 2007), 14.4.1: Kulturloven,
http://www.regjeringen.no/nb/dep/kud/dok/regpubl/stmeld/2006-2007/Stmeld-nr-39-2007-

11414/ 1.htm1?id=478370, (oppsekt 20.05.2013).

29 Kulturdepartementet, LOV 2007-06-29 nr 89: Lov om offentlege styresmakters ansvar for kulturverksemd
(kulturlova), (Kulturdepartementet, 2007), http://www .lovdata.no/all/hl-20070629-089.html, (oppsekt

20.05.2013).
30 Rikke Komissar sitert i ”Foreningen Kunstsentrene i Norge”, notis i Billedkunst 2010, nr. 6, 18.

16



situasjonen. Foreningen vil arbeide for a styrke kunstnersentrene slik at disse kan ivareta den
profesjonelle kunsten og bli ’regionale kunstsentre som taler nasjonal og internasjonal

sammenligning”®*. Kulturdepartementet tildelte i oktober 2010 200 000 kroner til foreningen.

2.3 Organisering og gkonomi

Kunstnersentrene eies og drives av de regionale lagene til kunstnerorganisasjonene Norske
Billedkunstnere og Norske Kunsthandverkere. Som medlem av disse organisasjonene er
kunstneren bade medlem og medeier av senteret og kan bli valgt til verv®2. Dermed er ikke
tilknytning til kunstnersenter noe man velger, men noe som falger med nar man organiserer

seg.

Noe av det som skiller kunstnersentrene fra andre kunstformidlingsinstitusjoner er at de er
kunstnerstyrte. Dette er noe som er seregent for Norge, og den kunstnerstyrte formidlingens
posisjon har ratter tilbake til opprettelsen av Statens Kunstutstilling i 1882. Kunstverkene som
blir valgt ut til denne utstillingen, som na stort sett blir kalt Hgstutstillingen, har i over 120 ar
blitt avgjort av en jury bestaende av billedkunstnere fra forskjellige felt. Dermed er den
kunstnernes egen utstilling pd samme mate som kunstnersentrene er kunstnernes eget sted.
Ved kunstnersentrene er det kunstnerflertall i bade i styre og eventuelt representantskap.
Styret bestar av representanter fra de to kunstnerorganisasjonenes lokallag. De blir enten valgt
pa lokallagets arsmete eller via et representantskap, men hvor mange ar man blir valgt for
varierer ide forskjellige kunstnersentrene. Hvis kunstnersenteret er organisert etter
representantskapsmodellen, er representantskapet det gverste organet og bestar av
representanter fra kunstnerorganisasjonene3. I noen tilfeller er ogsa politikere fra
fylkeskommune og kommune representert i representantskapet, men kunstnerne er alltid i

flertall.

Kunstnersentrenes drift er avhengig av statte fra det offentlige. Dette er spesielt avgjerende
for & kunne drive et senter som skal motvirke kommersialisering av kunst og dermed sikre

ytringsfrihet til kunstnere. Sentrene kan ikke satse pa kunst som farst og fremst er salgbar. Da

32 \faagland, Kunstformidling i klemme, 102.
33 Vaagland, Kunstformidling i klemme, 26.
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staten tildelte gremerkede midler frem til 1999, la disse pa stort sett 60 % av
tilskuddsgrunnlaget til kunstnersentrene®*, men né blir hele tilskuddsgrunnlaget fordelt
mellom fylkeskommuner og eventuelt kommuner. Pa listen over hvor mye tilskudd alle
kunstnersentrene mottok 12010 (se vedlegg 1), kan man se at belgpene varierer mye. Det er

altsa tydelig at det eksisterer gkonomiske forskjeller mellom de forskjellige sentrene.

I tillegg til offentlig stette, kan kunstnersentrene drive med salg av kunst og andre tjenester,
som for eksempel opplegg for Den Kulturelle Skolesekken eller kurs og seminarer for

kunstnere og andre.

2.4 Case-sentrene

Siden kunstnersentrene ble etablert har hvert senter utviklet seg selvstendig. I dag finnes det
til sammen 15 kunstnersentre i Norge med varierende forutsetninger. Driften varierer fra
senter til senter fordi hver region har forskjellige behov og forutsetninger, men i bunnog
grunn arbeider de mot de samme malsetningene. Denne studien vil konsentrere segom

Telemark Kunstnersenter og Agder Kunstnersenter.

Agder Kunstnersenter har veert lokalisert i Kristiansand siden det ble opprettet 1 1980. Opp
giennom arene har senteret hatt flere lokaler, men i dag holder senteret til i Kristiansand
sentrum vis a vis Sgrlandets Kunstmuseum. Senteret driver gallerivirksomhet, arrangementer
for kunstnere og publikum, salg av kunst, formidling av kunstnere samt formidling av
utsmykningsoppdrag. Senteret far stgtte fra Kristiansand kommune og Vest- og Aust-Agder
fylkeskommune. | 2010 var Agder det kunstnersenteret i Norge med lavest faste

fylkeskommunale/kommunale tilskudd.

Telemark Kunstnersenter apnet i 1983 og holdt i mange ar til i @vre Frednes Kunstsenter i
Porsgrunn®®. Senteret mottar driftsstotte fra Telemark fylkeskommune og Skien kommune. |
2005 flyttet senteret over til den gamle bankbygningen i Skien og 12009, etter et stort
oppussningsarbeid, var bygget innflytningsklart. Senterets aktiviteter ligner Agders, bortsett

34| fglge tall fra 1993, Vaagland, Kunstformidling i klemme, 26.
% Line Ruud Orslien, “Telemark Kunstnersenter flytter”, Billedkunst, 2005, nr 2,
http://mww.billedkunstmag.no/Content.aspx?contentld=833 (oppsakt 20.05.2013).
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fra at senteret ikke har kommisjonssalg, altsa salg av kunst fra galleriet. De siste arene har
Telemark Kunstnersenter ansatt eksterne kuratorer pa ettars-kontrakt som kuraterer tre

utstillinger for senteret i perioden.

2.5 Tidligere forskning

Na til slutt i dette kapitlet vil jeg presentere tidligere forskning som har tatt for seg de
regionale kunstnersentrene. Jeg vil presentere de to rapportene “Kunstnerstyrt formidling” av
Gunnar Stavrum, som kom ut 11993, og Jorid Vaaglands rapport “Kunstformidling i
klemme” ogsé fra 1993. Jeg vil kort oppsummere de to rapportene og se pa deres relevans

overfor min egen oppgave.

Stavrums forskningsrapport ble gjort pa oppdrag av Norske Billedkunstnere og Norske
Kunsthandverkere, og hadde som formal a evaluere og foresla endringer til
organisasjonsstrukturen i det kunstnerstyrte formidlingsnettverket. Ut i fra materialet fra
intervjuer og sparreundersgkelser av ngkkelpersoner i nettverket, peker Stavrumpa en del
konfliktomrader. Blant annet tar han opp konflikten som kan oppsta nar en institusjon drives
av kunstnerorganisasjoner som har fagpolitiske interesser, men som har som mal a drive
formidling av samtidskunst av hay kvalitet. Stavrum mener at sammenblandingen av
kunstfaglige og fagpolitiske interesser er problematiske og at det er et faresignal for den frie
kunstformidlingen nar kriterier for utvelgelsen av den kunsten som skal formidles, blir knyttet
til fagforeningsrettigheter — direkte eller indirekte*°. Et annet problemomrade som Stavrum
peker pa er konflikter knyttet til bevilgninger i forhold til hvor stor betydning
kunstnersentrene har som formidlingsorgan, og hvor godt de utnytter ressursene de har til
radighet. Disse problemstillingene vil jeg i lepet av denne oppgaven hevde at fortsatt er

gjeldene i dag.

Jorid Vaagland tar opp mange av de samme problemstillingene isin rapport “Kunstformidling
1klemme: De regionale kunstnersentrene 1 en ny tid” fra 1993. Denne rapporten er resultatet

av et forskningsprosjekt innen forskningspro grammet “Kultur og regional utvikling” (KRU-

36 Stavrum, Kunstnerstyrt formidling, 12.
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programmet) som pagikk fra 1989-93. Materialet bestar av data fra spgrreundersgkelse og
kvalitative intervjuer med mennesker tilknyttet kunstnersentrene, i tillegg til dokumentstudier

0g observasjon.

Rapporten utforsker hvordan kunstnersentrene fremsto og fungerte pa det daveerende
tidspunkt i forhold til de malsetningene og forventningene som var knyttet til dem den gangen
de ble etablert. Tittelen Kunstformidling i Klemme” kan gi et bilde av noe som presses fra to
kanter. Disse kantene kan for eksempel representere de to forskjellige tidsperiodene som
kunstnersentrene ma forholde seg til; 70-tallet da malsetningene ble formulert og 90-tallet
som er natiden i rapporten. Vaagland foreslar ogsa at det har skjedd en endring av
kunstnerrollen i lgpet av denne tiden. Likevel har det ideologiske rammeverket for

kunstnersentrene forblitt stabilt.

Klemmen kan ogsa representere den tidligere nevnte konflikten mellom fagpolitikk og
kunstformidling. Ogsa Vaagland peker pa at valg av utstillingsprofil er avgjerende for
kunstnersentrenes status, og at mye av dette problemet grunner i det demokratiske prinsippet.
De kunstnerne som kan, velger seg bort fra a bruke kunstnersenteret som utstillingssted.
Senteret er lettere tilgjengelig for mange av medlemmene enn andre utstillingssteder.
Resultatet kan bli lavere kvalitet pa utstillingene og en lavere posisjon i kunstfeltet, for a
bruke Bourdieus terminologi. Kun kunstnersentre som har valgt en annen utstillingsprofil enn

den demokratiske klarer & ha en hay status.

Vaagland peker ogsa pa andre problemer i forhold til kunstnersentrenes drift, blant annet
konflikten mellom kunstnerrollen og institusjonsverden. Dette kan komme til uttrykk som en
konflikt mellom styret som representerer kunstnerne og administrasjonen. Hun peker ogsa,
som Stavrum, pa problemet kunstnersentrene har med a legitimere sin eksistens som offentlig
finansiert institusjon, nar formidlingen ikke er kvalitativt forskjellig fra andre institusjoner,
samtidig som fokuset pa utstillinger i egne lokaler er (for) hayt. Kunstnersentrene er ogsa lite

kjent i lokalmiljget og utvikler lite nytt publikum.

Bade Vaaglands og Stavrums rapporter komaltsa ut tidlig pa 90-tallet. Pa denne tiden kom
ogsé stortingsmeldingen “Kultur i tiden” hvor det blant annet ble foreslitt & delegere
bevilgningsmyndigheten overfor kunstnersentrene fra staten til fylkeskommunene. |
Vaaglands rapport nevnes det ogsa at det er snakk om a danne en paraplyorganisasjon for a

bedre samordne alle kunstnersentrene, noe somaltsa ferst skjedde i 2010.
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3 Teorier

| dette kapittelet vil jeg ga igiennomen del teorisom er relevant i forhold til analysen av det
innsamlede materialet. Jeg vil i analysen forsgke a se kunstnersentrene somen del av et stgrre
felt for visuell kunst. For & stgtte opp under dette vil jeg bruke Pierre Bourdieus teorier om
felt. Denne teorien er dermed viet god plass i farste del av dette kapittelet. Deretter vil jeg ga
inn pa teorier om kunstens autonomi og kunstens gkonomi. Siste del av kapittelet omhandler

kunstnerrollen og dens betydning i forhold til kunstnersentrene.

3.1 Bourdieu og kulturfeltet

Pierre Bourdieu regnes allment somen av de viktigste teoretikerne innen kultursosiologien.
Gjennom sin karriere tok han blant annet opp temaet kulturens rolle i reproduksjonen av
sosiale strukturer. Det vil si at de maktrelasjonene som eksisterer i samfunnet, og som ofte
blir tatt for gitt, kommer til uttrykk i kulturbruk og hvilke former for kultur som blir ansett
som hay eller fin. Tre begreper regnes av de fleste som spesielt viktige i Bourdieus
kultursosiologi; habitus, felt og kapital. Disse begrepene er interessante a ha i bakhodet i en

undersgkelse av en kunstinstitusjon som kunstnersentrene.

Den ytterste dimensjonen i Bourdieus teoriom felt er det sosiale rommet, som omfatter alt av
sosial aktivitet som vi mennesker bedriver. Det sosiale rommet kan i falge Bourdieu deles opp
i ulike felt. Feltene forholder seg til hverandre, men er relativt autonome, ved at de har egne
regler og relasjoner som gjelder innenfor det spesifikke feltet. Eksempler pa forskjellige felt
kan veere forskningstfeltet, politikkfeltet eller feltet for kulturell produksjon. Innenfor feltet er
agentene, som man kan si er menneskene som bedriver sosial aktivitet i forhold til de reglene
som gjelder innenfor det spesifikke feltet. Feltet er hierarkisk organisert pa den maten at
agentene har forskjellige posisjoner pa ulike trinnav en rangstige. Hvilken posisjon en agent

kan ha avhenger av habitus og kapital.*’

Bourdieu snakker ikke bare om gkonomi nar han bruker begrepet kapital. @konomisk kapital

er kun en av flere kapitalformer som brukes til & posisjonere agentene. En agent har ogsa

37 Bourdieu, “The field o f cultural production”, 30.
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kulturell kapital som er verdien av den kunnskap og kompetanse han eller hun har opparbeidet
seg gjennom hele livet. Bade gkonomisk og kulturell kapital kan omdannes til det Bourdieu
kaller symbolsk kapital. Dette er for eksempel prestisje, anerkjennelse, beremmelse og &re. Jo
stgrre kapital man har, jo mer innflytelse kan man ha. Dermed er en agents posisjonen

posisjon med mer eller mindre mulighet for & utave makt.

Habitus kan sies & veere kroppsliggjort kapital. Kapitaler som agenten har opparbeidet seg
giennom livet som for eksempel kunnskap, rikdom og bergemmelse er pa en mate
disposisjoner som blir uttrykt gjennom kroppen via habitus. Habitus bestemmer hvordan

agenten uttrykker seg med kroppen og via tale.

For a komme inn iet felt ma agenten ha en habitus som predisponerer, altsa som gjer han
eller hun berettiget til & komme inn.*® Mennesker som skal ferdes i kunstfeltet mé altsa ha en
bakgrunn som gjer at de kan forsta og forholde seg til kunstens regler. Innenfor feltet foregar
en slags kamp om innflytelse og om hvilke regler som skal gjelde for hva som blir rangert
hayt og lavt. Innenfor det kulturelle feltet vil man dermed for eksempel strides om hva som
skal betraktes som god kunst, hvem som kan kalles kunstner og hvem som skal kunne
bestemme dette. Dermed er ikke feltet statisk, men forandres stadig ved at posisjoner

forflyttes og far mer eller mindre innflytelse og makt som resultat av denne kampen®°.

Forskijellige felt har som nevnt forskjellige regler. Dermed har forskje llige kapitalformer ogsa
ulik verdi innenfor de ulike feltene. | feltet for kulturell produksjon gir det & ha kulturell
kapital starre innflytelse og starre symbolsk kapital enndet & ha gkonomisk kapital. Spesielt
gjelder dette for det Bourdieu kaller feltet for begrenset produksjon. Dette er et underfelt av
feltet for kulturell produksjon som omfatter det man pa engelsk kaller fine arts”, altsi kunst
som ikke produseres for et stort marked. | feltet for kulturell produksjon har den begrensede
produksjonen hgyere legitimitet enn produksjon for massene. Det legitime er altsa Bourdieus
navn pa det som regnes for a ha hgyest kvalitet, fordi det oppfyller kravene som reglene og

normene i feltet stiller. Dette er kjernen i feltets kamp“C. I det kulturelle feltet er autonomi et

38 Bourdieu, “The field o f cultural production”, 70.
39 Bourdieu, “The field of cultural production”, 32.
40 Bourdieu, “The field o f cultural production”, 42.
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slikt krav som den begrensede produksjonen best oppfyller®*. Dette skal jeg komme tilbake til
i analysedelen. | delfeltet for produksjon i stor skala vil gkonomisk kapital spille en viktig
rolle. Likevel er dette delfeltet underlagt reglene for det kulturelle feltet hvor kulturell og
symbolsk kapital rangerer hgyest, og kommer derfor lavere ned i hierarkiet enn feltet for
begrenset produksjon. Bourdieu skriver for eksempel at storskalaproduksjon blir symbolsk
ekskludert ndr kunsthistorikere ikke studerer verk som blir produsert for et stort marked.*?

Dette er en regel som iandre felt, for eksempel det gkonomiske, ville veert omvendt.

Feltet for kulturell produksjon omfatter mye mer enn det man kanskje farst tenker pa som
produsenter av kulturprodukter, nemlig kunstnere. Alt og alle som deltar isosiale handlinger i
forbindelse med kultur inngar idette feltet. Det vil si at feltet omfatter et komplekst nettverk
av utdanningsinstitusjoner, publikum, formidlingsinstitusjoner, kunstnere og media for &

nevne noen®3. Alle disse med forskjellige posisjoner og innflytelsesgrad.

Kunstnersentrene vil ha en egen posisjon i dette delfeltet. Hvor pa rangstigen de befinner seg,
blir altsa avgjort av hvordan akterene i delfeltet plasserer dem i forhold til andre institusjoner.

Men kunstnersentrene kan ogsa vaere med a kjempe om hvordan rangstigen skal se ut.

Kunstnersentrene befinner seg i feltet for begrenset produksjon fordi de statter kunstnere som
ikke ngdvendigvis produserer kunst for det store markedet. En viktig del av kunstnersenterets
virksomhet er jo nettopp at de skal veere et ikke-kommersielt visningssted som arbeider for
kunstneres ytringsfrihet. Likevel er salg av kunst ogsa en del av arbeidet ved at de er
mellomleddet mellom kunstnere og utsmykningsoppdrag og at de kan ha kommisjonssalg fra

lokalene.

3.2 Beckers kunstverdener

Kultursosiologen Howard S. Beckers teori om kunstverdener har mye tilfelles med Bourdieus
feltteori. Kunstverden er navnet han gir den delen av det sosiale livet som gar pa & produsere

kunst**. Becker bryter med den tradisjonelle myten om at kunst blir skapt av et

*1 Bourdieu, “The field of cultural production”, 46.
*2 Bourdieu, “The field of cultural production”, 39.
*3 Bourdieu, “The field of cultural production”, 32.
*4 Becker, Art worlds, 34.
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kunstnerindivid, ved a si at kunstproduksjon er en kollektiv aktivitet som omfatter alle
leddene som skal til for at produktet kan bli skapt og konsumert. Det vil siat kunstverdenen
ogsa omfatter blant andre de som produserer materialer til kunstp roduksjonen, de som
distribuerer kunsten og de som opplever og kjgper den, i tillegg til selve kunstnerne .

Kunstneren kan ikke veere kunstner uten de andre leddene ikjeden

Becker skiller mellom begrepene kjerneaktivitet og stattepersonell i produksjonsprosessen.
Kjerneaktiviteten er den delen av prosessen som bidrar til det unike ved verket, mens
stgttepersonellet er de som bidrar med aktiviteter og materialer som er ngdvendige for at
kunstverket skal bli til, men som ikke er unike*®. Eksempler pa stattepersonell er
lerretsmakeren og malingsprodusenten, mens selve aktiviteten a male pa lerretet er
kjerneaktiviteten. For at alle delene av nettverket skal kunne samarbeide er de avhengige av
felles konvensjoner, altsa at alle de involverte deler erfaringer som gjer at de forstar hvordan
verdenen fungerer®’. Enav disse konvensjonene kan vare hva som er kunst og hvem somer
kunstner. Alle de involverte ma veere enige om at noen av aktivitetene i kunstproduksjonen er
kunst, mens noen ikke er det. Det somer kunst er altsa den aktiviteten som tilfgrer produktet
det unike ved det. I billedkunstverdenen sier konvensjonene at den som utfarer for eksempel

et maleri er kunstneren, mens den som henger det opp eller kjoper det ikke er det.

3.3 Det norske kunstfeltet

Bourdieus teorier har hatt stor innflytelse pa den norske kunst- og kulturforskningen. Dag
Solhjell opererer med en teori som ligner pa Bourdieus feltteori i sin studie av den norske
kunstinstitusjonen. Med begrepet kunstinstitusjon forstar han kunstlivet som et sosialt system,
alts et begrep som ligner feltet for kulturell produksjon®®. Solhjell mener kunstinstitusjonen
kan deles opp i tre kretslgp, som ogsa ligner Bourdieus inndeling i delfelt. Disse kretslgpene
er det eksklusive, det inklusive og det kommersielle. Disse er idealtyper og de fleste

kunstinstitusjoner i Norge befinner seg i flere samtidig.

45 Becker, Art worlds, 4.

46 Becker, Art worlds, 16.

47 Becker, Art worlds, 42.

*8 Solhjell, Kunst-Norge, 18.
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Det eksklusive kretslgpet kjennetegnes ved at det er ekskluderende og eliteert. Her bruker
agenter med autoritet estetisk kvalitative kriterier for & avgjere hvem som slipper til*°. Jo

feerre som slipper til, jo hayere status far de som gjor det.

”Det meste av kunstinstitusjonens symbolske kapital forvaltes i1 dette kretslopet.
Kretslgpets hayeste verdier er knyttet til begreper som autonomi, selvstendighet,

originalitet, individualitet, integritet, oppofring og riskovilje.”>°

Siden den symbolske kapitalen, ifglge Bourdieu, er den virkelige stridsgksen i kulturfeltet, vil
man kunne siat det eksklusive kretslgpet blir rangert over de andre kretslgpene. Dette ligner

altsa pa feltet for begrenset produksjon.

I det inklusive kretslapet legges det mindre vekt pa kvalitative kriterier, og mer vekt pa likhet
og rettferdighet. | dette kretslgpet skal sa mange som mulig inkluderes uansett bosted, kjann,
nasjonalitet og lignende. En kulturpolitikk som legger vekt pa & gjare kultur tilgjengelig for
alle mennesker i hele landet harer altsa til i dette kretslgpet. Det samme gjgr organisasjoner
somarbeider for bade kunstneres rettigheter og publikums rettigheter til & bli inkludert i
kunstlivet. | kretslgpet inkluderes mange kunstnere, og et bredt publikum skal nas ved for
eksempel pedagogiske virkemidler og tilrettelegging. Kunstnerisk utsmykning i offentlig rom
er et godt eksempel pa det inklusive kretslgpet. Kunsten er et gode alle har rett pa. | dette
kretslgpet er det politisk kapital som er viktigst, fordi det er politiske argumenter som

begrunner og legitimerer virksomheten i det.>!

| det kommersielle kretslgpet er det heller gkonomisk kapital som opparbeides. Her er det den
salgbare kunsten som kommer fgrst og kunstnerisk verdi og politisk verdi kommer iandre
rekke.>? Likevel kan kunst som inngdr i de andre kretslgpene ogsé inngé her hvis den er
salgbar. Alt fra kunst av kunsthistorisk anerkjente kunstnere til lokale malere med elg-i-

solnedgangmotiver kan innga.

*9 Solhjell, Kunst-Norge, 27.
*9Solhjell, Kunst-Norge, 27.
*1 Solhjell, Kunst-Norge, 30.
®250lhjell, Kunst-Norge, 31.
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Det er tydelig at Solhjell selv vil plassere kunstnersentrene hovedsakelig idet inklusive
kretslgpet. Som vi har sett i kapittel 2 er mye av aktiviteten til kunstnersentrene fagpolitisk
begrunnet. Senteret statter alle organiserte kunstnere i regionen. Dermed bidrar det ogsa til &
spre kunsten ut til publikum iregionen. Formuleringen okt bruk av kunst”, noe Solhjell
bruker som eksempel pa en typisk malsetning for det inklusive kretslapet, er et direkte sitat
fra kunstnersentrenes mélformuleringer.>® Hvis vi skal se pA dem med Bourdieus gyne vil de
altsa ikke veere plassert aller hgyst i hierarkiet. Likevel vil kunstnersentrene selv ofte uttale at
de gnsker a vise samtidskunst av hgy kvalitet. Slike uttalelser kan tyde pa at de i hvert fall
gnsker & delta i det eksklusive kretslgpet. I tillegg driver noen kunstnersentre salg av kunst,

noe som ogsa gir dem en fot innenfor det kommersielle.

Hvor i hierarkiet kunstnersentrene befinner seg, kan kanskje ogsa ha noe med hvor i landet de
er plassert. | det norske kunstfeltet er det helt tydelig at tyngdepunktet ligger i de store byene.
| rapporten Kunstnerne i Sentrum undersgker Per Mangset blant annet om det kunstneriske
kvalitetshierarkiet ogsa er fordelt i det geografiske rommet. Gjennom intervjuer av kunstnere
fra flere felt, ser han pa sammenheng mellom bostedsvalg og syn pa hierarkiet. Teorien er at
kunstinstitusjoner og kunst som produseres i sentrum, altsa i de tre starste byene i Norge, er
hgyere oppe i hierarkiet enn institusjoner og kunstproduksjon i mer perifere strgk (altsa alt

utenom Oslo, og kanskje Bergen og Trondheim).>*

Flesteparten av kunstnersentrene ligger i enstarre by i regionen de representerer. Hvis man
likevel tar utgangspunkt i Mangsets teori om at sentrum kun omfatter de tre starste byene i
landet, ligger de fleste sentrene utenfor sentrum. Kansk je kan dette styre hvor de befinner seg
i hierarkiet i kunstfeltet. Det at de ligger geografisk i periferien kan altsa gjere at de blir
perifere i kunstfeltet. | materialet ser Mangset ogsa at kunstneres arbeidsmuligheter er starst i

sentrum og at dette farer til at mange kunstnere flytter hit.>®

Dette kan skape en sirkelvirkning
ved at miljget blir starre og dermed at flere muligheter blir skapt. For eksempel blir

starsteparten av kunstkritikken og andre institusjoner som museer og utdanningsinstitusjoner,

>3 e for eksempel side 47 i kapittel 5.
4 Mangset, Kunstnerne i Sentrum, 24.
%5 Mangset, Kunstnerne i Sentrum, 18.
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som er viktige portvoktere, samlet i sentrum. Slik ser man at hierarkiet blir skapt og

gjenskapt.>®

Dette kan ses i sammenheng med statlig, fylkeskommunal og kommunal kulturforvaltning.
Mangset finner i sin undersgkelse at kommunal og fylkeskommunal kulturforvaltning ofte blir
sett pa med mistro av kunstnere. Saerlig den kommunale forvaltningen har ofte prioritert
amaterkultur, bibliotek, idrett og kulturvern hayere enn kulturen som tilhgrer feltet for
begrenset produksjon, somaltsa rangerer hayere. >’ Fylkeskommunen kan ses som et
mellomtrinn mellom kommune og stat, ved at det her er mer tradisjon for 4 stette de “viktige”
kunstinstitusjonene iregionene som ogsa staten stgtter. Likevel er det et trinn ned fra statlig
niva. Kanskje kan det & motta stette fra fylkeskommune i stedet for stat ses pa som et trinn
ned i hierarkiet? Dag Solhjell tar opp nettopp dette poenget i Kunst- Norge™ nar han skriver
”En av grunnene til at kunstnersentrene ikke ensket & komme inn under fylkeskommunalt
gkonomisk ansvar, var at de da mistet den synlige statlige finansieringen, som gir hgyere

status”°®, Dette vil jeg diskutere naermere i analysedelen av denne oppgaven.

3.4 Kunstens autonomi

Immanuel Kant var den farste som beskrev den autonome kunsten. | sin Kritikk av
demmekraften skiller han mellom fri skjgnnhet og vedhengende skjennhet®®. Hvis et objekt
har vedhengende skjgnnhet vil det si at vi oppfatter det som skjgnt pa grunn av sitt formal. Fri
skjgnnhet derimot er nar noe er vakkert, uten a ha noe annet formal enn nettopp dette. Hvis en
smaksdom skal vaere ren ma man altsa se bort fra formalet med objektet. P4 samme mate kan
kunst ikke ha noe annet formal enn a veere kunst. Kunsten er altsa verdifull i seg selv. Denne
verdien kalles blant andre av Hans Abbing for estetisk verdi. Estetisk verdier altsa den

verdien et kunstverk har, ut i fra det at det er kunst®°

. Den skiller seg fra gkonomisk verdi,
somaltsd kan males i penger. Begrepet I’art pour [ ’art, eller kunst for kunstens skyld, kan bl

brukt om dette fenomenet. Bourdieu forholt seg til Kants ideer nar han formulerte sin egen

% Mangset, Kunstnerne i Sentrum, 24.

>" Mangset, Kunstnerne i Sentrum, 37.

%8 Solhjell, Kunst-Norge, 38.

*9 Immanuel Kant, ”Forste del: Kritikk av den estetiske demmekraften” fra Kritikk av dgmmekraften (1790), i
Kjersti Bale og Arnfinn Bg-Rygg: Estetisk teori. En antologi, (Oslo: Universitetsforlaget, 2008),73.

%0 Abbing, Why are artists poor, 55.
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teori om smaksbedgmmelse i Distinksjonen®®. Her er han enig i at Kants teori gjelder for
smaksbedemmelser, men at dette egentlig er en konstruksjon, ”en historisk oppfinnelse
knyttet til framveksten av et selvstendig felt for kunstnerisk produksjon”®2. Hva og hvordan
man oppfatter noe som skjgnt avhenger som tidligere nevnt av sosial bakgrunn ogerfaringer
man har fatt gjennom livet. Tankene om kunstens egenverdi mener han utviklet seg nar
formen pa kunstverket ble viktigere enn motivet, som man blant annet ser i tankene bak
modernistisk kunst. Formen pa kunstverket, altsa det kunstneren kan styre blir lagt starre vekt
pa enn innholdet, eller da formalet. Formalet ma forholde seg til omverden og ikke kan
kontrolleres pa samme mate. Altsa blir kunst et eget felt som styrer sine egne premisser og
tradisjoner. Ideen omden autonome kunsten ble, ifglge Bourdieu, skapt i overgangen fra

“kunst som etterligner naturen til en kunst som etterligner kunsten”®?,

At regelen om at kunst ikke skal tjene andre midler enn seg selv, det vere seg politiske,
gkonomiske, moralske eller pedagogiske, eksisterer ser man i dag blant annet ved at
myndighetene tar i bruk armlengdesprinsippet nar det skal avgjares hvilke former for kultur
som skal stgttes. Det vil siat staten avgjer midlene som skal bevilges til kultur, men at selve
fordelingen blir foretatt av et uavhengig rad, som for eksempel Norsk Kulturrad. Pa denne
maten skaper man avstand mellom staten og kunstproduksjonen og forhindrer at staten kan
legge seg opp i hva slags kunst som produseres, fordi man da fort ville blande politikk og
kunst. Prinsippet med den autonome kunsten gjelder kun for det som kalles “’fine arts”, eller
det Solhjell kaller det eksklusive kretslgpet. I det inklusive og kommersielle kretslgpet vil
kunsten og kulturproduktene stadig veere skapt med et formal, men altsa komme lenger ned i
hierarkiet i feltet av denne grunnen. For den kommersielle kunsten vil formal som profitt og
underholdning veere viktige grunnlag for produksjonen. I amatgrkunst og kulturaktiviteter kan

man ha formal som helse, livskvalitet og utdanning.

Nar man leser kunstnersentrenes malsetninger kan man se at den autonome kunstens verdi
ligger tilgrunn for disse. Kunstnersentrene legger vekt pa a veere ikke-kommersielle og blir

dermed et alternativ til gallerier somer avhengige av salg av kunsten som vises.

®1 pierre Bourd ieu, Distinksjonen: En sosiologisk kritikk av demmekraften, overs. av Annick Prieur, (Oslo: Pax,
1995).

%2 Bourdieu, Distinksjonen, 47.

%3 Bourdieu, Distinksjonen, 48.
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Kunstnersentrene skal gjgre det mulig a produsere kunst for kunstens skyld, ogsa i regionene
og de skal vaere et sted hvor alle organiserte kunstnere, uansett salgbarhet og hvilken politikk
somellers drives i landet, skal fa vise sin kunst. Det siste kommer frem i malet om a bevare
kunstneres ytringsfrinet. Likevel kan autonomien diskuteres nar slike fagpolitiske
begrunnelser ligger bak. Hvis hvor kunstneren er bosatt blir et kriterium for utstillingsplass,

vil det siat det ikke bare er kunstens egenskaper alene somavgjegr hva som skal stilles ut.

3.5 Kunstens gkonomi

Kunstens gkonomi henger ngye sammen med kunstens autonomi. Hans Abbing tar et oppgjar
med mytene rundt kunsten i boken Why are artists poor®4(2002). Mytene sier blant annet at
kunst er hellig, autonom og at penger og det kommersielle devaluerer den®®. Fordi kunsten er
hellig, ma den veere autonom og ikke tjene andre midler enn seg selv. Penger er et slikt
middel, og for at kunsten skal forbli hellig, kan den altsa ikke produseres av gkonomiske
grunner. Likevel spiller penger en sveert viktig rolle i kunstlivet, fordi det krever penger a
produsere kunst. Dette mener Abbing farer til en tilslaring av gkonomien i kunstverden®®.
Abbing mener videre at kunsten bade kan befinne seg i markedssferen og gavesferen. |
markedssferen kommer pengene fra salg til markedet, mens i gavesfeeren kommer pengene i
formav donasjoner og stgtte. Kunstnersentrene blir for eksempel stgttet av fylkeskommuner
og kommuner, og er dermed ikke avhengig av salg. Dermed kan man kanskje si at de tilhgrer
gavesferen mer enn markedssferen. Den masseproduserte kunsten og kulturen harer til i
markedssferen, mens “fine arts” herer oftere til 1 gavesferen. Kunst som befinner seg i
gavesferen har altsa den hgysete legitimiteten i kunstverden fordiden igjen ikke tjener andre
midler ennseg selv. Verdien av kunsten vises ved at folk eller myndigheter er villige til & gi

uten a fa noe annet tilbake enn kunstopplevelsen.

% Abbing, Why are artists poor.
%5 Abbing, Why are artists poor, 31.
% Abbing, Why are artists poor, 37.
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3.6 Kunstnerrollen

Det er ogsa knyttet mange myter til det & veere kunstner. | Mange er kalt, men fa er utvalgt
(2004) oppsummerer Per Mangset mange av kjennetegnene til det som kalles den
karismatiske kunstnerrollen. Kunstneren som tar pa seg denne rollen beskrives som en slags
magisk figur som opplever et kall til kunstneryrket og har et helt spesielt medfadt talent som
gjerne oppdages allerede i barndommen. Dette talentet blir aktivert av enten guddommelig
eller indre inspirasjon og kunstneren bruker det til & skape unike kunstverk.®’ I denne myten
ligger det ogsa at kunstneren skal ofre seg for kunsten. Det er sa viktig at kunsten blir skapt, at
den ma skapes selvom man ikke kan leve av den. Altsa ser vi igjen at kunsten ikke skal tjene
andre midler enn seg selv. Dette gjar ogsa at kunstneren ma kreve en ubegrenset frihet fra
regler for & kunne produsere kunsten. For eksempel er det en del av myten at kunstneren ikke
trenger & folge sosiale konvensjoner®®. Ut i fra dette har vi fatt klisieen om kunstneren som

drikker radvin hele natten og sover om dagen.

| den postmoderne kunstverden som mange mener vi na befinner oss i, hvor grenser mellom
kunst og ikke-kunst, hay og klav kunst og kunst og gkonomi gradvis blir mer uklare, gar det
diskusjoner omdenne kunstnerrollener i ferd med a bli byttet ut med nye roller. Dette har
ogsa Abbing diskutert i Why are artists poor? (2002). Her foreslar han fire ulike roller som
han ser tendenser til i nye kunstnere. Den farste er the artist-researcher, eller
kunstnerforskeren, som i sin kunstproduksjon fgrst og fremst er opptatt av utvikling og
originalitet. Hans publikum er andre kunstnere og kunstkjennere pa omtrent samme niva som
han selv, og dermed er kunstproduksjonen anti-gkonomisk®®. Den andre rollen er the
postmodern artist, den postmoderne kunstneren, som krysser grenser mellom kunst og ikke-
kunst og mellom kunst og marked og ignorerer dermed reglene som gjelder i kunstfeltet®.
The artist-craftsman, kunstnerhandverkeren, er den tredje typen kunstner Abbing forselar.
Denne kunstneren ser verdi og viktighet i det gode handverket i kunsten og gnsker lann for

arbeidet somer lagt inn i det’ . Til slutt nevner Abbing the artist entertainer,

67 Mangset, Mange er kalt, 10.
®8 Mangset, Mange er kalt, 49.
%9 Abbing, Why are artists poor, 298.

9 Abbing, Why are artists poor, 299.
"X Abbing, Why are artists poor, 300.
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kunstnerunderholderen, som skaper kunst som underholder publikum og dermed krysser
grensen over til kunst skapt for markedet 2.

Arne Martin Klausen opererer med kunstnerrollen for sjamanmodellen, som er den samme
som Mangsets karismatiske kunstnerrolle. Klausen mener at kunstnerkampen pa 70-tallet
ogsa var et oppgjer med denne kunstnermyten. | fglge han er sjamanmodellen en eliteorientert
oppfattning av kunst og kunstnere som brgt med likhetsidealene som preget resten av
politikken”. Kunstnerne som deltok i oppraret ville stille kunstnerisk arbeid pé lik linje med
annet arbeid nar det gjaldt for eksempel rettigheter. Disse kunstnerne tilhgrer det Klausen

kaller hAndverkermodellen.

Kunstnersentrene var som nevnt i kapittel 2 et barn av denne kunstnerkampen. Vaagland fant
i sin undersgkelse fra 1993 at begge rollene er representert hos kunstnerne ved sentrene, men
at forskjellige aldersgrupper tenderer mot forskjellige kunstnerroller. Handverkermodellen er
serlig representert hos kunstnere som var aktive under kunstneraksjonen, men
sjamanmodellen dominerer”®. Altsd kan det her se ut til at den karismatiske kunstnerrollen
fremdeles star sterkt hos de nye generasjonene kunstnere. Dette stemmer overens med med
Mangsets konklusjon fra 2004, hvor han sa at den karismatiske kunstnerrollen stod sterkt
blant kunststudentene pa tross av at han ogsa fant trekk fra Abbings fire nye kunstnerroller.
Vaagland finner ogsa at det er kunstnere som har en selvforstaelse ner opptil
h&ndverkermodellen som er mest positive og deltar mest aktivt i kunstnersenterets arbeid *°.

Kan dette tyde pa at kunstnersentrene er mest relevante for denne gruppen kunstnere?

2 Abbing, Why are artists poor, 301.
3 Arme Martin Klausen, “Ny norsk kulturpolitikk og billedkunstnere — rollekonflikt og revolusjon” i Den norske
vaerematen: Antropologisk sekelys pa norsk kultur, red. av Arne Martin Klausen, (Oslo: Cappelen, 1984), 106.

" Vaagland, Kunstformidling iklemme, 77.
75 Vaagland, Kunstformidling i klemme, 103.
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4 Metoder

Med denne oppgaven gnsker jeg a finne ut hvordan kunstnersentre fungerer i dag. For a gjare
dette har jeg tatt for meg to kunstnersentre og sett pa likheter og forskjeller ved dem. Ved a
gjgre intervju med mennesker tilknyttet de to sentrene har jeg fatt sett hvordan
kunstnersentrene blir sett pa fra forskjellige perspektiver. | dette kapittelet vil jeg presentere

de forskjellige metodiske valgene jeg har tatt i denne prosessen.

4.1 Kvalitativ metode

Valgene av de ulike metodene ble tatt med utgangspunkt i temaet kunstnersentre. Det finnes
fa undersgkelser av kunstnersentrene i nyere tid. Dermed passet det best med en
eksplorerende, eller utforskende, problemstilling som gir mulighet til fleksibilitet siden det
var vanskelig & forutse ngyaktig hva funnene av undersgkelsen ville bli. Jeg visste fra far at
kunstnersentrene har opplevd noen forandringer de siste tidrene, for eksempel ved at
fylkeskommunen tok over fordelingen av bevilgningene, men det fantes lite informasjon om
hvordan det hadde pavirket sentrene konkret. Derfor trengte jeg en apen problemstilling som
var fleksibel for uventede forhold. Denne problemstillingen pavirket igjen valget av
forskningsdesign. Fordien eksplorerende problemstilling gjerne krever en undersgkelse som
gar i dybden og kartlegger mange detaljer ved fenomenet ble det naturlig & velge et intensivt
design. Det vil si et design som kjennetegnes av at man undersgker fa enheter, men har mange

variabler ved hver enhet’®

. Designet egner seg altsa til & studere i dybden, men pa grunn av at
det omfatter fa enheter blir det vanskelig & ga bredt ut og generalisere funnene til & gjelde i
flere sammenhenger. I min undersgkelse kan man kalle de to sentrene som sammenlignes for
undersgkelsesenhetene. Samtidig kan ogsa menneskene som jeg har foretatt intervju med

V&Ere egne enheter.

Et intensivt design peilet altsa undersgkelsen i en kvalitativ retning nar det kom til hvordan
datainnsamlingen skulle forega. K valitative undersgkelser kan sies & veere friere enn

kvantitative pa mange mater. En viktig forskjell pa de to datainnsamlingsmetodene er at mens

" Dag Ingmar Jacobsen, Hvordan gjennomfare undersgkelser?: Innfgring i samfunnsvitenskapelig metode, 2.
utg., (Kristiansand: Hggskoleforlaget, 2005), 88.
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man i kvalitative undersgkelser farst samler inn materialet, for sa a strukturere det, ma man i
en kvantitativ undersgkelse strukturere p& forhdnd’’. Siden jeg ikke pa forhdnd kunne vite
akkurat hva som ville bli de viktigste temaene ianalysen og dermed ikke kunne strukturere
dette pa forhdnd, ble lgsningen & velge en kvalitativ tilneerming. En kvalitativ metode gjar at
prosessen kan veere mer fleksibel. Mens man i en kvantitativ undersgkelse ma bestemme seg
pa forhand for hvilke variabler somer viktige, kan man i en kvalitativ undersgkelse veere apen
for at nye variabler dukker opp underveis. Man kan sirkulere mellom de ulike stadiene i
prosessen og ga tilbake til tidligere stadier for & forandre og tilpasse ettersom ny informasjon
dukker opp. Dette erfarte jeg spesielt i analyseprosessen, da det stadig dukket opp nye

variabler som pavirket andre deler av arbeidet.

Kvalitative metoder blir ofte brukt ndr man gnsker & undersgke det individuelle og unike ved
et fenomen. | mitt prosjekt har jeg brukt metoden til & finne ut hvordan to kunstnersentre
fungerer, sett fra tre forskjellige perspektiv. Gjennom undersgkelsen har jeg studert
fenomenet kunstnersenter gjennom individers tanker om dette. Det skaper en neerhet som ikke
like lett kan oppnas ien kvantitativ undersgkelse. Det jeg konkret undersgker er altsa noen fa
menneskers forstaelse av et fenomen. Dermed vil det selvsagt veere umulig & generalisere
svarene jeg har fatt fra informantene til & gjelde generelt ved kunstnersentrene. Likevel far
man ved & kommunisere med ulike mennesker et nyansert bilde av det konkrete fenomenet.
Fordi man i kvalitative intervju legger mindre faringer pa hvilken informasjon informantene

t’®. Man kan veere sikrere pd at man

gir, kan man siat undersgkelsen har hgy begrepsgyldighe
far den riktige informasjonen, fordi det er de intervjuede selv som bestemmer hva dener.
Hvis man er ute etter personers meninger og falelser kan ingen andre kilder gi bedre

informasjon om dette enn informanten selv.

A utfare en kvalitativ studie av kunstnersentre generelt ville blitt en for stor oppgave i denne
sammenhengen. Derfor matte temaet avgrenses og i mitt tilfelle ble det gjort ved & utforme en
casestudie. Casestudier er i folge Pal Repstad “studier av avgrensede enkeltmiljeer, der malet

er & gien helhetlig beskrivelse av prosesser og saertrekk ved nettopp dette milj@et”79. I min

" Jacobsen, Hvordan gjennomfare undersgkelser?, 127.

'8 Jacobsen, Hvordan gjennomfare undersgkelser?, 129.

79 pal Repstad, Mellom nazrhet og distanse: Kvalitative metoder i samfunnsfag, 4. utg., (Oslo:
Universitetsforlaget, 2007), 24.
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undersgkelse ble kunstnersenteret en case. Ved a intervjue mennesker med forskjellig
tilknytning til kunstnersenteret, kunne jeg beskrive hvordan dette kunstnersenteret fungerte
sett fra forskjellige sider. En casestudie kan likevel bare si noe omet enkelt tilfelle. Man kan
ikke si noe sikkert om den generelle gyldigheten av funnene man gjor ien slik studie®®. For &
gi undersgkelsen mer dybde valgte jeg a bruke to ulike kunstnersentre som case. Dermed ble
studien en komparativ casestudie, det vil siat jeg studerte to enkelttilfeller for sa a
sammenligne forskjeller og likheter. Ved a gjare dette kan man si noe utover enkelttilfellet.
Muligheten til & generalisere vil bli usikker selvom man bruker to caser, men man kan gke

grunnlaget for & danne en teori.

4.2 Valg av undersgkelsesenheter og informanter

Under utarbeidelsen av en problemstilling til denne undersgkelsen, var det ett kunstnersenter
jeg hele tiden hadde i hodet. Agder Kunstnersenter er senteret for kunstnere i mitt hjemfylke,
Vest-Agder, og jeg har derfor bekjente som er knyttet til senteret. Derfor kjente jeg ogsa til
noen av problemene de har hatt. Dette gjorde ogsa at det var enklere a ta kontakt med senteret
og det ble et naturlig sted a starte. Da jeg siden begynte a lete etter et senter for komparasjon,
var det naturlig a begynne i neeromradet. Telemark Kunstnersenter sa fysisk forskjellig ut fra
Agder, ved at det hadde lokaler i en majestetisk gammel bankbygning. Lokalet preger byen
Skien mer enn Agders lokaler preger Kristiansand. Telemark kunstnersenter hadde ganske
nylig flyttet inn isine nye lokaler. I tillegg hadde de, de siste arene begynt a ta i bruk eksterne
kuratorer til & utforme utstillingene, og som ble byttet ut hvert andre ar. Mitt inntrykk var at
dette senteret var i en litt bedre situasjon enn Agder og det var derfor interessant a gjgre en

komparasjon.

Tid og ressurser har selvsagt lagt begrensninger for hvor mange intervjuer undersgkelsen har
kunnet omfatte. Nar informantene skulle velges ut valgte jeg a fokusere pa tre grupper med
tilknytning til kunstnersenteret. Dette er ansatte ved senteret, kunstnere tilknyttet senteret og
representanter fra fylkeskommunen. En fjerde gruppe som matte utelates av tidligere nevnte
arsaker er publikum. Jeg valgte bort denne gruppen fordi problemstillingen ovenfor publikum

handler mer om formidling, mens jeg @nsket a fokusere pa kunstnersenterets arbeid overfor

80 Repstad, Mellom nzrhet og distanse, 25.
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kunstnere. Formidling er en viktig del av dette arbeidet ogsa, men a prave a fange opp
publikums opplevelser av kunstnersenteret i tillegg til de andre gruppene, blir en starre
oppgave enn en masteroppgaves omfang. Jeg kunne ogsa ha snakket med representanter fra
vertskommunene til sentrene, men har valgt & fokusere pa fylkeskommunene siden de er de

viktigste gkonomiske bidragsyterne.

Den det var klart at jeg matte snakke med fra hvert kunstnersenter, var daglig leder. Dette er
personen som holder kunstnersenterets drift i gang, og somer den alle som har noe med
kunstnersenteret & gjgre kommuniserer med. Ved Agder Kunstnersenter oppstod det et
dilemma ved dette da den daglige lederen kun hadde veert ansatt en maned ved prosjektets
start. Derfor ble dette intervjuet sa og sisplittet i to og intervjuet med den daglige lederenble
supplert med intervju av en konsulent som hadde veert ved senteret i mange ar. | tillegg til
daglig leder snakket jeg ogsa med styreleder ved de to sentrene. Man kan si at styrelederen er
leder for den kunstneriske delen av sentrenes aktivitet, mens daglig leder har det
administrative ansvaret. Jeg mente det ville vaere viktig & fiA med begge disse sidene ved
ledelsen av sentrene. Fra fylkeskommunene snakket jeg med radgiver for kunst og
kulturformidling i Telemark og fylkeskultursjefene i Aust- og Vest-Agder, og til slutt snakket
jeg med tre kunstnere fra hvert senter. Nar jeg skulle velge ut kunstnerne forsgkte jeg a fa sa
god spredning som mulig i alder, kjgnn og geografi. Det er selvsagt ikke mulig a fa til en jevn
fordeling ietsa lite utvalg, men jeg sa det som viktig at s3 mange forskjellige stemmer som
mulig kom med. A velge ut kunstnerne var en helt annen problemstilling enn med de to andre
gruppene da jeg her hadde flere hundre & velge fra. Jeg kunne trukket tilfeldig, men siden jeg
uansett ikke kan generalisere var det mer fruktbart & sgke etter informanter som hadde god
kjennskap til senteret. Derfor startet jeg med en kunstner fra hvert senter som jeg visste hadde
stilt ut der og var engasjert. Derfra brukte jeg sngballprinsippet for & finne resten av utvalget.
Dette prinsippet gar ut pa at informanten anbefaler andre som man bar snakke med®®. Mot
slutten av innsamlingsarbeidet ble det klart at denne oppgaven kunne tas opp et niva ved a
supplere med enda et intervju. Organisasjonen Kunstsentrene i Norge ble opprettet hgsten
2011 somet fellesorgan for alle kunstnersentrene i Norge. Ved & intervjue en representant for

denne organisasjonen, ville jeg kunne knytte funnene jeg gjorde i de to enkelte sentrene opp

81 Repstad, Mellom nzrhet og distanse, 57.
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mot den nasjonale organisasjonen og dermed se dem i en starre sammenheng. Valget falt pa
personen som var styreleder for organisasjonen de farste arene etter opprettelsen. I forbindelse
med intervjuet av henne, uttalte hun seg ogsa pa vegne av sin stilling som daglig leder i

Akershus Kunstsenter.

4.3 Endelig utvalg og personvern

Til slutt bestod utvalget av ialt 15 personer. Disse tok jeg kontakt med per e-post og telefon.
Ofte viste det seg at det var vanskelig a gjere avtaler pa e-post fordi det kunne ta mange dager
for vikom frem til en passende dato. Enkelte svarte heller ikke pa min henvendelse, s telefon
viste seg a vaere mest effektivt. Etter at et mgte var avtalt sendte jeg e-post med all
informasjon. Enkelte ba ogsa om a fa tilsendt spgrsmalene pa forhand. Det brakte pa banen
sparsmal om hvilken effekt en mulighet for a forberede svar pa forhand ville ha pa inter vjuet.
Dette kom jeg i samtale med min veileder frem til at ikke var noe problem ettersom jeg i disse
tilfellene gnsket at informanten skulle kunne gi sa mye informasjon som mulig, og derfor godt
kunne fa tid til & forberede seg.

Nar en undersgkelse gar ut pa at forskeren har kontakt med personer finnes det en del
retningslinjer som ma falges. Dette er fordi man i slike situasjoner vil hente inn opplysninger
som kan knyttes til enkeltpersoner, somdet er viktig at ikke misbrukes. I mitt arbeid har jeg
samlet inn og behandlet personopplysninger. Dermed faller prosjektet inn under
personopplysningsloven®? og jeg méatte derfor melde prosjektet inn til Norsk
Samfunnsvitenskaplig Datatjeneste. Disse vurderte om prosjektet oppfylte kravene til
personvern ved & ga gjennom blant annet samtykkeerkleeringen som alle mine informanter
siden har fatt. | denne erkleringen beskriver jeg prosjektets formal og problemstilling, i
tillegg til & opplyse om hvordan informantene eventuelt kan bli gjenkjent i den ferdige
oppgaven og hvilke rettigheter de har i forhold til opplysningene som blir innhentet. Far alle

intervjuene ble giennomfart fikk informantene lese denne erklaeringen og deretter skrive

82 | ovom behandling av personopplysninger (personopplysningsloven), ”Kapittel Il. Alminnelige regler for
behandling av personopplysninger”, §9: Behandling av sensitive personopplysninger,
http://www.lovdata.no/all/tl-20000414-031-002.ht mi#8, (oppsekt 20.05.2013).
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under pa at de godkjente innholdet. For & legge minst mulig press pa informantene sendte jeg
den til dem pa e-post i god tid far intervjuet, slik at de skulle fa mulighet til & tenke over
innholdet. P4 denne maten blir kravet om informert samtykke oppfylt. Dette er spesielt viktig
I mitt prosjekt fordi det omhandler personer og miljg som lett kan bli identifisert via sted og
arbeidstittel. Et problem med informert samtykke er at man ved a avslare hvilke opplysninger
man er ute etter kan pavirke informantene til & svare ien viss retning. For eksempel kan det
hende at jeg ved & skrive at jeg vil undersgke problemer ved kunstnersentrene pavirker
informantene til & snakke mer om disse problemene enn de ellers ville gjort og pa den maten
kanskje overdriver dem. Likevel har jeg ikke opplevd dette somet stort problem i min
undersgkelse, fordi jeg ikke ser at informantene skulle ha noen grunn til & underminere
sentrene. Samtidig har jeg forsgkt a utforme intervjuspgrsmalene slik at de skal fange opp

bade positive og negative opplevelser og meninger.

Det var ngdvendig i min oppgave bade a skrive navnet pa kunstnersentrene og arbeidstitler pa
endel av informantene. Fordi det ofte da ikke kan veere noen tvil om hvem jeg har snakket
med, ville jeg ikke kunne garantere alle informantene anonymitet. | denne rapporten blir det
dermed mulig a identifisere de jeg har snakket med av representantene fra kunstnersentrene,
fylkeskommunene og Kunstsentrene i Norge. Jeg har likevel valgt a kun omtale dem med
yrkestittel, fordi disse menneskene har blitt intervjuet i forbindelse med denne og ikke som
privatperson. Nar det gjelder kunstnerne jeg har snakket med, har jeg ensket at opplysningene
de gir meg skal behandles med konfidensialitet. Dette vil si at det er mulig & identifisere
enkeltpersoner, fordi jeg som forsker vet hvem de er og har samlet inn personlige
opplysninger om dem, men at jeg vil garantere at disse opplysningene ikke blir spredd og at
de anonymiseres i rapporten®®. Dermed har jeg fijernet opplysninger som gjor at kunstneren
kan bli gjenkjent, som for eksempel ngyaktig alder og detaljer om den kunstneriske

virksomheten.

| denne rapporten vil kunstnerne bli tildelt et falskt navn, slik at de skal vaere lettere a skille

fra hverandre for leseren. Utvalget av kunstnere bestar av:

Fra Telemark:

83 Jacobsen, Hvordan gjennomfare undersgkelser?, 49.
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- Kim, aldersgruppe: 25-35 ar, bor neerme kunstnersenteret.

- Torhild, aldersgruppe: 45-55 ar, bor ienannen del av fylket enn kunstnersenteret.
- Anna, aldersgruppe: 55-65 ar, bor i en annen del av fylket enn kunstnersenteret.
Fra Agder:

- Henrik, aldersgruppe: 25-35 ar, bor neerme kunstnersenteret.

- Anders, aldersgruppe: 65-75 ar, bor neerme kunstnersenteret.

- Ellen, aldersgruppe: 45-55 ar, bor i enannen del av regionen enn kunstnersenteret.

4.4 Gjennomfgring av det kvalitative intervjuet

Fer gjennomfgringen av intervjuene utformet jeg fire forskjellige intervjuguider, en til hver av
gruppene. Den bestod av temaer og spgrsmal knyttet til hvert tema. Guiden var strukturert,
men iselve intervjusituasjonen kunne jeg ikke veere fastlast til denne. Det ble ofte ngdvendig
a bytte rekkefalge pa sparsmalene, stille oppfalgingssparsmal og omformulere underveis.
Enkelte av informantene svarte pa flere sparsmal i ett, slik at det ble en overlapping og andre
sparsmal matte kuttes. Andre informanter matte jeg stille flere utdypingsspgrsmal til. | tillegg
var det ogsa ofte naturlig at jeg selv kom med innspill til det som ble sagt, for a gjere
samtalen mindre kunstig. Intervjuguidene ble ogsa forandret etter hvert som jeg gjorde
erfaringer med sparsméal som var uklare eller overlappet hverandre. A ha en relativt
strukturert intervjuguide var likevel viktig i dette prosjektet fordidet gjorde at

sammenligningen ble lettere.

For intervjuene startet gav jeg hver informant en kopi av samtykkeerkleeringen og gikk
giennom hovedpunktene iden. Etter dette startet intervjuene med noen innledningsspgrsmal
om hvem personen var, hvilket yrke han eller hun hadde og hvilken tilknytning til
kunstnersenteret personen hadde. Etter dette tok jeg for meg et og et tema. Farst stilte jeg
spersmal om personens jobb og bakgrunn, far vi gikk videre med spgrsmal som for eksempel
omhandlet kunstnersenterets virke. Etter hvert kunne jeg ta opp vanskeligere og mer
kompliserte temaer. Eksempelvis ansa jeg spgrsmalene som omhandlet kvaliteten pa kunsten i
forhold til det demokratiske prinsippet som gjelder pa kunstnersenteret som mer vanskelige,
og disse tok jeg derfor farst opp sent i intervjuet, nar informanten hadde vent seg til
situasjonen. Det var ogsa naturlig & avslutte med spgrsmalene om fremtiden for a runde av
intervjuet. Helt til sist spurte jeg informanten omdet var noe hun eller han gnsket a legge til,

og nar det gjaldt kunstnerne ba jeg dem foresla andre jeg kunne snakke med. Lengden pa
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intervjuene varierte en del fra person til person. Noen snakket veldig utfyllende rundt
spgrsmalene, mens andre var mer kortfattede. De korteste intervjuene var kun pa litt over en

halv time, mens de lengste kunne vare nermere halvannen.

Under alle intervjuene har jeg brukt lydopptaker i tillegg til notater. Lydopptaket har veert et
godt hjelpemiddel for & f2 med all informasjon som ble gitt, mens notatene skrevet for hand
har veert mer for statte og for & notere viktige stikkord underveis. Under transkriberingen
dukket det likevel ofte opp viktig informasjon, som jeg ikke hadde bitt meg merke i underveis
og den har dermed veert et uvurderlig verktgy. Alle informantene ble informert om at
lydopptaket kun skulle bli brukt av meg som et hjelpemiddel i transkriberingsarbeidet med
intervjuet. Enkelte hadde darlig erfaring med lydopptak av intervju i tidligere sammenheng,
men godtok bruken ndr jeg garanterte at de skulle fa lese giennom alle eventuelle sitater jeg

kom til & bruke.

Etter at intervjuet var gjennomfart transkriberte jeg dette ved a bruke lydopptaket. Dette var
en tidkrevende, men ogsa svart givende prosess. Pa mange mater startet analysearbeidet av
materialet i denne prosessen. Under transkriberingen skrev jeg ned alt som ble sagt ordrett,
med grammatiske feil og pauseord som “egh”. Dette har jeg siden rensket bort 1sitatene som

blir gjengitt her i oppgaven, fordi jeg ikke sa det som ngdvendig for innholdet.

Selve intervjurunden har veert en ressurskrevende prosess. Da problemstilling og
prosjektskisse la klar var planen & gjennomfare 12 intervjuer, men dette antallet steg etter
hvert. Det var lett & undervurdere hvor mye arbeid som skulle til for & gjennomfare disse.
Som sagt har serlig transkriberingen veert tidkrevende. Mange av menneskene jeg gnsket a
intervjue har ogsa veert sveert travle, og kombinert med min undervisningstid har det ofte veert

kronglete a avtale mater.

Under intervjuene oppstod det ogsa av og til problemer nar det gjaldt enkelte spgrsmal. Ofte
folte ikke informanten seg kvalifisert til & svare pa spgrsmal. Da matte vi enten hoppe over
dette eller vi kunne i noen tilfeller komme tilbake til dem ved en senere anledning, for
eksempel pa e-post. Det viste seg ogsa at noen var redde for & ytre noe som kunne oppfattes
som personlige meninger nar det gjaldt spgrsmal som de besvarte pa grunnlag av sin stilling.
Et tredje problem som ofte oppstod var misforstaelse av spgrsmal. Nar dette skjedde forsgkte
jeg a peile informanten inn pa rett spor uten at det skulle fales somen pinlig situasjon for han

eller henne.
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Intervjuene har funnet sted pa mange forskjellige steder. Endelav de jeg intervjuet i
arbeidstiden ville mgte meg pa sitt atlier, kontor eller i et mgterom pa arbeidsplassen. Enkelte
gnsket & ha matet pa en kafé og noen har jeg gjennomfert i et av grupperommene pa
hagskolen. Ingenav disse stedene er ngytrale og har veert med pa a prege intervjusituasjonen.
Dette blir i metodebgker beskrevet som konteksteffekten®. Jeg har erfart at det mest ideelle
stedet har stort sett veert informantenes egne kontorer og atlierer. Da finner intervjuet sted i
omgivelser som er trygge og forbindes med arbeidet de snakker om. De intervjuene som har
funnet sted pa kafé har jeg opplevd som mer ukonsentrerte, pa grunn av all aktiviteten ellers i
rommet. Gruppe- og mgterom gir motsatt effekt. De kan bli for sterile og kalde og kan gjare

at samtalen blir stivere og man blir litt for oppmerksom pa den unaturlige situasjonen.

4.5 Dokumentstudier

| tillegg til 2 samle inn data ved intervju har jeg ogsa gjort undersgkelser av dokumenter fra
arkivene ved de to sentrene. Dette fordi studien ogsa har omfattet a se pa hendelser tilbake i
tid og det har da veert viktig & finne ngyaktige opplysninger omtall, datoer og lignende. Det
gir ingen mening a be omslik informasjon i intervjuer, da de er lettere tilgjengelige i skriftlige

dokumenter. | denne studien har jeg altsa brukt en kombinasjon av to kvalitative metoder.

Dokumentstudier spilte en viktig rolle nar det var snakk om gkonomien til kunstnersentrene,
samt hvilke arrangementer som har blitt giennomfart tidligere ar. Jeg tok for meg regnskap og
&rsrapporter fra begge kunstnersentrene i &rene 1997, 2002, 2004/20052° 0g 2011. Dermed
kunne jeg sammenligne forandringer i bevilgninger for de to sentrene. Nettopp disse
arstallene ble valgt for a kunne falge forandringer fra rett far 1999, da
bevilgningsmyndigheten ble flyttet fra staten til fylkeskommunen og frem til starten av dette
prosjektet. Det er likevel vanskelig & ga szrlig i dybden av kunstnersentrenes gkonomi pa
grunnlag av dette materialet. Det finnes mange ulike faktorer som spiller inn i sentrenes
gkonomi, og som gjer at den blir ulik ved de to sentrene, som jeg ikke fanger opp ved a
sammenligne regnskap. Det var iden forbindelse viktig a se tallene i sammenheng med

innholdet i arsrapportene de var publisert i. Likevel vil ikke slike dokumenter gi et godt nok

8 Jacobsen, Hvordan gjennomfare undersgkelser?, 147.
8 Noen av regnskapene kunne ikke oppdrives ved sentrene, og dermed méatte jeg i dette tilfellet bruke regnskap
fra to forskjellige ar (2004 fra Agder og 2005 fra Telemark)
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bilde av det komplekse forholdet mellom gkonomien og alle faktorene som pavirker den,
fordi slike rapporter ikke er skrevet ut fra et slikt formal. Tallene har til tross for dette veert et
verktgy som jeg har kunnet bruke ikapittelet hvor jeg diskuterer hvordan det at
fylkeskommunene tok over fordelingen av midlene til sentrene eventuelt farte til endringer i

gkonomien.

De andre typene dokumenter jeg har brukt som kilde i denne oppgaven, er oversikter og
beskrivelser av utstillingsprosjekter ved de to sentrene i lapet av de tre siste arene, samt
dokumenter som omhandler Kunstsentrene i Norges drift. Disse ble hentet fra sentrenes og
organisasjonens nettsider. Formalet ved a se pa utstilingsoversiktene var a studere hvilke
“produkter” som sentrene faktisk har produsert idette tidsrommet. Dokumentene fra
Kunstsentrene i Norges nettsider har gitt innsikt i strategier og mal for organisasjonen. Disse
opplysningene sa jeg deretter i sammenheng med informasjon fra intervjumaterialet om blant

annet sentrenes formal og kunstneres forventninger til driften.

Siden jeg bruker dokumentene til a finne opplysninger om hendelser i fortiden, blir de i denne
sammenhengen historiske kilder. Nar en anvender dokumenter pa denne maten, er
kildekritikk eller kildegransking en viktig metode. Gangen i et kildegranskende arbeid kan i
folge Knut Kjeldstadli veere a kartlegge hvilke kilder man har, hva kildene faktisk er (hvilken
funksjon de ble laget for 4 oppnd), hva de faktisk inneholder og til slutt hvordan man kan
bruke dem®®,

De to typene dokumenter som analyseres har begge som formal & beskrive og dokumentere.
De er ogsa begge produsert av sentrene selv. Nar de brukes i denne oppgaven, blir de brukt
som beretninger. Det vil siat jeg tar utgangspunkt i at det som star i dokumentene kan fortelle
noe om den faktiske virkeligheten. Dette kan man gjere med kilder som er spraklige eller
meddelende beskrivelser av fortidige hendelser®’. Likevel vil ogsa slike dokumenter kunne bli
pavirket av konteksten de ble skapt i. Arsrapporten er en oppsummering av aret som gikk,
som bade fungerer som dokumentasjon for senteret selv og til alle som bevilger penger til

senteret. Utstillingsbeskrivelsene ligger pa nettsiden for blant annet & fortelle eventuelle

8 Knut Kjeldstadli, Fortiden er ikke hva den en gang var: En innfgring i historiefaget, 2. utg., (Oslo:
Universitetsforlaget, 1999), 169-170.
87 Kjeldstadli, Fortiden er ikke hva den en gang var, 173.
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besgkende hva de kan forvente a se pa sentrene, og kanskje ogsa veere en slags reklame. Det
er dermed viktig a ha disse funksjonene i bakhodet nar man leser slike dokumenter. Likeveler
det flere faktorer som styrker troverdigheten til kildene. De er bade skapt neert i tid fra det de
forteller omog produsert av mennesker tilknyttet sentrene som selv har opplevd hendelsene. |
tillegg er opplysningene jeg var ute etter detaljer om hendelser somogsa vil veere tilgjengelige
i andre dokumenter, som for eksempel fylkeskommunens budsjetter og avisartikler fra samme

perioder. Dermed styrkes ogsa troverdigheten til kildene nar det gjelder disse opplysningene.

4.6 Analyse og tolkning av det innsamlede materialet

| arbeidet med & analysere og tolke datamaterialet som jeg samlet inn gjennom intervjuer og
dokumenter har jeg tatt i bruk det Tove Thaugaard kaller en tematisert analytisk tilneerming®é.
Det vil si at jeg har delt inn materialet i fem ulike temaer, for sa a sammenligne de ulike
aspektene som trer frem. Jeg startet med de nedskrevne intervjuene somen sammenhengende
tekst hvor jeg merket ut sitater som gikk inn under et tema med fargekode. Slik ble sitatene
skilt ut, samtidig som de ikke enda ble tatt ut av sammenhengen de stod i. Deretter laget jeg
matriser hvor sitatene som hgrte inn under de ulike temaene ble satt inn ien kolonne, med
mine egne notater i neste kolonne. Slik kunne jeg sammenligne de ulike sitatene og se hvilke
typer svar som gikk igjen hos flere, og hvilke som skilte seg ut. Ved a sette sitatene opp mot
hverandre opplevde jeg at ny informasjon kom frem, som jeg ikke hadde lagt merke til i de
farste gjennomlesningene. Dette er det mellom andre Pal Repstad kaller en hermeneutisk
prosess, hvor man gar fra helheten og inn idetaljene i de ulike delene av helheten, som
bringer nytt lys til helheten igjen®®. A bruke denne metoden er ikke etisk uproblematisk, da
man ved & skille ut detaljer fra teksten ogsa kan miste noe mening som bare kommer fram i
sammenheng med hele teksten. Derfor var det viktig for meg a alltid ogsa ha tilgang til hele
teksten, mens jeg arbeidet med sitater. Det er ogsa viktig & ha i bakhodet at man iet
tolkningsarbeid alltid tar i bruk egne erfaringer og verdier og derfor kan en analyse aldri veere

hundre prosent ngytral.

8 Tove Thagaard, Systematikk og innlevelse: En innfaring I kvalitativ metode, 3. utg., (Bergen: Fagbokforlaget,
2009), 171.
89 Repstad, Mellom nzrhet og distanse, 122.
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4.7 Refleksjoner rundt meg som forsker

| kvalitative studier som intervju bruker forskeren seg selv somet middel for & innhente
informasjon®. Det vil si at datamaterialet blir skapt gjennom interaksjon mellom forsker og
den intervjuede. Jeg som forsker er ikke en “neytral mottaker av informanters erfaringer”®*,
men pavirker ogsa den informasjonen som blir skapt giennom a velge a stille noen spgrsmal
og ikke andre, og ved i det hele & ha tatt initiativ til en samtale som ikke ville funnet sted i en
“naturlig” sammenheng. Dette er en veldig fglsom situasjon og mange faktorer kan spille inn

og veere avgjgrende for hva slags informasjon man far.

Et intervju kan altsa sies a veere en ganske kunstig samtale. Den er provosert frem og dermed
er det viktig & tenke gjennom alt som pavirker den. Alle omstendighetene rundt intervjuet er
med pa & forme det, og selvom man ikke kan unnga dette, er det viktig a tenke igjennom
hvilke faktorer som kan ha spilt inn. Tidligere har jeg nevnt konteksteffekten. I tillegg kan en
forskers personlighet og utseende veere med pa a pavirke hvordan intervjuet utarter seg. Det at
jegalltid har veert yngre enn mine informanter, har gjort at tonen i intervjuet ofte har fatt et litt
“lerer og elev’- preg, altsd at maktforholdet blir skjevt ved at den ene parten har mer erfaring
og kunnskap enn den andre. Dette har bade negative og positive konsekvenser. Pa den ene
siden kan jeg fole at jeg blir oppfattet mindre serigst. Kanskje kan en respondent fale at det er
vanskelig & snakke med en ung person om litt falsomme temaer. Samtidig kan jeg ogsa bli
oppfattet som ufarlig, og det kan gi intervjusituasjonen en mildere tone enn hvis for eksempel

en eldre mann hadde stilt de samme sparsmalene.

Det er ogsa forskjell pa intervjusituasjonen nar jeg intervjuer menn og kvinner. Min erfaring
er at jeg noen ganger har blitt tatt mer serigst av kvinner ennav menn. Jeg har ogsa opplevd at
kvinner har starre forstaelse for min situasjon og kanskje kjenner seg mer igjen i meg.
Undersgkelsen, og s&rlig etterarbeidet av intervjuene, har gitt meg mye innsikt i hvordan jeg
blir oppfattet. Jeg vil siat dette har veert en utfordring, men ogsa en viktig erfaring. Jeg har

ogsa opplevd at jo mer erfaring jeg fikk, jo mindre ble disse problemene.

% Thagaard, Systematikk og innlevelse, 13.
%1 Thagaard, Systematikk og innlevelse, 87.
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5 Kunstnersenterets funksjoner

Kunstnersentrene ble opprettet ut fra at kunstnere og kunstnerorganisasjonene sa et behov for
en kunstformidling som ble styrt av kunstnerne selv pa regionalt niva. Medlemmene skal

kunne pavirke driften ved & ha stemmerett. Ved at kunstnerne styrer blir det produsentene av
kunsten som ogsa formidler den. Man kan si at det blir kuttet et mellomledd som andre steder

kan besta av for eksempel kunsthistorikere og andre som star utenfor selve produksjonen.

| dette underkapittelet skal jeg se neermere pa hvilke funksjoner de to sentrene Agder og
Telemark har. Hvilke oppgaver legger de starre vekt pa og hvilke legger de liten vekt pa?
Farst vil jeg ta for meg formalene til de to sentrene, og deretter vil jeg se pa hva kunstnerne i
utvalget sier omderes bruk av kunstnersenteret og hvordan det er viktig for dem. Deretter vil
jeg se pa hvordan dette stemmer overens med hva de ansatte, tillitsvalgte og representantene
for fylkeskommunen svarte pa spgrsmalene som omhandlet kunstnersentrenes funksjoner. Her

vil jeg ogsa dra frem eventuelle forskjeller ved de to sentrene.

5.1 Formal da og na

De fem formalsparagrafene fra 1975 somble nevnt i innledningen, forklarer hva man gnsket
at kunstnersentrenes formidling skulle oppna. Jeg vil nd ga litt mer i dybden av disse malene.
Det farste punktet gikk pa & sikre kunstnere ytringsfrinet. Man mente at en formidling styrt av
kunstnere kunne veere med pa a gjgre dette ved at kunsten ikke trengte ga giennom dette
mellomleddet som ved andre formidlingsinstitusjoner filtrerer ut kunst som ikke passer. Ved
kommersielle gallerier kan filteret veere salgbarhet, mens ved ikke-kommersielle institusjoner
kan filteret veere ikke-kunstneres kvalitetskrav. Tanken bak kunstnersentrene vitner omen tro
pa at kunstnere har kompetanse til & vite hva kvalitet er, pa bakgrunn av at det nettopp er de
som star for produksjonen av denne kvaliteten. Det andre punktet var & “motvirke uheldig
kommersialisering av kunstlivet”%2. Her kan man kjenne igjen ideen om kunstens autonomi.
Kunst har en verdi i seg selv som ikke trenger & stemme overens med den gkonomiske
verdien. Hvis kunsten blir skapt for a tjene andre midler enn seg selv, vil det si at det estetiske

blir nedprioritert til fordel for noe annet. En formidling som blir styrt ut fra gkonomisk verdi

92 Vaagland, Kunstformidling i klemme, 12.
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ser man, hvis utgangspunktet er at kunst bgr vaere autonom, pa som negativ fordi kunst av hay
kunstnerisk verdi ikke ngdvendigvis har hay gkonomisk verdi. Her er tanken at hvis

formidlingen er kunstnerstyrt, sa vil den kunstneriske verdien komme farst.

De neste punktene fra 1975 lyder: 3. Arbeide for ekt bruk av kunstnernes arbeider og
tienester” og 4. Sikre kunstnere rimelig vederlag for bruk av deres arbeider”®®. Disse
punktene handler om gkonomi, men ved a formulere det pa denne maten beholdes likevel
integriteten. Den gkte bruken skaper inntekter, men den tar utgangspunkt i at det eksisterer
kunstneres arbeider og tjenester som ikke blir brukt nok, pa grunnlag av at den har hay
estetisk verdi. Ved & arbeide for at bruken av disse gkes, samt a sikre at vederlagene blir gode
nok, blir kunst som allerede har hgy estetisk verdi ogsa levedyktig skonomisk. Til sist
understrekes det at kunstnersenteret skal handheve og videreutvikle det som allerede er

oppnadd under de gvrige punktene.

Hvert kunstnersenter formulerer sine egne formalsparagrafer tilpasset deres situasjon og
behov. Jeg vil nd se neermere pa formalene til de to kunstnersentrene jeg har undersgkt i mitt

arbeid. | arsrapportene fra 2011 ved Agder og Telemark kunstnersenter lyder formalene:

Formalet med Agder Kunstnersenter sin virksomhet er:

- a stimulere til gkt bruk av billedkunst og kunsthandverk.

- a stimulere til gkt bruk og kjennskap til kunstnersenterets kompetanse.

- d etablere nettverk og samarbeidsrelasjoner innen og pa tvers av fagfeltene.
- d arbeide for kunstnernes faglige utvikling og muligheter til & utave sitt fag.

- & arbeide for kunstnernes ytringsfrihet. %

TKS [Telemark Kunstnersenter] skal opprettholde, styrke og videreutvikle det
kunstnerstyrte formidlingsapparatet slik at;

- Bruken av kunst i samfunnet gker

93 \iaagland, Kunstformidling i klemme,12.
9 Agder Kunstnersenter, Arsmelding 2011, Agder Kunstnersenter, 4.
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- Friheten til & velge kunstnerisk uttrykk beholdes uten at formidlingen er
avhengig av salg.®®

Formalene har i hovedsak ikke forandret seg stort i innhold siden kunstnersentrene ble startet.
Likevel har det kommet inn noen nye ord i Agder Kunstnersenters formalsparagrafer. Blant
annet blir nettverk og samarbeidsrelasjoner nevnt i et punkt. Dermed blir senterets sosiale
funksjon fremhevet. Faglig utvikling er ogsa nytt i forhold til formuleringen fra 1975. Dette
gir senteret en mer handlende rolle, ved at det ogsa har mulighet til & tilfare noe tilbake pa
kunstnerne. | tillegg legger man nd ogsa vekt pa ikke bare a formidle kunstnerne, men ogsa

kunstnersenteret selv.

Telemark Kunstnersenters formal er en litt kortere formulering. Vikan se at punktene egentlig
har samme innhold som punktl, 2, 3 0g 5 i formalene fra 1975. | tillegg presiseres det senere
under overskriften "Oppgaver” hvordan Telemark kunstnersenter vil oppnd formélet glennom
blant annet utstillinger, formidling av oppdrag samt formidling av kunnskap for eksempel
giennom foredrag og kurs. Innholdet i de to formalsformuleringene er altsa ikke sa
forskjellige. Det man ogsa kan legge merke til er at malet omsikring av rimelig vederlag ikke
er sa fremtredende (selv om man kan argumentere for at det kan innga i punktene som
omhandler & arbeide for kunstneres muligheter til & utgve sitt fag og frihet). Flere av
kunstnerne i utvalget nevner ogsa at vederlagene for a delta pa utstillingene ved sentrene
kunne veert bedre. Kanskje dette punktet har blitt mindre fremtredende nettopp fordi sentrene

selv ikke har gkonomi til & felge det opp.

Kunstnersentrene arbeider forskjellig for & oppfylle formalet. De driver blant annet
formidlingsvirksomhet ved & utvikle eller vaere vert for utstillinger i eget galleri og
vandreutstillinger. Dette gir kunstnere arbeid og skaper oppmerksomhet rundt kunst i
samfunnet. Ved & formidle utsmykningsoppdrag og konsulentoppdrag kan de ogsa bidra til &
gi kunstnere flere inntektskilder. De kan ogsa utvikle og kvalitetssikre kunstprosjekter med

pedagogisk formal, drive informasjons- og servicevirksomhet for kunstnere og brukere av

% Telemark Kunstnersenter, Arsmelding 2011, Telemark Kunstnersenter, 44.
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kunstsektoren, samt & arrangere seminarer og kurs.® Sentrene har alts& mange funksjoner og
de ulike kunstnersentrene legger forskjellig vekt pa oppgavene. Jeg vil nd derfor ta
utgangspunkt i intervjuene med de seks kunstnerne om hvordan de bruker kunstnersenteret,

hva de forventer av det, og hvordan det er viktig for dem.

5.2 Kunstnernes bruk og forventninger

Kunstnerne jeg har snakket med i dette prosjektet bruker senteret pa litt forskjellige mater. De
eldre kunstnerne som har veert med lenge, har erfaring fra mange sider av sitt lokale
kunstnersenters virke. Mange av dem har hatt verv, arbeidet som konsulenter, fatt oppdrag
giennom senteret, deltatt i gruppeutstillinger og hatt separatutstillinger. De to yngste
kunstnerne har naturlig nok ikke veert tilknyttet senteret sa lenge. De har begge deltatt pa

utstillinger, men ser likevel kunstnersenteret mer utenfra ennde andre.

5.2.1 Etikke-kommersielt hus

Kunstnerne jeg har snakket med er sarlig enige iet punkt. Alle nevner den ikke-kommersielle
profilen til sentrene som viktig. Anders mener dette har blitt enda viktigere de senere arene
enn da sentrene ble startet. For han er det dette som gjar at sentrene kan forsvare at de driver

utstillingsvirksomhet blant andre kunstformidlingsinstitusjoner.

Her er det jo gallerier som sier A, hvem er det vikan selge av”, si har du andre
steder som skal ligge... [de] innsnevrer egentlig. Det er mye av det som lages som
ikke finner plass. Altsa, vi har noen sanne samtidskunstdefinisjoner som kommer
inn, og da ser jeg kanskje at det er veldig viktig at de... Jeg ser at de kan ha en
plass.[...] Etter hvert s& synes jeg det kommersielle, det er nesten som et sdnt
uhyre somspiser nesten alt. Sa jeg mener kunstnersenteret kan veere viktig i a sta
opp mot det kommersielle. Og da har de utstillinger gjennom sin
utstillingsvirksomhet.

Anders ser at det kommersielle kan innsnevre kunsten, samtidig som han mener at det han
kaller ”samtidskunstdefinisjoner” ogsa kan gjore dette. Den kunsten som péa et tidspunkt blir

definert som den beste og mest riktige kan ogsa gi kunstnere mindre muligheter. Selv om

% stortingsmelding 23 (2011-2012): Visuell kunst, (Kulturdepartementet, 2012) 6.3.3: Regionale Kunstnersentre
kunstnersentre, http://www.regjeringen.no/nb/dep/kud/dok/regpubl/stmeld/2011-2012/ meld-st-23-
20112012/6/3.html?id=680626, (oppsgkt 20.05.2013).
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Anders er i tvilom viktigheten av kunstnersenteret og utstillingsvirksomheten deres i dag, ser
han altsa at de kan fylle et rom som ligger mellom de kommersielle galleriene og de store
museene hvor bare de mest anerkjente kommer til. Andelen kunstnere som faller mellom
disse stolene ma ngdvendigvis veere stor, og kunstnerne jeg har snakket med ser pa sitt

kunstnersenter som et alternativ til 8 kommersialisere seg.

Flere av dem faler ogsa at dette gjor at kunsten pa kunstnersentrene kan vaere friere enn andre
steder. Blant annet fzler Kim at tematikken i hans kunst gjer at han lett kan bli sensurert pa

utstillingssteder som gnsker a selge.

Fordi galleristene noen ganger forsgker a fa det akkurat, og gjgre akkurat det de
selv gnsker for kanskje a fa solgt, jeg vet ikke, et eller annet, men det opplever jeg
ikke ikunstnersenteret. Og nar jeg seker utstillingsplass der, sa sgker jeg akkurat
med det jeg brenner for, av tematikk og av type kunst, og sa blir jeg godt tatt imot.

Altsa ser Kim at kunstnersentrene kan sikre kunstneres ytringsfrinet ved ikke a stille krav til
noe annet enn det kunstneriske innholdet ndr de velger utstillingsprogram. Igjen er det tanken
om at kunst ma ha absolutt frinet som kommer frem. Hva som ligger til grunn for valg av
utstillinger er likevel noe kunstnerne i utvalget er uenige om. Dette skal jeg komme tilbake til

i neste kapittel.

5.2.2 Huset med mulighetene

Enav kunstnersentrenes funksjoner har, som jeg har veert inne pa, siden de ble startet veert &
statte kunstnere i regionen ved & gke arbeids- og inntektsmulighetene. De fleste kunstnerne i
utvalget mener iden forbindelse at formidling av utsmykningsoppdrag er en viktig jobb som
kunstnersenteret gjgr. Disse oppdragene skaffer kunstnere inntekter, samtidig som kunsten
treffer et stort publikum. Kunstnersenteret formidler ogsa konsulentoppdrag i den
sammenheng. Det vil siat de gir kunstnere jobben med & foresla og girad om hva slags kunst
og kunstnere som passer til de forskjellige utsmykningene. Dermed blir avgerelsen om “’salg”
tatt pa kunstens premisser, og gjgr at kunstnere som far utsmykningsoppdrag kanskje ikke
foler at de kommersialiserer seg pa samme mate som hvis salget gikk direkte mellom kunstner
og mottaker. Kunstnerne som har fatt arbeide som konsulent uttrykker at det har veert fint
ekstraarbeid. Likeveletterlyser endelav dem flere muligheter. Anna gnsker for eksempel at
kunstnersenteret ogsa kunne formidle kunstneres kompetanse overfor andre deler av

samfunnet.
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Jeg skulle gnske at vi kunne bli brukt mer i sammenhenger i samfunnet, altsa i
kommunene og sann, som ressurspersoner, ja. At man blir, utrolig mye sanne
redvinsmyter som gar fortsatt. Det er helt utrolig. Men de fleste kunstnere er jo
veldig strukturerte og jobber hardt. [...] Men jeg tror at billedkunstnere kunne
veert mer brukt, for vi har ganske mye erfaring med hvordan ting kan, med
visuelle miljger. At man ikke blir sett pa som en sann raritet, men mer somen
ressurs, eller bare somet krydder da.

Ordet redvinsmyter” som Anna her bruker, henspiller pa klisjeen om kunstneren somen
rgdvinsdrikkende bohem. Som nevnt i kapittel 3 er dette en del av den karismatiske
kunstnerrollen som Per Mangset har beskrevet®’. Anna kjenner verken seg selv eller andre
kunstnere igjen i denne myten, og mener den gjer at kunstnerne ikke blir tatt serigst, og

dermed ikke blir sett pa som de ressursene somde faktisk er.

Ogsa Anders mener at det kunne veert en oppgave for kunstnersenteret & skaffe flere
inntektsmuligheter for kunstnere. Han ser at det er et stort gap mellom inntekten til de som
arbeider som kunstnere pa heltid og andre yrkesgrupper og spar seg om ikke kunstnersenteret
kan bruke fantasi for & finne flere omrader i samfunnet hvor kunstnere kan brukes. Ogsa han
distanserer seg fra den karismatiske kunstnerrollen nar han sammenligner kunstnere med
andre yrkesgrupper. Disse to kunstnerne kan dermed plasseres neermere Arne Martin
Klausens handverkermodell®®. Klausen bruker kunstnermodellene sjamanen og handverkeren
til 2 beskrive endringen i kunstneres identitetsforstaelse pa 70-tallet. Sjamanen er den
klassiske modellen, som pa mange mater er den samme som Mangsets karismatiske
kunstnerolle som ble beskrevet i kapittel 3%. Unge kunstnere pa 70-tallet brat med denne
forstaelsen av kunstneren, somde mente hadde fart med seg et kunstsystem basert pa en
illusjon av rettferdighet, nemlig at de med sterst talent tilslutt vil oppleve starst suksess. De
gnsket et mer egalitaert system, hvor man blant annet far Ignn etter hva man har ytt%.
Kunstnersentrene hadde helt klart ogsa slike tanker i band da de ble opprettet. Det ser man
blant annet fordi de ble opprettet for & hjelpe kunstnere pa regionalt niva, noe som gjorde at
de stilte seg pa tvers av det eksisterende hierarkiet som var sentralisert rundt de store byene. |
studien fra 1993 sa Jorid Vaagland at kunstnerne som var mest aktive ved sentrene ofte hadde

trekk av handverkermodellen, mens de som & neermere sjamanmodellen distanserte seg oftere

7 Mangset, Mange er kalt, 9-10.

% Klausen, ”Ny norsk kulturpolitikk”, 106.
% Mangset, Mange er kalt, , 9-10.

190 K Jausen, ”Ny norsk kulturpolitikk”, 106.
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fra kunstnersentrene®®?, Dette stemmer overens med kunstnerne i mitt materiale, hvor de eldre
kunstnerne som har vaert engasjert pa mange mater i sentrene, ogsa er de som legger starst
vekt pa sentrenes oppgave med a skaffe arbeid og statte kunstnerne i de lokale
organisasjonene. De to yngste kan ses pa som mer klassiske, ved at de setter kunstnersenteret
inn i det etablerte hierarkiet, blant annet ved a snakke om kvaliteten som synker nar kunsten
mister autonomien. Det er umulig & trekke noen slutninger om dette pa grunnlag av et sa lite
utvalg, men tendensen stemmer overens med det Vaagland fant i 1993. Per Mangset fant ogsa
i rapporten Mange er kalt, men fa er utvalgt at den karismatiske kunstnerrollen fremdeles stod
sterkt blant unge kunstnere, selv om det har skjedd en differensiering av kunstnerroller i det
senmoderne samfunnet'®?. Det vil si at det finnes flere ulike roller som en kunstner kan inneha
eller identifisere seg med i dagens samfunn. Spgrsmalet er om kunstnersenteret, som en
institusjon med politiske malom 4 bidra til regionalt kunstliv, egentlig er mer aktuelt for

enkelte méater & leve ut kunstnerrollen enn andre.

5.2.3 Informasjonshus

Kunstnersentrene er ogsa steder som inneholder mye informasjon. Denne informasjonen spres
bade ut til kunstnerne og til verden utenfor medlemmene og senterets sirkel. Kunstnerne i
utvalget gir uttrykk for at det er en stette & ha et sted & kunne henvende seg til og fa svar pa
spgrsmal. Kunstnerne forteller at de kan fa praktisk hjelp, for eksempel hjelp til sgknader, og
informasjon om hva som rarer seg i kunstlivet. Det noen av kunstnerne mener at kunne blitt
bedre er informasjonsarbeidet utad til samfunnet og til mennesker som ikke er kjente med
kunstverden. Flere nevner at kunstnersenteret kanskje ikke er sa kjent utenfor kunstnernes
egen sirkel. Blant annet Ellen forteller at hun ikke engang selv visste om kunstnersenteret, for

hunble medlemav distriktsorganisasjonen.

For jeg visste jo liksom ikke om, far jeg ble medlem sa visste jeg ikke at det var
kunstnersenteret, det lille huset. Jeg gikk jo alltid til Sgrlandets Kunstmuseum for
a se utstillinger der ikke sant. Sa jeg visste ikke at det var noe aktivitet i det huset.

101 viaagland, Kunstformidling i klemme, 103.
192 Mangset, Mange er kalt, 251.

50



Dette gjelder kanskje mer i Kristiansand enn i Skien, fordi Kristiansand blant annet har
kunstmuseet som konkurrerer om oppmerksomheten til vanlige folk”. I Skien er derimot

kunstnersenteret en minst like viktig institusjon som Skien Kunstforening, somer den andre.

Informasjonsarbeidet utad til samfunnet kan ogsa bidra til & skape starre oppmerksomhet
rundt samtidskunsten, som ogsa er et mal for kunstnersentrenes arbeid. Flere av kunstnerne
nevner dette somen av de viktigste funksjonene kunstnersenteret har. For Anna er ogsa dette

noe som kan bidra til & ske kunstnernes arbeidsmuligheter.

Og at kunstnersenteret ivaretar og fremmer bruken av samtidskunst i fylket. Og
jobber for det. Og jobber for at det skal bli flere arenaer for bruk av samtidskunst
og at profesjonelle kunstnere blir brukt i offentlige institusjoner og til alle steder.
[...] Ogsa fremme samtidskunsten og vaere sjenergs overfor alle som driver, ikke
ha sann tydelig at den er en type, foretrekke sann og sann og ikke sann. Fordi at
alt det der er jo bare en stor forandring hele veien, hva somer gjeldende uttrykk.

Altsa kan det at kunstnersenteret jobber for a fremme samtidskunsten og spre informasjon om
den, skape muligheter. Anna mener at i denne sammenhengen er det viktig a veere
inkluderende overfor kunstnerne og ogsa fremme det som ikke blir skrevet om i media og
vises ved andre institusjoner. Igjen kommer denne posisjonen mellom det etablerte og det
kommersielle frem. Dette er ogsa en demokratisk tankegang. Kunstnersenteret eies av alle
organiserte kunstnere, og bgr derfor arbeide for alles muligheter. Dette skal jeg ga neermere

inn pa i neste kapittel.

5.2.4 Et hus, et miljg

Kunstnerne er gjerne innom kunstnersenteret i forbindelse med a se utstillinger. Alle
kunstnerne jeg har snakket med understreker at en viktig funksjon med kunstnersenteret er at
det skaper et miljg. Kunstnersenteret er en mgteplass hvor man kan bli oppdatert pa hva som
foregar i regionens kunstnerverden. Anders mener kunstlivet i Kristiansand er mer fattigslig
enn i byer som har for eksempel kunstskoler. Kunstnersenteret blir da det viktigste
instrumentet for & skape et miljg. Fordidet er drevet av kunstnerne selv, ser mange at det kan
veere et sted hvor kunsten star i fokus pa en annen mate enn ved andre

kunstformidlingsinstitusjoner. Blant andre Torhild gir uttrykk for dette:

[Kunstnersenteret er] selvfalgelig en arena hvor ting kan diskuteres, hvor det er
faglige diskusjoner og hvor kunsten blir satt i fokus. Kunsten i samfunnet, kunst
generelt. Viktigheten av det. Viktigheten av kunst. Og kanskje da spesielt den sida
som ikke bare gar pa salg av kunst. Men kunst som ytring.
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Igjen blir kunstnersenterets aktivitet satt i sammenheng med den autonome kunsten. Torhild
bruker ordene “kunst generelt”, viktigheten av kunst” og “kunst som ytring”. Altsd kommer
det frem at kunstnersenteret, som skaper et miljg bestdende av kunstnere, har kunsten i fokus
pa en annen mate enn andre kunstformidlingsinstitusjoner. Ved at det er produsentene av
kunsten somdeltar i dette miljget, kan det se ut til at kunstnerne jeg har snakket med mener at
det er faget kunst som kommer isentrum. Kunstnerne gir uttrykk for at & ha et slikt ”forum”
er spesielt viktig i deres yrkesgruppe, fordi mange arbeider alene. Kunstnersenteret blir da et

sted hvor man far inn impulser, som kan tas med tilbake til atelieret.

Mange av kunstnerne legger ogsa vekt pa at kunstnersenteret har en viktig funksjon gjennom
at det & delta pa utstillinger og arrangementer er en portal til andre deler av kunstlivet. Man
kan si at de har en lavere terskel enn mange andre visningssteder, i hvert fall hvis man ser bort
fra de kommersielle galleriene. Samtidig er det, som Torhild utrykker det, et “profesjonelt
fellesskap”. Ved a delta pa utstillinger og arrangementer blir man altsa sett i miljget. For
eksempel Anna mener dette kan ha bidratt til at hun har fatt andre oppdrag etter hvert.

Ja, jeg tror det har hjulpet meg. Altsd jeger ikke... Ja jeg tror det, gjennom a mate
andre sa gjar det at de husker pa deg. Jeg tror det har hjulpet meg. At jeg har veert
aktiv der har gitt meg andre ting ogsa.

Miljeet pa kunstnersenteret, som bestar av andre kunstnere i regionen, kan gjgre at det a delta
pa arrangementer og utstillinger har betydning utenfor kunstnersenteret. Ved slike
tilsteIninger kan senteret fungere som et mgtested for de profesjonelle kunstnerne i regionen.
Man kan selvsagt si at dette 0gsa gjelder for arrangementer ved andre
kunstformidlingsinstitusjoner. Likevel er kunstnersenteret annerledes fordi det har som mal a
favne omalle de organiserte kunstnerne iregionen giennom medlemskap. Pa denne maten
kan man si at senteret er inkluderende og ogsa demokratisk, fordi senteret er et sted for alle

som har fatt medlemskap uansett teknikk, stil, mengde salg eller oppdrag og lignende.

Fordi sentrene ngdvendigvis ma holde til i en fysisk bygning, farer dette til at det er neermere i
geografi for noen kunstnere enn for andre. De kunstnerne i utvalget som bor et stykke unna
kunstnersenteret poengterer at de ikke far brukt senteret sa mye som de skulle gnske. Ellen
foler ikke at hun er inne i miljget pA samme mate som kunstnerne somer bosatt i

Kristiansand.

Men jeg tror nok, jeg ser jo det, nar jeg kommer til Kristiansand, at de kjenner
hverandre, sd jeg foler meg litt sdnn... “Hallo?”. (Ler) Ja, eller sann blir det jo
ikke sant, nar man treffer hverandre over lang tid og de kommer pa alle mgtene og
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de eventene som er, utstillinger og falger med ikke sant. Nei, jeg hadde brukt
senteret mer ja, som sagt, hvis jeg hadde bodd nermere.

Geografi kan altsa ha en ekskluderende effekt pa noen kunstnere. Dette er noe som bade
kunstnere i Telemark og i Agder peker pa. Telemark er et stort fylke, og Agder
Kunstnersenter skal favne om kunstnere i bade Aust- og Vest-Agder. Dermed blir det
noen som blir boende sveert neerme, mens andre opplever senteret som noe ganske fjernt

fra dem.

5.2.5 Et viktig hus?

Pa spgrsmalet om kunstnersenteret er viktig, er svarene fra kunstnerne litt delt. Ogsa her
spiller geografi inn. Hvis man bor neerme senteret vil det kanskje ha en stgrre innvirkning pa
dagliglivet. For disse kunstnerne kan senteret lettere fungere som et naturlig samlingspunkt.
Telemark Kunstnersenter arrangerer for eksempel fredagslunsjer en gang i maneden for sine
medlemmer. Dette blir mindre aktuelt for en kunstner bosatt i Seljord. Kunstnerne som er
bosatt langt fra sentrene sier at de har mer sporadisk kontakt. Flere av dem sier at de er innom,
hvis de likevel er innom byen, men at de ikke drar sa ofte iens a@rend. Anna for eksempel,

synes det er vanskelig & delta pa sosiale arrangementer.

Nei det er ikke sa mye. Fordi at det ligger der det ligger. Altsa jeg skulle jo
selvfzlgelig enske at det 13 pa Gvarv. Ja for da hadde det veert midt i Telemark, da
hadde det pé en méte vart sinn rettferdighet. [...] men jeg kommer meg ikke pa
sanne fester og utstillingsapninger og sant, det er hvis jeg kan kombinere det med
noe annet. [...] Altsd da mi jeg jo overnatte, det hender en sjelden gang, men ikke
ofte. Men jeg treffer jo, altsa egentlig sa hvis jeg skal gjare noe sant kunstsosialt,
sa drar jeg heller til Oslo.

For Anna har altsa kunstnersenteret mindre a si for det sosiale, men hun papeker etterpa at det
er viktig i andre sammenhenger. Kunstnersentrene var en del av desentraliseringen av
kulturen som var en viktig del av den nye kulturpolitikken pé 70-tallet'?®. Likevel blir de
ngdvendigvis sentralisert innenfor regionen. For Anna er det ikke sa stor forskjell pa a dra til
Oslo og til Skien. Dette deler hun med Ellen som ogsa er bosatt et stykke utenfor
Kristiansand. Dette gjelder nok likevel i mindre grad for kunstnere tilknyttet kunstnersentre

lenger borte fra Oslo, for eksempel Nordnorsk Kunstnersenter.

103 \festheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, 182.
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Densomer mest uvillig til & siat kunstnersenteret er viktig er en av de yngste kunstnerne i
utvalget, Henrik. Det kan virke som om han distanserer seg litt fra senteret og ikke fgler at det

har sa mye med han a gjere.

Jeg har ikke noen forventninger pa den maten at jeg har meninger omat de skal

giore sann eller sinn. De mi gjore som de vil. [...] S& hvis det hadde veart styrt pa

en helt forskjellig, helt sann drittmate, at dette gjorde sann... Da ville jeg nok

heller bare latt de styre det helt sdnn pa tryne og sa kan... Sa ville det sikkert bare

dedd vekk. [...] S4 jeg tror at det er en statte, jeg vil sikanskje, kanskje bedre

uttrykk a siakkurat na, pa dette tidspunktet, somde har veert, at de har vert mer

statte. A si at det er viktig? Jeg kan greie meg uten kunstnersenteret. Men det er

en statte.
Nar Henrik sier at de er en statte, sa mener han at det er det mer for andre enn for hanselv.
Han bruker senteret til & se utstillinger og har ogsa deltatt pa utstillinger, men hvis de ikke
fantes hadde han fatt det han far der andre steder. Likevel ser han at det kan ha en viktigere
funksjon for noen grupper kunstnere, nemlig igjen de som faller mellom det kommersielle og
de somer tatt inn i varmen”. Hvor han selv plasserer seg pa denne skalaen sier han ikke noe
om, men det kan hgres ut som han klarer seg uten denne stetten. Den andre av kunstnerne jeg
har snakket med som setter kunstnersenterets viktighet i tvil gjor det av andre grunner. “Det er
ikke noe fra eller til. Det kunne vert viktig for meg for 4 sidet sdnn.” sier Anders. Han mener

kunstnersenteret ikke gjgr nok for kunstnerne og tror at dette bade skyldes maten det styres pa

og darlig gkonomi.

De andre kunstnerne er enige om at kunstnersenteret har en viktig funksjon, men kun i et
samspill med resten av kunstverden. Anna for eksempel, mener det er med pa a gjere det

mulig & drive med kunst pa heltid.

Viktig for kunsten, kunstlivet? Ja, hva er det, kunstlivet? Det er jo det at noen kan
drive med sénne ting som en hovedgeskjeft. A ja, de er det, det er viktig. Men det
ma andre ting til ogsa, fordi kunstnersentrene utfyller noen behov og sa er det
andre steder en henter ting ogsa.

Kunstnersenteret har altsa for disse kunstnerne en egen plass i kunstverden, som andre
institusjoner ikke har. Denne plassen ligger mellom det kommersielle kunstmarkedet og
virkelig store, legitime kunsten som blir tatt inn pa institusjonene med hayest status i feltet.
Posisjonen blir dermed definert av avstanden til de andre institusjonene. Kunstnersentrene

fungerer altsa i et samspill med resten av kunstverden.
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5.3 Innenfor veggene

Det kunstnerne nevner som viktig i sammenheng med kunstnersenteret stemmer ganske godt
overens med de ansatte og tillitsvalgte jeg har snakket med sier. Ved begge sentrene legger de
for eksempel stor vekt pa at de skal arbeide for & gke arbeids- og inntektsmulighetene til
kunstnerne slik at det skal bli lettere & ha kunst som levebrad i regionen. De er ogsa opptatt av
at sentrene skal fungere som mgtested og veere et samlingspunkt for kunstnermiljget. O gsa
daglig leder i Telemark har et mal om at kunstnersenteret kan gi kunstnerne i Telemark et
tilbud som kan matche det miljget man far i store byer som har kunstakademi. De fleste er
likevel enige om at det kan gjares mer for dette. Det kunstnerne peker pa som kunne veert
bedre er ofte 0gsa noe for eksempel de daglige lederne ser pa som utfordringer. Blant annet
nevner daglig leder i Telemark at logistikken er vanskelig. Fylket er stort med darlige veier,
spesielt pa vinteren og det kan gjere at man kan fa problemer med a drive et senter som skal

vere like mye for alle kunstnerne i fylket.

De daglige lederne ved begge sentrene mener ogsa at den ikke-kommersielle profilener en
viktig del av kunstnersenteret. De understreker at det finnes andre ikke-kommersielle
alternativer, men veldig fa i regionen. Dermed blir det & vise kunst som ikke nadvendigvis
blir produsert for et marked en viktig oppgave for kunstnersenteret fordi det bidrar til & bevare
mangfoldet av kunst i regionen. Serlig daglig leder i Telemark understreker at det & ikke vaere
avhengig av salg gjer at de kan veere friere og vise kunst som ikke ellers kan bli vist pa et lite
sted som Skien. Dette er en av grunnene til at Telemark Kunstnersenter har valgt a ikke drive
med kommisjonssalg utenom utstillinger. I Agder har de fremdeles en kommisjonsavdeling.
Daglig leder sier likevel at det ikke farst og fremst er pa grunn av inntektene det kan generere,

men for & synliggjere den delen av kunstnerne som arbeider med kunsthandverk og grafikk.

Begge de daglige lederne mener altsa at kunstnersenteret er et alternativ til den kommersielle
delen av kunstverden. Likevel kommer det mindre fram hos daglig leder i Telemark at
kunstnersentret innehar denne mellomposisjonen som kunstnerne i utvalget nevnte. Daglig

leder i Agder er derimot inne pa dette.

Ja, overordnet sa er det jo veldig viktig med visningssteder som har som ambisjon
a veere rettferdige og kunstnerstyrt fordi det vil jo gien helt annen kunstverden da.
Ogsa mangfoldet av kunst, det tror jeg blir mye starre med kunstnersentre enn
hvis det bare var museer og hvis det bare var kommersielle gallerier og ingenting
imellom. Da hadde det blitt mye kjedeligere.
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Kanskje er dette fordi Agder Kunstnersenter har en annen posisjon i kunstfeltet i Kristiansand,
enn Telemark Kunstnersenter har i Skien. | Kristiansand har man Sgrlandets Kunstmuseum
og Christiansand kunsthall som innehar en hgyere posisjon og representerer det kvalitative
kretslgpet. | Skien har man derimot ikke slike institusjoner pa samme starrelse, og a vise
alternativer til den kommersielle kunsten kan derfor bli en viktigere oppgave her enn a vise
mangfoldet av kunst. Ogsa hvis man ser sentrene i fylkessammenheng, vil antagelig Telemark
Kunstnersenter ha starre innflytelse pa kunstlivet enn Agder vil ha. Selv om man tar de
forskjellige kunstforingene som finnes i fylket med i beregningen, vil Agder ha flere starre

institusjoner som deler samtidskunstfokuset enn Telemark.

Kunstnersenterets rolle som informasjonsspreder kommer ogsa frem i intervjuene med de
ansatte og tillitsvalgte. Nar det gjelder informasjon overfor kunstnerne nevner de at
kunstnerne kan komme med spgrsmal og fa veiledning og tips. Informasjon utad til samfunnet
generelt gar bade pa & spre kunnskap om samtidskunst, samtidig som det handler oma gjere
selve kunstnersenteret kjent. Flere av informantene ser behov for a bedre denne delen av
driften, og kommer ogsa med konkrete planer for a bedre synligheten. Her spiller ogsa
sparsmal om gkonomi og forhold til fylkeskommunen inn. Kunstnersentrene trenger kanskje a

profilere seg bedre for a vise seg viktige for kunstlivet i fylket og forsvare stgtten de mottar.

5.4 Det lille huset og det store fylket

De samme funksjonene som kunstnerne nevner blir stort sett ogsa sett pa som viktige
funksjoner av representantene for de tre fylkeskommunene. Alle tre peker pa at
kunstnersenterets viktigste funksjon er a statte opp under sine eiere, regionenes kunstnere.
Punkter som gar inn under dette arbeidet er blant annet & formidle arbeid, slik at det blir
lettere & livnare seg som kunstner i regionen, arbeid med a profilere kunstnerne utad og skape
et kunstmilje. Fylkeskultursjefene i Agder-fylkene mener senteret primeert er til for a stette
regionens kunstnere. Konsulenten fra Telemark fylkeskommune mener at den kanskje
viktigste funksjonen senteret har er som et samlingssted for miljget, som skaper et kunstliv i
fylket. Hun ser senteret som et magtested mellom kunstnerne og resten av fylkets kunstliv. |
tillegg er hun den eneste somogsa nevner det a bringe impulser inn i regionen somen viktig

oppgave.

De har utstillinger, noe som gjar at de bringer inn impulser utenfra. De har ogsa
arrangementer somer apne for alle kunstinteresserte, og det er veldig positivt. Det
er viktig bade for kunstnerne, for oss som jobber med kunst og kultur og for andre
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somer interessert i kunst. De profilerer ogsa fylkets kunstnere gjennom Manedens
kunstner, en liten separatutstilling.

Her legger konsulenten stor vekt pa rollen senteret har som formidler av samtidskunsten til
publikum. | Agder er denne funksjonen nedtonet hos representantene fra de to
fylkeskommunene. Igjen kan kanskje grunnen til denne forskjellen veere at Telemark
kunstnersenter har en annen posisjon i Telemarks kunstfelt, enn det Agder har.
Representantene fra fylkeskommunene i Agder-fylkene er ogsa inne pa at Agder
kunstnersenters posisjon og rolle har endret seg de siste arene. Fylkeskultursjefen i Aust-

Agder mener dette seerlig skjedde etter at Sgrlandets Kunstmuseum ble opprettet i 1995.

Nar vi fikk kunstmuseet i Kristiansand, sa skjedde det jo en endring pa en mate i
kunstbildet i landsdelen og det ble en utfordring for kunstnersenteret a finne sin
nye rolle. Hvis en snakker litt grovt og upresist, sa kan en siat de hadde litt
enerett pa kunsten far, og sd kommer det store kunstmuseet og legger seg vegg i
vegg og tar fokuset pd mange vis.

Fylkeskultursjefen i Aust-Agder mener altsa at kunstmuseet tok over en del av rollen som
kunstnersenteret tidligere hadde spilt. I Telemark har man ikke pa samme mate en slik stor
institusjon som har i hovedoppdrag a formidle kunst av hay kvalitet og relevans, altsa som
bringer inn impulser. Dermed kan dette vaere grunnen til at rollen som innbringer av kunst i

regionen er mindre i fokus i Agder enn i Telemark.

Fordi kunstnersenterets oppgaver overfor de regionale kunstnerne blir sett pa som viktigst,
peker fylkeskultursjefene i Agder ogsa pa problematikken rundt at Agder Kunstnersenter har
en tendens til & bli kristiansandsorientert. For Aust-Agders fylkeskultursjef er det serlig
gallerivirksomheten som blir problematisk, fordi den nar flest i omradene rundt og i

Kristiansand, mens den spiller mindre rolle for kunstnere i andre deler av regionen.

De har en utfordring i det & bli et kunstnersenter for alle kunstnerne i hele Agder.
[...] Kunstnersenteret kan ha en viktig oppgave ved & distribuere og synliggjore
disse kunstnerne gjennom utstillinger og sant, men da ma man ut i fylket og ikke
utelukkende bli i Kristiansand.

Det problematiske med utstillingene er altsa for fylkeskultursjefen i Aust-Agder, at de blir
bundet til et sted. Han ser at hvis utstillingene skal fungere som formidlingsverktgy for alle
kunstnerne i regionen, ma de ogsa vises andre steder i regionen. Fylkeskultursjefen i Vest-
Agder er delvis enig i at senterets utstillingsvirksomhet er sentralisert, men ser at
kunstnersenteret kanskje har for lite midler til & gjere noe med det enda. Det som skinner

igjennom av denne problematikken er at fylkeskommunene i Agder legger starst vekt pa
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kunstnersenterets stattefunksjon overfor de regionale kunstnerne. Den kvalitative delen av

utstillingsvirksomheten blir ikke nevnt. Dette vil jeg komme tilbake til i kapittel 9.

5.5 Oppsummering

De ulike funksjonene de to kunstnersentrene har overfor sine fylker og kunstnerne som
er tilknyttet dem, vil til sammen si noe om hvilken rolle sentrene spiller for kunstlivet.
Jeg vil pasta at denne rollen kan veere litt uklar. Hvis man oppsummerer de ulike
aspektene jeg her har diskutert, kan man si at sentrenes funksjon er a veere en ikke-
kommersiell formidler av samtidskunst. De bidrar til & skape arbeidsmuligheter for
kunstnere i regionen samtidig som det bidrar til gkt kunnskap og dermed bruk av
samtidskunst i regionen og kan fungere som et samlingspunkt for kunstnermiljget. Det &
skulle vere en formidlingsinstitusjon av samtidskunst, samtidig som man har en
kulturpolitisk funksjon, somer & bidra til kunstproduksjon og kunstliv i regionen, kan
komme i konflikt fordidet utfordrer den formidlede kunstens autonomi. Det kan fare til
en litt schizofren drift. Pa den ene siden skal senteret gi den ikke-kommersielle kunsten
et kunstnerstyrt visningssted i regionen og pa den maten sikre ytringsfrinet og altsa
autonomi. Pa den andre siden er senteret et verktgy for de politiske malene oma
desentralisere kulturen og gi mulighet for kunstnerisk virke i alle regionene i landet.
Kan disse funksjonene kombineres, eller ma de skilles fra hverandre? Og hvis man
fierner den politiske delen av sentrenes drift, fra den rent “estetiske”, hva gjor dem
forskjellig fra andre kunstformidlingsinstitusjoner? Denne problematikken er spesielt

synlig i sentrenes utstillinger, som behandles i neste kapittel.

Telemark Kunstnersenter og Agder Kunstnersenter er i ulike situasjoner. En av
grunnene til dette er at de har en ulik rolle i regionens kunstliv. | Telemark fremhever
representanten for fylkeskommunen at kunstnersenteret har en viktig rolle som
formidler av samtidskunst. Fylkeskultursjefene i Agder fremhever derimot aller mest
rollen senteret spiller nar de er en ressurs for kunstnerne iregionen. Kanskje kan det at
man i Agder har fatt flere store formidlingsinstitusjoner for samtidskunst (eksempelvis
Sgrlandets Kunstmuseum og Bomullsfabrikken i Arendal) ha bidratt til & tydeliggjere
den noe utydelige rollen kunstnersenteret har.
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6 Kunstnersentrenes utstillinger og kvalitetsbegrep

Kunstnersentrene er kunstformidlingsinstitusjoner. Det gjar at utstillinger blir et sentralt tema.
Utstillinger er en viktig del av kunstnersenterets arbeid, og kan veere med pa bade a gi
kunstnerne arbeidsmuligheter og a formidle samtidskunst ut til samfunnet. De er ogsa en kilde
til diskusjoner. Hvordan skal for eksempel kunstnersenterets utstillinger veere forskjellige fra
andre utstillinger i regionen? Dette spgrsmalet handler om hvilke behov i samfunnet som
dekkes av kunstnersentrene, som andre institusjoner ikke dekker. Hva skal veere
hovedformalet med utstillingene? Forskjellige formal kan veere a statte kunstnerne eller a vise
den beste samtidskunsten. | dette kapittelet tar jeg for meg hvordan kunstnersentrenes
utstillingsvirksomhet fungerer. Materialet bygger pa informasjon som finnes i arsrapporter og

pa sentrenes nettsider, intervjuer av kunstnere og ansatte og tillitsvalgte ved sentrene.

Tabell 1 og 2 viser en oversikt over utstillingene som har blitt holdt pa sentrene iarene 2010,
2011 og 2012. Tabellene viser kun utstillinger som har blitt holdt i sentrenes lokaler og viser
om kunstnerne som har deltatt har veert medlemmer av distriktsorganisasjonene til Norske
Billedkunstnere og Norske Kunsthandverkere. Kunstnere som ikke er medlemmer kan likevel
veere tilkknyttet regionen pa andre mater. Andre arrangementer som for eksempel foredrag,
seminarer og utstillinger utenfor lokalene er ikke tatt med. Somdet gar frem av tabellene, vil
det veere kunstnersentrenes utstillingsdrift de siste arene som vil veere fokuset i dette
kapittelet. Tabellenes funksjon er & vise hvilken kunst som faktisk blir formidlet via sentrenes
galleridrift. Jeg vil i dette kapittelet pasta at det finnes en intern konflikt som handler om

frihet og politisk funksjon, nar det kommer til valg av utstillingsprogram ved sentrene.
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Telemark Kunstnersenter

Ar Utstillinger Kunstnere
2012 16. februar - 31. mars : "Internasjonal smykkekunst —basert pa | lkke medlemmer
readymades”
15. juni — 25. august: Stipendutstillingen 2012 Medlemmer
15. september — 27. oktober: "Tre fokus” 1 medlem, 9
ikk e-medlemmer
10. november — 21. desember: “Tankerekker” Ikke-medlemmer
+ 8 Manedens Kunstner-utstillinger Medlemmer
2011 12. februar — 2. april: "Stamtre” Ikke medlem
17. april— 14. mai: "Salte Kyss 2” Ikke medlem
10. juni — 27. august: Stipendutstillingen 2011 Medlemmer
16. september — 29. oktober: "Sting! Skadinavisk Ikke medlemmer
samtidsbroderi” Arkitektur/ikke
12. november — 10. desember: "Norwegian Wood — et med lemmer
laboratorium. Med lemmer
+ 9 Manedens Kunstner-utstillinger.
2010 17. april — 30. mai: "More than this” Ikke medlemmer

18. juni —august: Stipendutstillingen
4. september — 17. oktober: “Sex Tags”
30. oktober — 11. desember: Pendry og Qaradaki

Med lemmer
Ikke medlemmer
Ikke medlemmer

+ 9 Manedens Kunstner-Utstillinger Medlemmer
Agder Kunstnersenter
Ar Utstillinger Kunstnere
2012 9. mars — 1. april: Eivind Wittemann Ikke medlem

20. april — 13. mai: ”Leirekunsten” Med lemmer/ikke

med lemmer

1. juni — 24. juni: Stipendutstillingen Medlemmer

6. juli — 26. august: Kurt Johannessen Ikke medlem

7- september — 30. september: Hatch 2012 Ikke medlemmer®®*

12. oktober — 4. november: "Rewind” Medlem

30. november — 22. desember: Juleutstillingen Med lemmer
2011 28. januar — 19. februar: "I always wanted to be like you” Ikke medlem

18. mars — 9. april: ”Var utstilling” Medlemmer

6. mai— 28. mai: NBK-A Medlemsutstilling Med lemmer

17. juni — 28. august: “"Something Yellow” Medlemmer

7. oktober — 30. oktober: ’Gjenfunnet” Medlem

11. november — 23. desember: Juleutstillingen Med lemmer

194 Hatch er et utstillingskonsept somviser verk av helt nyutdannede kunstnere som har tilknytning til regionen.
Dermed vil "forelepig ikke medlem” veere en bedre betegnelse pa disse kunstnerne. Ustillingen var et
samarbeidsprosjekt med Bomullsfabrikken i Arendal i Aust-Agder, og andre halvdel av utstillingen ble vist her.
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2010 29. januar — 6. mars: Mikkel Wettre Ikke medlem

18. mars — 26. mars: Ultramarin Friinnsendelse/
siste
konkurranserunde

15. april — 28. mai: "Tegnekunstnen” Medlemmer

11. juni—22. juli: "Hatch” Ikke medlemmer

6. august — 17. september: Fellesverkstedet Myren Med lemmer

8. oktober — 12. november: "HCLC” Ikke medlem

26. november — 23. desember: Juleutstillingen Med lemmer

6.1 Kunstnernes syn pa kvalitet og utstillingsvalg

Somdet kom frem i forrige kapittel, er de fleste informantene i denne undersgkelsen enige i at
den ikke-kommersielle profilen for kunstnersentrenes virke, og da ogsa for valg av
utstillinger, er viktig. Flere av dem nevner ogsa at dette gjeor kvaliteten pa utstillingene bedre.
Denne tankegangen vil jeg igjen knytte til ideen om kunstens autonomi. Kunst som skapes
uten andre formal enn kunst selv har altsa i falge denne ideen hgyere kvalitet. Det samme
gielder valg av utstillinger. Tanken er at hvis man ikke trenger & begrunne valget med
gkonomi, vil man kunne velge friere og dermed stille ut bedre kunst. Blant andre Kim mener

han kan se et hayere niva pa kunstnersenterets utstillinger, enn pa de kommersielle galleriene.

Du vet det kan hende det er noe med de som stiller ut pa sentrene, du ser mange
ganger at kvaliteten pa verkene... nivéet er faktisk bedre, det kan jeg si. Og jeg
vet ikke hvorfor det er sann andre steder, men det kan hende det kommer tilbake
tildendelenav det jeg sa i starten, med det kommerse, ikke sant. Og det som
kommer inn fra fordeler, liksom at de tar imot noe for & f noe. Mens de andre,
altsa kunstnersentrene, er litt mer uavhengige av det kanskje. [...] Jeg ser bedre
kvalitet pa kunstnersentrene enn galleri, det kan jeg si, ja.

Kim uttrykker her et syn pa kunst som stemmer overens med den tradisjonelle ideen om at
kunst ma veere autonom, for & veere best mulig. Nar de som stiller ut tar imot for & fa noe
tilbake, forer det til at kvaliteten kan synke. Kunstnersenteret derimot, er friere fra dette, og

han tenker seg at det er grunnen til at han har observert en hgyere kvalitet.

Jeg har funnet at det er to muligens motstridende standpunkter som kommer frem i uttalelsene
i intervjumaterialet nar det gjelder synet pa utstillinger. Alle legger vekt pa at kvalitet er viktig
i en utstilling. Det er i spgrsmalet om hvor stor frinet man ma ha for & oppna denne kvaliteten
svarene varierer. De to yngste kunstnerne gir uttrykk for at valg av utstillinger ma ha en
absolutt frihet fra andre krav enn kunstnerisk kvalitet. Kim sier at selv om han ser en hgyere
kvalitet pa utstillingene ved kunstnersenteret, har han ogsa sett utstillinger som var direkte

darlige. Dette ser han i sammenheng med at kunstnersenteret prioriterer egne medlemmer i
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noen anledninger, som for eksempel nar Telemark Kunstnersenter viser Manedens K unstner.
Tanken er igjen at ndr noe kan ga utover autonomien til kunsten, sa kan det fare til utstillinger
med lavere kvalitet. | tilfeller hvor kunstnersentre prioriterer egne medlemmer, kan det
oppfattes av noen som at dette gar utover kvaliteten, fordi man bruker andre

utvelgelseskriterier enn kvaliteten pa kunsten. Ogsa Henrik gir uttrykk for dette synet.

Jeger ikke helt enig i valget av utstillinger de gjor... har gjort tidligere. Jeg synes

det er... menpd en mate sa representerer de jo pa en mate kunstnerne, gjar de

ikke det? Men ja, det er kanskje ikke noe valg de har pa en mate. Men de tar, det

er mye av ymse kvalitet. [...] Inntrykket mitt er at de stetter opp om de lokale

kunstnerne som de er, sann at motivet er ikke a lage best mulig utstillinger,

motivet er & stimulere, eller la folk vise kunsten sin.
Henrik ser altsa at kvaliteten pa utstillingene varierer, men at det egentlig representerer
kunstnerne, altsa medlemmene av kunstnerorganisasjonene. Han mener nok at det finnes mye
kvalitet ogsa blant de lokale kunstnerne, men at det ikke ser ut til & veere hovedprioritet nar
utstillingsprogrammet bestemmes. Nar man skal velge ut kunst av hay kvalitet, kan kriterier
som medlemskap og geografi altsa virke hemmende. Man utelukker jo dermed mye kunst

uten & vurdere kvaliteten.

De eldre kunstnerne understreker ogsa at en viss kvalitetsvurdering ma til for at utstillingene
skal ha noe for seg. De som har hatt separatutstilling legger vekt pa at det betyr noe a fole at
en har blitt vurdert som god. Det samme gjelder nok ikke i like stor grad ved fellesutstillinger
hvor man nermest er garantert & fA med noe. Likevel understreker flere av kunstnerne at
kvalitet er subjektivt. Det at noe er blitt vurdert av noen mektige personer i kunstverden som
godt, betyr ikke at det ngdvendigvis er bedre enn det som ikke har det. Noen av kunstnerne
bruker ord som “kunstnersenterkunst”, “det som er in” og “en viss kvalitet” nar de skal
beskrive utstillingene. 1 disse ordene ligger det nok at kunstnersentrenes utstillinger kan veere
litt snevre. For eksempel svarer Anna dette pa spersmalet om hvem som far stille ut pa

kunstnersenteret:

Det er da vennene til de hippe kuratorene. Det kan du skrive. Hvert fall i de store
salene. Og de somer akkurat nd. Ofte skal det veere veldig ung kunst, det er greia
nd. [...] Det kan vare litt mer variasjon, for det blir fort historielost, og sdnn herte
jeg nar jeg var nyutdannet og, for alle nyutdannede synes at de eier verden og har
liksom oppdaget noe som ingen andre har oppdaget far. Det er veldig lett & ta
sanne, for & fa publisitet sa tar man kuratorer som har et navn, som har veert i
media, fordiat densom er i media innehar visse egenskaper til a tekkes media og
vil det selv ogsa. Og hvis man vil bli kjent s& ma man selvfalgelig gjgre det ogsa.
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Anna synes altsa at de kuraterte utstillingene ved Telemark Kunstnersenter ikke viser stor nok
bredde. For henne ser det ikke ut til at det bare er kvalitet som styrer valget av utstillinger,
men like mye at det kan skape oppmerksomhet i media og trekke publikum. Bade Anna og
Henrik trekker altsa i tvil kunstnersenterets kvalitetskriterier nar det gjelder valg av enkelte
utstillinger. Forskjellen er at Anna mener utstillingene blir for snevre, mens Henrik synes det
blir for stor kvalitetsmessig variasjon. Kunstnerne jeg har snakket med fra begge sentrene
utrykker disse to synene. Tanken om at utstillingene kan bli for smale deler ogsa Anders, som

mener begrepet “samtidskunst” ikke omfatter alt som burde vises.

Men sa ofte na, sa er det, som jeg oppfatter det kvalitet, sa er det jo den der som
jeger litt opptatt av, det de kaller for samtidskunst. At de legger det liksom i, at
det er noe som egentlig ikke er bedre, men det er noe somer riktigere enn noe
annet. Og det er jeg egentlig litt sann betenkt over, da, at de liksom sier at dette er
kvalitet, det kan bli som et slags sann vikarierende motiv for a holde noe annet
ute.

Samtidskunst blir for Anders navnet som man setter pa kunsten som er riktig a vise i forhold
til reglene som gjelder i samtidens kunstliv. Disse reglene sier at noe er kvalitet og noe ikke er
det. Anders og flere av kunstnerne papeker at dette alltid er i endring, fordi ny kunst hele
tiden blir skapt. Hvis vi ser dette gjennom Bourdieus teorier som ble gjennomgatt i kapittel
319 kan vi siat de forskjellige typer kunst som finnes i det norske kunstfeltet har ulike
posisjoner. Det Anders kaller “samtidskunst” kan man kanskje forklare som kunst som har en
hgy posisjon i feltet, altsa det aktarer med definisjonsmakt vurderer som kvalitet. Hver gang
det skjer enendring i feltet, for eksempel at en ny type kunst kommer inn eller blir populeer,
pavirker det alle posisjonene. Dette er fordi posisjonene er definert ut i fra deres forhold til
andre posisjoner. Anders og flere med han mener altséa at kunstnersenterets utstillinger, ved a
folge disse reglene, blir for snevre. Kanskje uttrykker de ikke bare dermed en kritikk av
utvelgelsen av enkelte utstillinger ved kunstnersenteret, men ogsa en kritikk av selve systemet

somdisse valgene gjares ut fra.

195 Bourdieu, “The field of cultural production”.
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6.2 Utstillinger og spilleregler

Problematikken rundt valg av utstillinger gar blant annet pa frihet eller autonomi. Den ene
siden gar pa at kunst ma veere fri fra alle regler for a veere kvalitetskunst. Dermed kan ikke
valg av utstillinger veere basert pa geografi eller medlemskap. Den andre siden sar ogsa tvil
om friheten til kunstnersentrene, men her gar det pa at utstillingene velges ut basert pa reglene
som gjelder i kunstverden generelt, slik som for eksempel trender. Altsa synes de utstillingene

kan bli for snevre og stenge ute annen kunst som ogsa er kvalitet.

De forskjellige meningene om hvor stor frihet valg av utstillinger bar ha har kanskje a gjere
med ulike forventninger til hva en utstilling skal oppna. De daglige lederne ved begge
sentrene, og flere av kunstnerne, legger vekt pa at utstillingene har en funksjon ved a bringe
impulser inn til regionen. Utstillingene skal vise kunst av hgy kvalitet, som er annerledes fra
utstillinger man far andre steder i regionen. Den ene siden av dette er at de viser kunst som
ikke trenger a forholde seg til det kommersielle markedet. Dermed blir kunsten som nevnt
friere. Den andre siden er den maten de skiller seg fra andre ikke-kommersielle
visningssteder, som for eksempel museer. Dette kan de gjgre ved a for eksempel vise uetablert
eller pa annen mate annerledes kunst. Kunstnersenteret blir pa denne maten en bro som

knytter kunstlivet i regionen til kunstlivet i Norge.

Samtidig inngar kunstnersentrene, som vi har sett, inn i de kulturpolitiske malene oma
desentralisere kulturen. Malet om a skaffe arbeid til, eller pa andre mater fremme kunstnerne i
regionen handler om & bedre mulighetene til & arbeide som kunstner ogsa utenfor sentrum.
Dette passet inn i den Nye Kulturpolitikken fra 70-tallet som nettopp gnsket a legge til rette
for at kulturen skulle kunne oppsté i hele landet, ikke bare i de sterste byene!°®. Denne delen
av arbeidet kan man si har en instrumentalistisk tendens, altsa at kunstproduktene kan ha en
funksjon som instrument for noe annet, for eksempel politikk. Siden utstillingene er en sveert
synlig del av kunstnersenterets drift, kan det vaere vanskelig 4 se dem helt uavhengig av dette
kulturpolitiske malet. Utstillinger er en mate a synliggjgre kunstnerne pa, og maten man

velger utstillingsprogram sender ogsa ut signaler om hva som blir sett pa som kvalitet. Hvis

108 \/estheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, 182.
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man ser kunstnersenteret ut fra dette, kan det veaere naturlig a gnske at kunstnersenteret skal

prioritere medlemmene av de lokale kunstnerorganisasjonene ogsa isin utstillingsvirksomhet.

Mange av kunstnerne og representantene ved sentrene gnsker en kombinasjon av disse to
funksjonene. Til en viss grad vises dette 0gsa i utstillingsprogrammet til sentrene. Likevelkan
de forskjellige forventningene komme i konflikt med hverandre. For & demonstrere dette skal

jeg se kunstnersenteret i lys av Bourdieus feltteori®’.

Man kan si at kunstnersentrene er institusjonelle akterer pa kunstfeltet. Antageligvis har de
forskjellige kunstnersentrene litt ulike posisjoner pa feltet. I feltet for visuell kunst, som man
kan tenke seg som et slags delfelt av feltet for kulturell produksjon, er det den kulturelle
kapitalen som regjerer. P4 samme mate som andre aktarer, distanserer kunstnersenteret seg fra
andre ved estetiske valg, og blir klassifisert ut fra disse. A velge ut utstillinger vil alts& veere et
slikt estetisk valg som er med pa & bestemme hvor i feltet vikan plassere sentrene, og hvor
det star i forhold til andre kunstinstitusjoner. | kunstfeltet eksisterer det normer og regler som
disse valgene ma gjares ut fra. Blant annet er det at kunsten bgr veere autonom fra andre
faktorer enn kunsten selv en norm som gjelder i den vestlige verden'%. Trendene som sier at
visse typer kunst og kunstnere er mer aktuelle og nyskapende enn andre, kan ogsa veere slike
normer. Til sammen sier normene og reglene hva somer legitim kunst og hva som ikke er det.
Normene og reglene kan ses pa somspillereglene til kampen som foregar i feltet, samtidig
som kampen selv er med pa a utvikle spillereglene. Jo hgyere i hierarkiet aktgren befinner
seg, jo mer innflytelse har den pa spillereglene. | det norske kunstfeltet finnes det enkelte
kuratorer, kunstkritikere, museer og lignende som har stor definisjonsmakt, men som tidligere
forskning (for eksempel Mangset, 1998%°) har vist befinner disse seg stort sett i Oslo eller
muligens Bergen. Kunstnersentrene befinner seg lavere i hierarkiet pa nasjonalt niva. Skal de
veere med & spille pa feltet, ma de forholde seg til normer og regler somde selv ikke har sa
mye makt til & pavirke. Likevel, pa et regionalt og lokalt niva kan kunstnersentrenes posisjon

se annerledes ut.

7 Bourdieu, “The field of cultural production™. Bourdieu, Distinksjonen.
198 Bourdieu, Distinksjonen, 48.
199 per Mangset, Kunstnerne i sentrum.
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Man kan forestille seg at det ogsa kan eksistere halvautonome felt for visuell kunst pa disse
nivaene. Pa et regionalt eller lokalt niva kan kunstnersentrene altsa sta hgyere oppe i
hierarkiet. 1 en by som Kristiansand er kunstnersenteret en av tre ikke-salgsbaserte
kunstformidlingsinstitusjoner. De to andre er Sgrlandets Kunstmuseum og Christiansands
Kunstforening. | Skien er kunstnersenteret og Skien Kunstforening de to
kunstformidlingsinstitusjonene som ikke baserer seg pa salg. Ogsa i resten av de to fylkene,
utenfor vertskommunene, er det ikke s& mange ikke-kommersielle institusjoner. Pa dette
nivaet kan kunstnersentrene kanskje ha starre definisjonsmakt. Det vil siat valg av
utstillingsprogram pavirker kunstfeltet lokalt og regionalt, selv om det ikke pavirker
spillereglene pa det nasjonale feltet. Det regionale og lokale feltet for visuell kunst kan likevel

ikke sta alene, men blir pavirket av det nasjonale feltet for visuell kunst.

Kunstnersentrene kan altsa sies a operere pa to nivaer av feltet for visuell kunst samtidig. Ved
a skulle bringe impulser inn i regionen og dermed knytte kunstlivet i regionen opp mot
kunstlivet i Norge og kanskje ogsa utlandet, er de en del av det overordnede feltet for visuell
kunst. Ved a statte opp om de lokale kunstnerne og ved a vaere en relativt viktig institusjon pa
lokalt og regionalt niva operer de pa et mindre felt. Deres estetiske valg ma gjgres ut i fra
reglene og normene som gjelder i feltet for visuell kunst generelt, men de pavirker samtidig
det lokale/regionale feltet for visuell kunst, ved at de har sterre definisjonsmakt her. Ved a
velge a satse pa medlemsmassen i utstillingene, vil de statte kunstnerne i regionen og kan
bidra til & lzfte dem opp og gi dem oppmerksomhet. Likevel, ved at de er en del av det
nasjonale kunstfeltet, vil et estetisk valg som gjgres pa bakgrunn av geografi og medlemskap
(et formal), fare til en lavere posisjon i feltet. Ved & ikke ta hensyn til annet enn kunstnerisk
kvalitet, kan det derimot bidra til at senteret kan fa en hgyere posisjon. Samtidig kan dette
altsa fore til at senteret reproduserer det gjeldende hierarkiet, som kan sies & fremdeles vaere
sterkt sentralisert. Dermed kan man si at valg av utstillinger som begrunnes ved “kvalitet” og
samtidig nedprioriterer medlemmene, motvirker malet om at kunstnersentrene skal gjare det

mulig & arbeide som kunstner ogsa lokalt.

6.3 For bredt og for smalt

Kunstnerne som betegner enkelte utstillinger som snevre, gnsker at et bredere utvalg av stiler
og former for kunst skal inkluderes. De samme kunstnerne utrykker seg gjerne positivt om
medlemsutstillingene, fordi disse viser en sterre bredde. For disse kunstnerne kan altsa

kunstnersenteret veere et alternativ til det etablerte hierarkisystemet. | den forbindelse blir det
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at kunstnersenteret er demokratisk overfor medlemmene sine, ogsa til en viss grad ved
utvelgelse av utstillingsprogram, et viktig verktay. Anna er den av kunstnerne som formulerer
dette klarest.

Jeg synes det er positivt at de er demokratiske, den tankegangen som ligger i
bunn. Fordi resten av verden er sa kommersiell at hvis bare det som er kjent og
tygd i media og ansett som, eller opplest og vedtatt er et poeng, hvis det skulle
rade sa ville det bli veldig lite allsidig og veldig lite dekkende for det som egentlig
foregar, fordidet er sa mye mer enn det som synes, som har en verdi ogsa.

Anna snakker her om funksjonen kunstnersenteret har som et sted imellom det kommersielle
og det etablerte. Det demokratiske prinsippet bidrar altsa til at kunst som verken er
kommersiell eller hayt oppe i legitimitetshierarkiet kan finne en plass. Anna representerer her
altsa den delen av kunstnerne som setter pris pa kunstnersenterets rolle som et visningssted
for mangfoldet av kunst i regionen. Det er likevel viktig a understreke her at alle kunstnerne
gnsker at det skal ligge noen kvalitetsvurderinger til grunn for utvelgelsen. Det Anna og flere

andre etterlyser er et vidt kvalitetsbegrep.

De kunstnerne som derimot er kritiske til at kunstnersentrenes utstillinger viser et bredt
spekter, trekker det frem i forhold til sentrenes omdgmme. Det er farst og fremst de to yngste
kunstnerne som understreker dette. Henrik mener blant annet at alt som blir vist pa et

utstillingssted er med pa & pavirke stedets status.

Det gjar et eller annet hvis du har en darlig utstilling, en som er skikkelig, noe
somen bare ikke kan identifisere seg med. Jeg er enav dem somer minst, eller
ikke opptatt av det & ha en sann... at det skal vaere status pa en mate, men for
veldig mange sa handler det mye om sann status og at hvis du viser en utstilling
somdu ikke kan identifisere deg med, sa vil det, ringvirkningene av de vere
ganske sann... At det er ganske mange interessante kunstnere jeg kjenner til som
ikke kunne tenkt seg a stille ut pa grunn av at nivaet er pa en mate trukket sa langt
ned, at de vil ikke identifisere seg med det.

For Henrik kan det at kunstnersenteret viser et bredt spekter av kunst, hvor noe er mindre bra
enn noe annet, altsa fa kunstnere til & ikke ville identifisere seg med stedet. Teorien er altsa at
kunst som blir vurdert som lavere i hierarkiet ogsa trekker visningsstedet lavere i hierarkiet.
Denne ideen passer inn i Beckers teori om hvordan kunstverdener fungerer. | fglge Becker

baserer deltagerne i en kunstverden sine kvalitetsbedgmmelse pa omdgmme. Dette gir mening
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fordi deltagerne i kunstverdenen tror pa ideen om det talentfulle kunstnerindividet som bruker
sitt talent til & skape kunstverk av spesiell kvalitet som igjen vitner om kunstnerens talent°.
Becker mener dette er en av mytene som deltakerne ma tro pa for at kunstverden skal fungere
slik den gjer idag. Derimot ser han altsa pa kunstproduksjonen som en kollektiv handling.
Alle deltagerne ma falge de samme reglene og konvensjonene for at kunsten skal kunne
eksistere'™. Troen p& individet og dets egenskaper til & skape det unike, gjer at omdgmme blir
viktig i kunstverden fordi kunstverket da blir et vitne om kunstnerens talent, samtidig som
kunstnerens navn og hennes oeuvre vitner om kunstverkets kvalitet. Dermed ma kunstneren
veere selektiv med hva hun setter navnet sitt pa. Det samme kan sies om hva hun setter seq i
sammenheng med. For eksempel kan andre kunstnere som stiller ut pa samme sted, pavirke

omdgmme til en kunstner.

Det samme kan sies a gjelde den andre veien. Kunstnere og kunstens omdgmme kan ogsa
forme omdgmme til visningsstedet. Visningsstedet kan altsa ha innvirkning pa kunsten og
kunstnerens omdgmme, slik at omdgmmeskapelsen gar ien sirkel. Nar kunstverden plasserer
visningsstedet i hierarkiet regnes alt av kunst med. | fglge for eksempel Henrik og Kim har
kunstnersentrene gode og mindre bra utstillinger. De mindre bra utstillingene “trekker nivaet
ned”, som Henrik uttrykker det. Utstillingene kan altsa ikke sta alene, men ma ses i
sammenheng med de andre. Hvis nivaet vurderes som lavt, vil kunstnere som har bedre
alternativer holde seg unna, fordide ved a stille ut et sted setter seg i sammenheng med alt

som vises pa stedet.

6.4 Kunstnersenteret — et sted for politikk og estetikk

Jeg deler altsd malene kunstnersentrene har inn i to. Den farste delen handler om a bringe
kunst av hgy kvalitet inn i regionen. Den andre delen handler om a statte de kunstnerne som
har sitt virke i regionen. Utstillingsvirksomheten har som vi na har sett litt av begge disse
malene i seg. Jeg vil nd plassere disse to delene av virksomheten inn i Dag Solhjells

kretslgpsmodell og bruke den til & belyse det som kan veere et problemomrade.

110 Backer, Art worlds, 353.
111 Backer, Art worlds, 46.
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Som jeg var inne pa i teorikapittelet tar Solhjell utgangspunkt i Bourdieus teorier nar han
studerer kunstlivet i Norge, men legger til en ekstra dimensjon. Bourdieu delte feltet for
kulturell produksjon inn i to underfelt; feltet for begrenset produksjon og feltet for
storskalaproduksjon, mens Solhjell i stedet deler feltet inn i tre kretslgp. Disse er det
eksklusive, det inklusive og det kommersielle kretslgpet'*?. Solhjells beskrivelse av det
eksklusive kretslgpet har mye tilfelles med Bourdieus analyse av feltet for begrenset
produksjon. Kretslapet er strengt hierarkisk bygget opp, hvor de som befinner seg pa toppen
har hayest kunstnerisk anerkjennelse. Solhjell beskriver ogsa kretslgpet som et sted hvor det
kjempes. De pa toppen av hierarkiet har starst anerkjennelse, men ogsa makten til

anerkjenne. Jo hgyere opp i hierarkiet man kommer, jo smalere blir inngangsporten.

Formuleringer som “kunst av hoy kvalitet” horer hjemme 1det eksklusive kretsleopet fordi det
idisse ligger et budskap omat det finnes kunst av lav kvalitet som bgr holdes utenfor. Nar
kunstnerne snakker om at darlige utstillinger kan skremme bort gode kunstnerne, stemmer det
overens med Solhjells pdstand om at “agenter soker ikke anerkjennelse hos agenter som har
lavere anerkjennelse enn den man selv allerede har”.**® Dermed er ogsa dette en eksklusiv
holdning. Hvis kunstnersenteret viser utstillinger med kunstnere som regnes a ha lav
anerkjennelse, far ogsa senteret redusert anerkjennelse. Det a bringe kunst inn iregionen, som
ogsa var en tanke bak riksinstitusjonene, kan ogsa vere et uttrykk for dette kretslgpet. Hvis
man setter denne tanken pa spissen, tar den utgangspunkt i at man ma tilfgre regionene en
kunst, som de ikke selv produserer. Dette er nettopp hva den nye kulturpolitikken pa 70-tallet
kritiserte ved politikken som tidligere var blitt fgrt hvor kunst som ble produsert i sentrum, ble
sendt ut i landet via for eksempel riksinstitusjonene og ikke bidro til egen aktivitet og
produksjon i lokalsamfunnene'4, Dette er pd en méate rake motsetningen av det
kunstnersentrene star for, men samtidig kan det & nedprioritere egne kunstnere til fordel for

kunstnere utenfra ses som et uttrykk for dette synet.

Det er altsa likevel en av tankene bak kunstnersentrene & stimulere til at det skal kunne skapes

god kunst ogsa i regionene. Bak dette ligger det et kulturpolitisk mal om at kunsten skal na

112 pag Solhjell og Jon @ien, Det norske kunstfeltet: en sosiologisk innfaring, (Oslo: Universitetsforlaget, 2012),
43.

113 5olhjell og @ien, Det norske kunstfeltet, 44.

114 \festheim, Kulturpolitikk i det moderne Noreg, 175.
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flest mulig og veere for alle. Dermed skal kunstnere kunne ha sitt virke i regionene, slik at
regionene ogsa far et levende kunstliv. Resultatet skal bli at kunstnere ikke skal matte reise til
“sentrum” for a kunne skape samtidskunst, samtidig som publikum heller ikke skal matte
reise for a oppleve den. Slike mal kan plasseres i Solhjells inklusive kretslgp. | det inklusive
kretslgpet har man en inkluderende holdning til kunst. Kunsten skal veere for alle, og alles
smak teller like mye, i motsetning til den hierarkiske oppbyggingen idet eksklusive
kretslgpet. Ord som rettferdighet og demokrati hgrer hjemme i dette kretslgpet og de
inkluderende og kulturpolitiske utvelgelseskriteriene kommer gjerne foran irekken for
kunstneriske minstekrav.**°A ta hensyn til medlemskap og geografi i utvelgelsen av
utstillinger er dermed tanker somkan sies a veere inklusive. Nar kunstnerne uttrykker gnske
om et bredere utvalg av kunst pa kunstnersentrene, kan man si at de snakker ut i fra det
inklusive kretslgpets mal om likhet og rettferdighet. I det inklusive kretslapet kjemper man
imot maktkonsentrasjonen, som i det eksklusive kretslagpet strukturerer kunstlivet. Ved at
sentrene inkluderer “alle” kunstnerne iregionen, vil de dermed ga pa tvers av strukturen.
Disse malene er nert knyttet til den nye kulturpolitikken pa 70-tallet, som var en reaksjon pa
den tidligere kulturpolitikkens ovenfra-og-ned-holdning, som altsa gikk ut pa a spre kulturen
somble ansett som ’god” ut til folket som ennd ikke hadde tatt denne ibruk. Den nye
politikken tok som vi har veert inne pa, i bruk et videre kulturbegrep som inkluderte
kulturlivet som allerede fantes i “periferien” i tillegg til & stimulere til ytterligere produksjon
av kulturuttrykk utenfor sentrum**®. Dette kan 0gsd ses p& som et forsgk pa & bryte opp den

eksisterende strukturen, og gjgre kultur til noe mer demokratisk.

Kunstnersentrene eksisterer altsa bade idet eksklusive og det inklusive kretslgpet. Det farer
til at utstillingene ved senteret ogsa nadvendigvis ma forholde seg til begge kretslapene.
Konflikten oppstar nar de to kretslapene har ulike regler. I det eksklusive kretslgpet kan ikke
noe sta i veien for visning av kvalitetskunst. I det inklusive kretslgpet kan derimot kunst

inkluderes pa grunnlag av lik hets- og demokratitanker.

115 50lhjell og @ien, Det norske kunstfeltet, 51.
11 Dahl og Helseth, To knurrende lgver, 232.
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A utforme et utstillingsprogram som ikke bryter reglene i noen av feltene, kan veere sveert
vanskelig. De to sentrene har hver sin lgsning pa denne problemstillingen. Dette skal jeg ga

inn pa i neste avsnitt.

6.5 Sentrenes fordeling og oppdeling

Telemark Kunstnersenters utstillingsvirksomhet kan nesten sies & veere inndelt i tre rom.
Inngangspartiet i lokalet brukes til utstillingen Manedens Kunstner. Kunstneren er her alltid
fra Billedkunstnerne i Telemark eller Norske Kunsthandverkere Sgr-Norge. Godt over
halvparten av alle kunstnerne som er tilknyttet kunstnersenteret gjennom organisasjonen har
deltatt i denne utstillingsserien. Lengre inne i lokalet er et rom som viser utstillinger av
utsmykningsprosjekter som kunstnersenteret har veert involvert i. I andre etasje er det et stort
utstillingslokale. Det brukes til store fellesutstillinger som for eksempel stipendutstillingen. |
tilegg er det her senteret har de kuraterte utstillingene. De fungerer slik at senteret ansetter en
kurator pa en toarskontrakt som utvikler et utstillingsprogram. I tillegg hender det at
kunstnersenteret laner ut lokaler til andre kunstprosjekter som ikke utvikles av senteret selv,
hvis de for eksempel star tomme i en periode. Som vi har sett av oversikten over, er ikke sa
mange medlemmer av de lokale organisasjonene representert pa disse utstillingene. Daglig

leder ved Telemark Kunstnersenter forklarer fordelingen sann:

Det tar jeg sier nesten 50/50. | de kuraterte utstillingene sa langt har det veert mye
kunstnere utenifra. Manedens kunstner er jo hver maned en telemarkskunstner.
Utsmykningsgalleriet er telemarkskunstnere, stipendutstillingen som star tre
maneder hvert ar, den er jo bare telemarkskunstnere. Sa det er de tre kuraterte
periodene utenifra, men ogsa der har det veert telemarkskunstnere med altsa.

Daglig leder mener altsa utstillingene er fordelt ganske likt mellom

med lemmer/telemarkskunstnere og kunstnere som ikke er tilknyttet senteret. Likevel, hvis alle
utstillingene teller likt, er utstillingene med kunstnere uten tilknytning faktisk i mindretall.
Kun tre utstillinger iaret blir utviklet av kuratoren, frie fra krav om medlemskap og geografi.
Dette er altsa utstillinger som velges ut pa kunstneriske begrunnelser. Hva ligger sa til grunn
for de andre utstillingene? I folge daglig leder gar disse utstillingene ’pé omgang” og for
eller siden blir jo alle medlemmene tilbudt & veere manedens kunstner”. Denne forskjellen pa
utvelgelsesbegrunnelser mener jeg er et argument for at de forskjellige utstillingene ikke kan
telle likt. Hvis vi igjen tar i bruk Solhjells kretslgp vil utstillingene som utvikles av kuratoren
vaere en del av det eksklusive kretslgpet, ved at de er frie fra for eksempel politiske hensyn.

Utstillingene som derimot gar pa omgang mellom medlemmene av kunstnerorganisasjonene
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kan derimot sies a tilhgre det inkluderende kretslgpet. Disse utstillingene har et formal utover
a vise god kunst, nemlig & formidle medlemmene og gi akkurat disse kunstnerne starre
muligheter. Utstillingene blir varierte og far, som Kim papeker, kanskje varierende kvalitet
sett ut fra eksklusive kretslgpet. Torhild og Anna ser kanskje kunstnersenterets
utstillingsvirksomhet mer ut fra en inkluderende vinkel, og begge legger vekt pa at de setter
pris pa bredden som vises. Likeveler de kunstnere som ogsa opererer innen det eksklusive
kretslgpet. Dette kommer for eksempel frem nar Torhild snakker om forskjellen pa hvilken

status det gir a delta i de ulike utstillingstypene.

Jeg vil vel ikke tro at det & veere manedens kunstner har sa veldig stor status. Men
jeg synes det er en veldig fin mate a presentere seg pa. Nei, hva er status da, det er
jo sa mye... Jegtror da det at det & stille ut da oppe idet store rommet, det ville
veere starre status, hvis du fikk lov til & delta der.

Selv om Torhild altsa er positiv til Manedens Kunstnerutstillingene, ser hun at de ikke gir
spesielt stor status. A delta pa de kuraterte utstillingene har starre. Dette igjen fordi disse
utstillingstypene er mer tro mot reglene for det eksklusive kretslapet, for eksempel nar det
gielder kunstens autonomi. Anna peker ogsa pa at det skjer en rangering ved & ha disse to

forskjellige utstillingstypene.

Sa det tas inn sanne mer mediaspennende ting i de store salene, og sa er det
manedens kunstner som er de lokale. Og da er det jo en sann rangordning.

Ved a dele opp utstillingene ien medlemsdel og en fri del, kan man si at kunstnersenteret
bekrefter det hierarkiske systemet i det eksklusive kretslgpet. Samtidig har de, siden de ble
opprettet, veert en deltager idet inklusive kretslgpet som kjemper i mot hierarkiet og

maktstrukturene i kunstlivet, ved a inkludere og veere demokratiske.

Agder Kunstnersenters utstillingsprogram er forskjellig fra Telemarks pa flere mater. Farst og
fremst har senteret et mindre lokale som gjar at man ikke kan arrangere mer enn én utstilling
av gangen. Dermed kan man ikke skille to ulike utstillinger slik som det til tider gjares i
Telemark. Agders utstillingslokaler bestar av et rom i tillegg til et inngangsparti som ikke
egner seg til separate utstillinger. Alle utstillingene som blir arrangert i lokalet ma dermed
vere 1 ’det store rommet”. Det kan se ut til at senteret har et storre fokus pd medlemmene ndr
utstillingsprogrammet velges ut. Dette bekrefter ogsa de ansatte jeg har snakket med. Agder
Kunstnersenter har ingen ordning som ligner manedens kunstner. | stedet kan kunstnere sgke

om a fa utstillingsplass og bli vurdert av kunstnerisk rad.

72



Siden utstillingene ikke er delt, blir heller ikke hierarkiet sa tydelig ved Agder
Kunstnersenter. Likevel er den samme konflikten til stede her; hva skal utstillingenes
funksjon vaere. Henrik ser farst og fremst pa utstillingene fra en eksklusiv vinkel. De viser en
bredde som gjar at kvaliteten kan ga ned. Ellen er derimot positiv til det vide spekteret av

kunst som vises.

Det jeg synes er positivt er at det er sa variert. Jeg synes det blir sa kjedelig da, na
et spesielt uttrykk, at det skal representere kvalitet liksom. Fordisann faler jeg at
det er, bade i kunstverden som andre steder, sa er det svingninger i tida liksom. At
det er noen uttrykk somer litt mer in da, hvis du kan bruke det. Og det har jeg lagt
merke til, pa de utstillingene jeg har sett pa kunstnersenteret, sa har de tatt med
kunstnere som er godt pensjonert ikke sant, som har et uttrykk som du kan tydelig
se at det liksom er sann 50-60-tallsstil, for du blir jo preget av den samtiden du
lever i... Ogdet synes jeg er kjempepositivt da, at de ikke bare har det der unge,
heftige hele tiden.

Man kan kanskje siat Ellen snakker mer ut fra et inklusivt stasted. Hun har blant annet
observert at noe av kunsten som vises pé senteret ikke er det hun ville karakterisere som “in-
kunst”, altsd kunst som man kan se andre steder, som kanskje er hayere 1 hierarkiet, og som
viser samtidskunst. Dette er for henne bra, fordi hva somregnes som kvalitet hele tidener i
endring. Samtidig er det eksklusive kvalitetshierarkiet til stede ogsa hos de som uttaler seg
positivt til bredden. Bredde vil alltid fare til at det inkluderes bade god og mindre god kunst.
Kunstnerne i utvalget som likevel er positive til et inkluderende utstillingsprogram, er det
altsa fordi de ser kunstnersenteret som et alternativ til andre utstillingssteder. Det er et sted
somtar inn kunst som ikke vises andre steder, enten fordi kunstnerne ikke kan eller vil
kommersialisere seg, eller fordi den ikke passer inn i ’kvalitetsmalen” som rader i toppen av

hierarkiet i kunstverden ellers.

6.6 Oppsummering

Kunstnersentrenes plassering innenfor to kretslegp med ulike regler gjer at det oppstar
dilemmaer nar det kommer til utstillingspraksisen. Kunstnersentrene har bade som mal a vise
samtidskunst av hgy kvalitet, samtidig som et av grunnlagene for deres eksistens er at de er
sentre for kunstnerne i regionen, og er en stgtte for de som har sitt virke som kunstner utenfor
sentrum. Densiste delen er politisk, iat dener begrunnet i argumenter omat alle ber ha lik
tilgang til kunst, og kunsten bgr kunne oppsta overalt. Den siste delen kan altsa plasseres
innenfor det inkluderende kretslgpet, mens delen som fokuserer pa hgy kvalitet av kunst kan

plasseres idet ekskluderende kretslgpet. Kan da utstillingspraksisen ogsa reflektere begge
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kretslgpene samtidig? Ved & inkludere mer enn det som er akseptert som kvalitativt, kan
statusen til senteret synke, i det minste for noen kunstnere. Samtidig er kvalitet subjektivt. Det
som defineres som godt av de som har starst makt pa feltet, er kanskje likevel ikke fasiten pa

hva som er godt.

I denne oppgaven pastar jeg at kunstnersenteret er et lite hus midt i mellom” den
kommersielle delen av kunstfeltet og den etablerte. Senteret er et alternativ for de kunstnerne
som ikke (enda) har kommet inn i museene og de anerkjente galleriene (som sarlig ligger i
Oslo), men som samtidig ikke vil eller kan selge kunsten pa et ko mmersielt marked. Denne
funksjonen blir svakere nar sentrene faler press fra det etablerte hierarkiet om a ekskludere
deler av kunsten og begrunne det med kvalitetsbedgmmelser. Dette er valg som reproduserer
hierarkiet, og dermed gjer det at rollen senteret spiller ved & nettopp stille seg pa tvers av
hierarkiet og gi muligheter til de somellers ikke far det, blir motarbeidet. Samtidig er
dilemmaet altsa at ved a inkludere for mye, synker posisjonen i hierarkiet og dermed makten
til & pavirke systemet. Dermed faller likevel funksjonen bort. A lgse problemet ser ut til & bli &
finne en middelvei. A kun fokusere pé& formidling av samtidskunst av hay kvalitet, vil gjare at
senteret mister nettopp funksjonen med a veere alternativet midt i mellom, og heller bli
regionale utgaver av de anerkjente galleriene. Det vil siat de far mer enslags

riksutstillingsfunksjon, men med egne lokaler.
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7 Sentrenes gkonomiske situasjon

De fleste kunstnersentre har trang gkonomi ifglge mine informanter. Dette er nok noe som
gjelder kulturlivet generelt. Det er neppe noen av de offentlig stettede kulturinstitusjonene
som har rad til alt de gnsker. Det samme gjelder for kunstnersentrene. Driften bestar i a
prioritere og nedprioritere aktiviteter med utgangspunkt i de begrensede midlene. Likevel har
de forskjellige sentrene ulik gkonomisk situasjon, som oversikten pa vedlegg 1 viser. | dette
kapittelet skal jeg ta for meg den gkonomiske situasjonen til de to kunstnersentrene som
denne oppgaven gar i dybden til. Materialet for denne analysen er arsrapportene fra de
utvalgte arene, samt intervjuer med ansatte og tillitsvalgte ved sentrene og representanter fra

de tre fylkeskommunene.

7.1 Sentrenes gkonomi mellom 1997 og 2011

Tabellene nedenfor viser en oversikt over de offentlige tilskuddene som kunstnersentrene har
mottatt i rene som jeg har tatt for meg*!’. Disse tallene sier likevel ikke s& mye alene. I en
slik undersgkelse er det mange faktorer som spiller inn, og dermed ma tallene i tabellen ses i
sammenheng med disse for & gi mening. Formalet med tabellen er altsa & gi en oversikt over
mengden tilskudd, samt & vise hvordan tilskuddene er fordelt mellom de forskjellige partene. |
kolonnen til hayre vises den prosentvise gkningen i konsumprisindeksen i de samme arene.

Dette er tatt med fordi flere av informantene har nevnt at midlene ikke blir indeksregulert.

Y7 Tallene er hentet fra &rsrapportene fra Telemark Kunstnersenter og Agder Kunstnersenter de nevnte &rene.
Det er kun den normale driftstgtten somer tatt med i tabellen og ikke stgtte til for eksempel enkeltprosjekter.
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7.2 Telemark Kunstnersenter

Arstall | Tilskudd | Fordeling, tilskudd @kningi | KPI'®
prosent

1997 | 943770 | 60 % statsbudsjettet via Telemark Fylkeskommune
25 % Telemark Fylkeskommune
15 % Porsgrunn Kommune

2002 [ 1015000 | 82,5 % Telemark Fylkeskommune Ca. 7,5 12,6 %
17,5 % Porsgrunn Kommune %

2005 | 1085499 | 85 % Telemark Fylkeskommune Ca7% |45%
10 % Porsgrunn Kommune
5 % Skien Kommune

2011 [ 1824000 | 79 % Telemark Fylkeskommune Ca.68% | 13,3%

21 % Skien Kommune

Det farste tallet er fra 1997, altsd mens senteret fremdeles mottok gremerkede midler fra

staten gjennom Telemark fylkeskommune. | arsrapporten fra dette aret legges det vekt pa at

den gkonomiske situasjonen er presset og at senteret har veert tvunget til nedskjeringer pa

grunnav ubalanse fra forrige ar. Etter femar har bevilgningene gkt med ca. 7,5 % i 2002. Na

mottar ikke senteret lenger gremerkede midler fra staten, men far demdirekte fra Telemark

Fylkeskommune. Fremdeles beskrives den gkonomiske situasjonen som vanskelig og senteret

gar med underskudd. 1 2005 har de samlede bevilgningene gkt med ca. 7 %. | lgpet av dette

aret flytter Telemark Kunstnersenter fra Porsgrunn til Skien og far egne lokaler i Norges
Banks lokaler. 1 2005 gar senteret med overskudd. 1 2011 ser vi at tilskuddet har gkt en del. |

lopet av tidsrommet har stillingene ved kunstnersenteret ogsa gkt fra én 100 % -stilling til én

100 % -stilling og to 50 % -stillinger.

7.3 Agder Kunstnersenter

118 Konsumprisindeksen. Tallene er hentet fra Statistisk Sentralbyra, ” Konsumprisindeksen”,

http://www.ssb.no/kpi, (oppsgkt 20.05.2013).
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Arstall | Tilskudd | Fordeling, tilskudd @kning iprosent | KPI

1997 | 879000 | 60 % Vest-Agder Fylkeskommune,
21 % Aust-Agder Fylkeskommune,
19 % Kristiansand Kommune.

2002 | 1057 000 | 57 % Vest-Agder Fylkeskommune, 20 % 12,6 %
22 % Kristiansand Kommune,
21 % Aust-Agder Fylkeskommune.

2004 | 822 000 49 % Vest-Agder Fylkeskommune, -22% 2,9 %
27 % Aust-Agder Fylkeskommune,
24 % Kristiansand Kommune.

2011 | 1338000 | 43 % Vest-Agder Fylkeskommune, 63 % 15,1 %
36 % Kristiansand Kommune,
21 % Aust-Agder Fylkeskommune.

| 1997 forteller arsrapporten fra Agder Kunstnersenter (da Sgrlandets Kunstnersenter) omen
gkonomi som har stabilisert seg og gkte egeninntekter. I tillegg nevnes det at de offentlige
tilskuddene, bortsett fra Kristiansand Kommune, har statt stille i to ar og ikke kompensert for
lanns- og prisstigning. 1 2002 har tilskuddene gkt med ca. 20 %. Ogsa na gar driften i balanse.
| 2004 har bevilgningene sunket med ca. 22 %, men det nevnes i arsrapporten at det ikke har
veert ansatt daglig leder ved senteret i perioden. 1 2011 har tilskuddet gkt en del. |

arsmeldingen rapporteres det om stram gkonomi, men ogsa om at senteret gar med overskudd.

| tabellene kommer det blant annet frem at det ikke er stor korrelasjon mellom gkning av
konsumprisindeksen og gkning av midler. Likevel har statten til begge sentrene gkt kraftig
mellom 2005 og 2011. Hadde statten blitt regulert kun etter konsumprisindeksen ville den
altsa veert lavere enn dener i dag. @kningen utover konsumprisindeksene viser dermed at det
ligger politisk vilje bak, om & gke sentrenes arbeid. |1 den samme perioden har det skjedd mye
pa det kulturpolitiske feltet spesielt gjennom Kulturlgftet 1 og I1. Dette er lister med konkrete
lofter formulert av den redgrenne regjeringen i 2004 og 2009 med malom a heve kulturens
status og prosentandel av statsbudsjettet'*®. Kulturlaftet I var en utvidelse av Kulturlgftet 1 og
la blant annet vekt pa at regjeringens arbeid med & gjere kultur tilgjengelig for flest mulig og i

punkt 9 presiseres det at billedkunst og kunsthandverk og deres visningssteder er endel av

19 »0m kulturloftet”, Regjeringen, Sist oppdatert 14.02.13,
http://mwww.regjeringen.no/nb/dep/kud/kampanjer/ kulturloftet/mer -o m-kulturloftet.html?id=714383
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satsningsomradet. Dette kan vaere en av forklaringene til den gkte satsningen pa
kunstnersentrene. Ved begge sentrene kan det se ut til at de gkte bevilgningene har fart til

starre aktivitet og fornyelse, for eksempel i formav nye lokaler eller nye og flere prosjekter.

7.4 Penger fra stat eller fylkeskommune

Man ma studere hvert enkelt kunstnersenter for a forsta falgene av omleggingen av
fordelingen av statte. For noen kunstnersentre har det ikke hatt spesielt mye a si. Andre har
kanskje fatt en mer positiv eller negativ gkonomisk situasjon. Forskjellene pa & motta statten
fra stat eller fylkeskommune er ssmmensatte. Det er spesielt to forskjeller som gar igjen hos

flere av informantene.

Den farste er at fylkeskommunen kommer nermere aktarene i fylket enn det staten kan.
Spesielt informantene fra fylkeskommunen trekker frem dette som positivt. Radgiveren fra
Telemark Fylkeskommune mener at fylkeskommunens nerhet gjer at de lettere ser

forskjellige aktagrers og ulike steders behov, og tilpasse tilskuddene etter dette.

Jeg tror noe av forskjellen er at vi er i neermere dialog med aktgrene. Vi har bedre
kjennskap til hvordan de jobber, og blir dermed kanskje mer lydhgre for deres
behov. Vi tenker ogsa pa fylket som en helhet, og praver dermed ogsa & ha et mer
helhetlig blikk pa hva de ulike akterene bidrar med til kulturlivet i fylket. [...]
Statlige aktarer blir fjernere, og har naturlig nok ikke den kontakten med hvert
kunstnersenter som fylkeskommunene har. Dermed ligger trolig andre kriterier til
grunn for deres avgjarelser.

Til slutt i sitatet legger hun til at staten kanskje har andre faglige kriterier enn
fylkeskommunen. Det ses i forhold til maten fylkeskommunen arbeider bredt og helhetlig nar
de fordeler midlene til kultur, og at naerheten gjor at man lettere ser de forskjellige delene av
fylkets behov. Ordene “andre kriterier” kan hentyde pa at det finnes en forskjell mellom stat
og fylkes statte av kultur, nar det kommer til kritisk overveielser. Dette kommer jeg tilbake til

senere ikapittelet.

Informantene ved kunstnersentrene ser ogsa at det 8 komme naermere de som bevilger statten
kan ha positive sider. For eksempel kan det veere lettere 8 kommunisere og pavirke tilbake til
den bevilgende makten nar den er neermere. Den av informante ne som understreker dette
mest, er daglig leder for Akershus Kunstnersenter, somogsa mener senteret har kommet

bedre ut av det etter at fylkeskommunen tok over fordelingen av stgtten.
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Jeg tror, pa en mate har det blitt lettere & “lobbe”, fordi neerheten til
fylkeskommunen er mye kortere enn til staten. Samtidig er det igjen, de som ikke
har neerhet til sitt fylke, eller fylkeskommune. For demer det verre. Da skulle de
nok heller hatt staten som passet pa dem.

For daglig leder i Akershus avhenger den gkonomiske situasjonen na altsa mer av hvor godt
forhold man har til fylkeskommunen eller kommunen som bevilger penger, pa godt og vondt.
Dette har sammenheng med det neste punktet om hvordan den gkonomiske situasjonen ble
forskjellig etter at fylkeskommunen tok over bevilgningene, nemlig forutsigbarhet. Flere av
informantene mener at tilskuddene har blitt mer uforutsigbare etter at fylkeskommunene tok
over fordelingen. Da kunstnersentrene mottok statte gjennom statsbudsjettet, enten direkte
eller gjennom gremerkede midler via fylkeskommunen, var det en fast sum som gkte etter
konsumprisindeksen. Etter at tilskuddene ble en delav rammetilskuddet til fylkeskommunen,
fikk fylkeskommune frihet til a selv avgjere hvordan tilskuddene skal brukes selv. De fleste
informantene papeker at dette likevel ikke har fart til at bevilgningene har blitt redusert.
Forskjellen er na at det er mer usikkerhet rundt midlene, fordide kan pavirkes av hvilke
politiske konstellasjoner som sitter ved makten i fylkeskommunen. Blant andre daglig leder
ved Telemark Kunstnersenter mener dette er en av de starste forskjellene pa a motta stotte fra

staten eller fylkeskommunen.

Nar det gar giennom fylket, ligger det alltid en fare i det at man blir veldig
avhengig av hvilke politikersammensetninger det er i hovedutvalget for kultur til
en hver tid. Og visse politikerallianser er ikke i utgangspunktet serlig positive til 4
gi offentlig statte til denne typen kunst og kunstformidling som vi representerer
og man er jo laglig til for folk hvis det skal reduseres noe pa kultur. P& den maten
er man mye mer sikret gjennom departementet fordi der er det jo ikke noen
politikere som skal ta stilling til det.

Pastanden er altsa at nar midlene blir fordelt pa lavere niva, vil de politiske konstellasjonene
vaere mer avgjgrende for fordelingen av midler enn pa statlig niva. Jeg vil likevel pasta at de
politiske konstellasjonene ogsa ville pavirket, om avgjagrelsen om fordelingen hadde kommet
fra staten, fordidet ogsa her skifter mellom konstellasjoner med mer eller mindre positiv
holdning til statte av ulike kulturuttrykk. Dermed kan man si at ideen om at politikk spiller
starre rolle pa regionalt niva enn pa statlig niva er overdrevet. Det er likevel klart at de
politiske konstellasjonene i regionen spiller inn pa avgjgrelser om stgtte av kunstnersentrene i
de forskjellige fylkene, da ulike konstellasjoner prioriterer stette av kultur pa ulike mater.
Etter omleggingen er det altsa den regionale kulturpolitikken som pavirker i tillegg til den

nasjonale. Det kan ha fort til sterre forskjeller mellom sentrene avhengig av omde befinner
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seg i regioner hvor det finnes politisk vilje til a statte sentrene eller ikke. Styre leder i

Telemark kunstnersenter oppsummerer omleggingen slik:

Det gjorde at kunstnersenteret na er blitt helt avhengig av at de har
fylkeskommunen pa sin side, om du vil. Hvis det blir vanskelig sa, hvis det er stor
uenighet om hva et kunstnersenter skal veere, sa risikerer man jo & miste pengene.
[...] Nar midlene var eremerket, sa var det ikke noen diskusjon. Du visste hvor
mye du hadde og kunne disponere fritt over det. Na har du pa en mate, na er du
avhengig av a pavirke hvor mye du far selv pa godt og vondt.

Ogsa her blir det tegnet et bilde av en mer usikker situasjon enn tidligere pa grunn av ulik
politisk stgtte. Han ser ogsa at sentrene har kommet nermere stattebevilgerne, noe som ikke
bare har fart til muligheten til & kunne pavirke, men har gjort sentrene avhengige av
muligheten. Dermed har sentrene fatt starre avsvar for a profilerer seg godt overfor

myndigheten enn tidligere.

Informantene ved Telemark Kunstnersenter mener likevel at de har et godt samarbeid med
fylkeskommunen, selv omde har en trang gkonomi. | Agder er dette forholdet litt mer
komplisert. Her har senteret som nevnt to fylkeskommuner som sammen med Kristiansand
Kommune gar sammen om en fordelingsngkkel. Spesielt konsulenten ved Agder gir uttrykk

for at tilskuddspartene ikke ser kunstnersenteret somsa viktig som de kanskje burde.

For det farste ma tilskuddspartene kanskje se viktighetenav a ha et
kunstnersenter, og at de ma ta inn over seg den formalsparagrafen vi har omat vi
ikke er i stand til & ha sa stor egeninntekt pa salg, og derfor ma fa mer offentlig
stotte. Eventuelt tas inn pa statsbudsjettet.

Konsulenten mener altsa at a tas tilbake inn pa statsbudsjettet kunne veert en lgsning, hvis ikke
tilskuddspartene ser nok verdi i kunstnersenteret. Altsa ser hun at nerheten til
bevilgningsmyndighetene ikke ngdvendigvis bare er positiv og at senteret har problemer med
a profilere seg som viktige nok for kunstlivet i fylket. Det kan se ut som man i Telemark har
lykkes bedre med dette.
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7.5 En omlegging av status?

Til slutt vil jeg nd diskutere omdet ogsa er en forskjell i statusen det gir & motta stgtten
direkte fra staten, eller fra fylkeskommunen. Bakgrunnen for dette er blant annet det tidligere
gjengitte sitatet fra Dag Solhjell: ”En av grunnene til at kunstnersentrene ikke onsket a
komme inn under fylkeskommunalt gkonomisk ansvar, var at de da mistet den synlige statlige
finansieringen, som gir hayere status”*?°. Teorien er altsd at det gir hayere status & motta
pengene direkte fra staten enn fra fylkeskommuner og kommuner. Dette kan komme av at
staten generelt har ansvaret for stgtte av den nasjonalt viktige kulturen, mens
fylkeskommunene og kommunene statter kulturen som er viktig i regional og lokal

sammenheng.

Per Mangset har skrevet om denne forskjellen mellom forvaltingsnivaene i “Kulturliv og
forvaltning”. Han skriver her at det var serlig kommunene som fikk ansvaret for de nye
sosiokulturelle kulturoppgavene som kom via “den nye kulturpolitikken” pa 70-tallet'?. Disse
kulturoppgavene omfatter kulturaktiviteter som gar inn under det utvidede kulturbegrepet,
somtradisjonelt har hatt lavere status sett gjennom det kvalitative kulturbegrepets gyne, og
som for eksempel kan kalles amatar- og populerkultur. I tillegg mener Mangset at kunsten
somblir rangert hgyest innen det kvalitative kulturbegrepet, gjerne kalt avantgarde eller
samtidskunst, ofte ikke finner forstaelse i lokalsamfunn, selvomde vurderes hgyt pa

nasjonalt og internasjonalt niva'?%. Dermed foretrekker for eksempel kunstnere & motta stotte
og stipend fra staten, mer enn fra fylkeskommuner og kommuner, fordi de da blir verdsatt

som viktige for hele landet, pa grunnlag av nasjonale kvalitetskriterier.

Fylkeskommunen er en posisjon opp fra kommunen, men en posisjon ned fra staten. Dermed
kan man pasta at bevilgningenes fall fra statlig til fylkeskommunalt niva, ble et fall i status.
Likevel vil jeg siat det er forskjell pa hvordan denne statusen blir oppfattet pa individniva og
pa et systemniva. Pa systemnivaet vil ikke kilden midlene kommer fra ha noen pavirkning pa
det som blir skapt av dem. Hvis ikke midlene ble redusert etter at fylkeskommunen tok over

fordelingen, ber det ikke ha hatt noe a si pa produktet somde bidrar til & skape.

120 pag Solhjell, Kunst-Norge, 38.
121 per Mangset, Kulturliv og forvaltning, 215.
122 Mangset, Kulturiv og forvaltning, 215.
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Statusendringen vil altsa kun veere noe enkeltindivider opplever eller eventuelt ikke opplever.
De fleste av informantene i denne undersgkelsen nevner ikke statusendring i forbindelse med
at fylkeskommunene tok over fordelingen av midler. De eneste som er inne pa at det finnes et
slags hierarki i forvaltningsnivaene er representantene fra fylkeskommunenselv. Radgiveren i
Telemark Fylkeskommune nevnte som vi sd ovenfor at staten kanskje hadde “andre faglige
kriterier” enn det fylkeskommunen har nér kulturmidlene fordeles. I dette utsagnet kan det
ligge en idé omat staten har en hgyere serigsitet i forvaltningen av kulturen, ved at de statter
kulturen somtilhgrer det estetiske kulturbegrepet, som tradisjonelt ligger hayere i hierarkiet,
mens fylkeskommunens kulturforvaltning er en del av den “nye kulturpolitikken” som legger
vekt pa lik tilgang til kultur og oppvurdering av kulturuttrykk som tradisjonelt har hatt lavere

status.

7.6 Oppsummering

| dette kapittelet har jeg sa vidt rart i overflaten pa temaet om kunstnersentrenes gkonomi.
Fokuset mitt har veert omleggingen av fordelingen av midlene fra stat til fylkeskommune,
fordi dette har blitt brukt som forklaring pa hvorfor en del kunstnersentre har en vanskelig
gkonomisk situasjon. Etter & ha sett pa tall fra utvalgte regnskap fra rett far omleggingen og
fram til 2011, kan man ikke konkludere med at de to case-sentrene fikk en spesielt
vanskeligere gkonomisk situasjon etter omleggingen. Det ser derimot ut som det har blitt
satset mer pa dem i siste halvdel av 2000-tallet. Det som man kan si har blitt en falge av
omleggingen er likevel at den kan ha bidratt til starre forskjeller sentrene i mellom fordi de na
er endelav de fylkeskommunale kulturbudsjettene, og blir dermed ulikt prioritert i ulike
fylker for eksempel pa grunn av ulike politiske konstellasjoner. Samtidig har sentrene
kommet nermere i avstand til de som bevilger statten og har dermed starre mulighet til &
pavirke ved a profilere seg som viktige for fylkeskommunen. Dette er det ogsa forskjell pa
hvor godt de ulike sentrene klarer. Flere av informantene mener ogsa at @ motta stgtte fra
fylkeskommunen i stedet for direkte fra staten farer til starre usikkerhet, fordi forandringene i
de politiske konstellasjonene farer til mindre forutsigbarhet. Dette vil likevel antageligvis
ogsa veere tilfelle pa hgyere nivaer. Til slutt kommer spgrsmalet om omleggingen fra stat til
fylke egentlig handler om et fall i status. Dette er komplisert, fordi det er forskjell pa hvordan
individer oppfatter status og hvordan statusen fungerer i et system. Pa systemnivaet vil ikke
en endring av midlenes kilde pavirke resultatet. Sentrene var regionale bade far og etter
omleggingen. Likevel kan det pa individniva sende ut signaler om at sentrene er mindre

viktige pa nasjonalt niva.
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8 Kunstnersenteret | feltet

| del 2 av denne analysen var jeg inne pa Bourdieus feltteori i forbindelse med
kunstnersentrenes valg av utstillingsprogram, og hvordan dette pavirket deres status i feltet
for kulturell produksjon. | dette kapittelet skal jeg bruke denne teorien ytterligere til a foresla
en posisjon til kunstnersentrene jeg undersgker. Jeg vil begynne med a ta for meg Bourdieus
teori og knytte den til kunstnersentrenes situasjon. Deretter ser jeg pa hvordan kunstnerne i
utvalget mitt beskriver sentrenes status og posisjon. Jeg har valgt a fokusere pa kunstnernes
opplevelser av feltet og sentrene i dette kapittelet fordi de har uttalt seg i form av a selv veere

aktarer i feltet, og ikke representerer noe annet enn seg selv.

8.1 Feltet for visuell kunst

Det Bourdieu kalte feltet for kulturell produksjon kan man se for seg somden delenav det
sosiale rommet hvor kultur blir skapt og konsumert. I denne sammenheng brukes begrepet
kultur i tradisjonell betydning, altsa er det snakk om feltet for estetiske produkter. Innenfor
feltet for kulturell produksjon velger jeg & se dendelen av feltet hvor billedkunsten skapes,
somet delfelt. Det er dette delfeltet som er interessant a kartlegge i en oppgave som handler
om kunstnersentrene, fordi det pa noen omrader er forskjellig fra andre delfelt i feltet for
kulturell produksjon. De samme reglene gjelder idette delfeltet som iresten av feltet, men de
kan kanskje komme til uttrykk pa andre mater enn de ville gjort i for eksempel teaterfeltet.

Jeg kaller dette delfeltet for feltet for visuell kunst.

Feltet for visuell kunst er som andre felt satt sammen av et nettverk av akterer i forskjellige
posisjoner, bestemt ut fra kapitalmengde. Posisjonen avgjar i hvor stor grad aktaren har
innflytelse og makt til & pavirke. | hele feltet for kulturell produksjon er det den kulturelle
kapitalen som gir sterst innflytelse?®. Disse reglene gjelder fordi historiske prosesser har skilt

kunsten ut fra resten av samfunnet, og gjort den til et relativt autonomt felt'?.

123 Bourdieu, Distinksjonen, 53.
124 Bourdieu, Distinksjonen, 47.
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8.2 Autonomi og rettferdighet

Feltets doksa vil si ”sannheten” som alle som deltar i feltet ma tro pa for & i det hele tatt veere
deltager'?®. | feltet for visuell kunst vil doksa veere at kunsten er viktig og har en verdi i seg
selv. | dette ligger altsa ogsa tanken om kunstens autonomi. Hvis kunsten tjener andre midler
enn seg selv, far den verdi gjennom & veere et redskap for noe annet, og ikke ved a veere kunst.
Dette er altsa noe alle pa feltet for visuell kunst ma godta som sannhet, og i tillegg godta a bli
plassert i forhold til disse reglene. Det vil si at aktarene i feltet godtar og forstar sin posisjon
begrunnet i doksa, enten den er hay eller lav i hierarkiet. Tanken om kunstens autonomi har
altsa fort til den strukturen som feltet for visuell kunst har i dag. Dermed spiller graden av
autonomi en rolle nar det er snakk om symbolsk makt, en makt som altsa krever samtykke fra
alle som deltar i maktstrukturen?. De som oppfyller kravene til autonomi best, kan fa
posisjoner hayere oppe i makthierarkiet og kan uteve innflytelse pa feltet. Autonomi vil si
frinet fra regler som gjelder iandre felt, slik som gkonomi; at det som skapes skal
opprettholde sin egen eksistens ved a kunne byttes mot kapital. Kunsten kan heller ikke
begrunnes i politikk. Man kan ikke fordele kunst rettferdig, slik man kan med andre goder.
Kunsten er ikke autonom far den kan oppsta der den oppstar, og begrunnes iseg selv.

Mesteparten av kunsten oppstar, som blant andre Per Mangset har skrevet'?’, i Oslo.

Kunst som ikke oppfyller kravene til full autonomi kan veere kunst som produseres for &
selges pa markedet. Dette skjer gjerne giennom kommersielle gallerier som far sine midler
giennomsalg av kunst, og derfor formidler den kunsten som har starst potensial for a bli

solgt. Dermed vil slike gallerier komme lavere ned i hierarkiet av
billedkunstformidlingsinstitusjoner fordi kunsten velges ut pa et annet grunnlag enn pa det
estetiske. Som vi har sett tidligere i denne oppgaven, uttrykker flere av kunstnerne at
kunstnersentrene har hayere kvalitet pa utstillingene nettopp fordi de driver ikke-kommersiell
formidling. Aktgrene som derimot er pa toppen av hierarkiet i kunstfeltet er for eksempel
kunstnere og kunstformidlingsinstitusjoner som far statsstatte til & produsere og formidle
kunst. Det vil siat det som produseres blir sett pa som sa verdifullt i seg selv for samfunnet, at

staten ma statte det, slik at det kan eksistere.

125 pierre Bourdieu, Distinksjonen,,225.
126 pjerre Bourdieu, Symbolsk makt: Artikler i utvalg, overs. av Annick Prieur, (Oslo: Pax Forlag, 1996), 38.
127 per Mangset, Kunstnerne i sentrum.
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Feltet for visuell kunst er altsa et delfelt under feltet for kulturell produksjon. Feltet for
kulturell produksjon kan ses pa som et felt fordi det har den felles doksa at kulturprodukter
har verdi i seg selv oger verd a kjempe for. Samtidig kan ikke feltet fungere helt autonomt fra
resten av samfunnet. For at kunsten skal kunne skapes ma grensene krysses over til andre felt.
Blant annet er det politiske feltet viktig for at feltet for visuell kunst skal kunne fungere pa
den maten det gjar. Politikk gar ut pa & styre samfunnet via samarbeid og konflikter om hvilke
interesser og verdier som bar ivaretas i det'?®. | kulturpolitikk blir kultur sett p& som et felles
gode som bgr tas vare pa. Det vil siat kultur og kunst har en samfunnsverdi i formav a veere
kunst, altsa den er autonom. For at kunsten skal vaere autonom, ma den stattes uten at det skal
generere andre midler tilbake enn kunsten selv. Nar kunsten ma skapes uavhengig av marked,
vil den ofte ikke kunne overleve uten statte. Alternativet til offentlig finansieringav den
autonome, ofte eksperimentelle kunsten vil i svaert mange tilfeller bli at kunstnere som skaper
dette og institusjoner som formidler det, ikke kunne ha drevet med dette. Fordi
kulturpolitikken i Norge godtar regelen om kunstens autonomi, bidrar den med midler slik at
autonome kulturprodukter kan bli skapt og bli formidlet til folket. Statten begrunnes altsa i at
markedet ikke fullt ut klarer & kanalisere forbrukernes behov'?®. Blant annet av denne grunnen
gar myndighetene, her altsa fylkeskommunen og eventuelt kommuner, inn med midler for a

statte kunstnersentrene, som ellers ikke ville kunne eksistert pa ikke-kommersiell basis.

Det politiske feltet og feltet for kulturell produksjon mgtes dermed i kulturpolitikken. | Norge
har kulturpolitikken veert preget av sosialdemokratisk ideologi, som kommer til syne blant
annet i vektlegging av likhetsverdier i politikken'®°. Helt siden man i Norge startet & fare en
politikk for kultur, har det handlet om hvordan kulturen skal na ut til hele folket. Dermed gar
man inn med politiske tiltak, for & gjere kulturen tilgjengelig og demokratisk, som jeg har
veert inne pa tidligere. Jeg vil ga sa langt som a si at rettferdighet er et doksa i den norske
politikken. Hvis man godtar dette, vil man se at der den politiske delen av kunstnersentrenes
virke, sentrenes samfunnsoppdrag, mater den rent estetiske delen, vil det ogsa skje et mate
mellom to ulike, og kanskje motstridende doksa. Samfunnsoppdraget vil veere & vere sentre

somer med pa & opprettholde et kunstliv i fylkene og kjemper imot elitistiske holdninger som

128 Mangset, Kulturliv og forvaltning,23.
129 Mangset, Kulturiv og forvaltning, 47.
130 Mangset, Kulturiv og forvaltning, 103.
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rettferdiggjer ulik fordeling av kulturgoder og som harer hjemme i eliteorientert kulturpolitisk
ideologi®*!. Derimot m& den delen av driften som fokuserer p& formidling av samtidskunst av
hgy kvalitet vaere tro mot feltet for kulturell produksjons doksa om at kunsten ma veere fri fra
alle andre krav enn om a veere kunst, deriblant politiske krav. Dette dilemmaet kommer ogsa

frem ndr kunstnerne i denne undersgkelsen beskriver sentrenes status.

8.3 Sentrenes posisjoner

Kunstnerne jeg har snakket med er mer eller mindre enige om hvor kunstnersenteret befinner
seg hvis man forestiller seg et hierarki av kunstinstitusjonene i Norge. Hvis man ser dem i
sammenheng med hele det norske kunstfeltet ligger de ca. pa midten. Kunstnerne bruker ord
som “ok” og “bob, bob” for & forklare hvilken status sentrene har. Denne statusen forandrer
seg likevel litt hvis kunstnerne ser sentrene i forhold til andre institusjoner i regionen. Anders
mener kunstnersenteret ligger lavere i hierarkiet hvis han sammenligner med resten av det

norske kunstfeltet, men at det spiller en starre rolle for Agder.

Nei, det ligger jo et stykke ned altsa [pa skalaen], men det varierer fra senter til
senter. [...]N4 er det jo sa fa utstillingssteder her [pa Agder] da. Her er det vel
bedre, men hvis du ser det landsomfattende er det vel finere 4 stille ut pa
kunstforeningen for det er jo starre.

| regionen kan altsa kunstnersenteret fa starre status, eller innflytelse som jeg har veert inne pa
i tidligere kapitler. Hvis man ser regionen som et eget felt (eller underfelt av delfelt), vil
aktagrene veere feerre. Fordi det norske kunstfeltets hierarkitopp er sentralisert i Oslo, vil
posisjonene forandre seg nar man ser regionen for seg selv. I Agder blir kunstnersenteret en
av fa kunstinstitusjoner som blant annet ikke baserer seg pa salg og som har som mal a vise
samtidskunst av hgy kvalitet. Anders plasserer kunstnersenteret dermed hayere, men likevel
under for eksempel Christiansands kunstforening. Kunstnerne fra Telemark gir ogsa uttrykk
for at kunstnersenteret har hgyere status i regionen enn pa landsbasis og blant andre tror Anna

at statusen har gkt de siste arene.

Jeg tror kunstnersenteret har en veldig positiv klang na. Etter at det ble bygget opp
sann som det er nd. [ den fine bygningen, og hvordan de driver. [...] Ja, jeg tror
det galleriet i Skiener i ferd med & ha en ok status. Men ikke for andre enn i

131 Mangset, Kulturiv og forvaltning, 105.
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Telemark. Det er ikke noen stor institusjon i Norge, det er det ikke. Men det kan
hende... Jegtror folk i1 Oslo begynner & here litt om det.

Den gkte statusen forklarer altsd Anna med at senteret har fatt nye og bedre lokaler, samt at
driften har blitt bedre. Likevel vil heller ikke hun siat det er viktig i resten av landet, men at
0gsa statusen pa nasjonalt niva har gkt. Det som indikerer dette er at folk i Oslo kan ha begynt
a hgre mer om det. Det & bli hart om i Oslo er altsa for Anna et tegn pa hgyere status. Ved en
slik uttalelse kan man si at hun bekrefter det tradisjonelle hierarkiet, hvor det som skjer i Oslo
er pa toppen. Det er dette hun maler senterets status opp mot. Henrik har ogsa i tidligere
kapitler gitt uttrykk for at Agder Kunstnersenter kommer lavere i det tradisjonelle hierarkiet,

som fglge av mindre autonomi. Likevel tror han at senteret har potensial til & pavirke.

Makta er jo noe de tar seg hvert sekund pa en mite. Noe som hele tiden er... de er
jo ikke en stor institusjon, som har masse ressurser og som pa en mate er viktig pa
den maten, men de har jo den makta at de, hvis de plutselig har en utstilling som
er veldig bra, sa vil de jo ha makta nar de gjer det. De har jo stort potensial.

Maktbalansen i feltet kan forandres, men Henrik understreker her at det kan skje hvis senteret
plutselig viser en veldig bra” utstilling. Makten avhenger altsa av kvalitet og kvalitet
kommer nar utstillingen oppfyller reglene idet etablerte hierarkiet. Kunstnerne ved Telemark
Kunstnersenter gir ogsa uttrykk for samme holdning, for eksempel nar de uttrykker at
utstillingene som blir utformet av en kurator har en hgyere status enn utstillingene som nesten
alle medlemmene av kunstnerorganisasjonene har deltatt i eller har mulighet til & delta pa. De
kuraterte utstillingene blir skapt fritt fra sentrenes samfunnsoppdrag, mens

med lemsutstillingene kan virke som de blir utformet nettopp ut fra dette; for & vise de lokale

kunstnerne og stimulere til lokal kunstproduksjon.

Nar Ellen tenker pa pavirkningskraften kunstnersenteret hun tilhgrer har, ser hun det ogsa i
forhold til det etablerte hierarkiet, som hun her kaller ”markedet”. Hun ser at hvis senteret lar

seg pavirke, sa kan det ogsa pavirke, altsa at det kan reprodusere strukturen,

Hvis de profilerer liksom en type kunstuttrykk sa kan de pa en mate pavirke, hvis
de lar seg pavirke av markedet ikke sant. Sa sann sett sa synes jeg det er viktig at
de har bredde da, at de bade tar de som ikke liksom har et navn og de som har. For
det har jeg inntrykk av, innover i Oslo sa er det jo mange gallerier somer litt
kunstnerstyrt, men der ma du omtrent veere innkjgpt pa nasjonalgalleriet for a fa
stilt ut.

Den pavirkningskraften som senteret ville fatt giennom a bekrefte hierarkiet, ser derimot
Ellen som negativ. Her gir hun altsa uttrykk for at det samfunnsoppdraget kunstnersentrene

har, er viktig. Det at sentrene virker som et alternativ til det etablerte hierarkiet ved a vise et
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bredt spekter av kunst, gjgr at det skapes en mulighet til & pavirke i andre retninger. Kanskije
kan man siat hun ser at kunstnersenteret kan ha en funksjon som heterodokse i feltet for
visuell kunst. Alts8 at sentrene kan veere en akter som utfordrer spillereglene i feltet**2. Ved
nettopp & inkludere bade kunstnere som allerede har hgy posisjon i feltet, og samtidig
kunstnere som ikke (enda) har blitt "tatt inn 1 varmen”, kan sentrene utfordre strukturen, ved &
gi de som ikke blir hgrt andre steder en kanal. Samtidig er det altsa vanskelig & pavirke, fordi

sentrene ved a ikke falge reglene i feltet for kulturell produksjon, synker i feltets hierarki.

8.4 Oppsummering

| feltet for visuell kunst kan det se ut til at kunstnersentrene i denne undersgkelsen har en
middels hgy posisjon. At de er ikke-kommersielle visningssteder for samtidskunst trekker
demover for eksempel kommersielle gallerier. I tillegg gjor for eksempel tiltak som eksterne
kuratorer at utstillingene kanskje enda bedre oppfyller kravet om autonomi, noe som gjar at
sentrene muligens er pa vei oppover i hierarkiet. Det er samfunnsoppdraget sentrene har, som
kan holde dem igjen, fordi dette er delen av driften som kan begrunnes i politikk og ikke
estetikk. Likevel er det ogsa samfunnsoppdraget som gjar sentrene forskjellige fra andre
kunstformidlingsinstitusjoner. Det gjgr at sentrene kan ha en viktig funksjon som alternativ til
det etablerte, og kan bidra til dynamikk i strukturen. Dette avhenger av sentrenes
pavirkningskraft. Dilemmaet ser ut til & veere at pavirkningskraften er vanskelig & fa uten a

bekrefte strukturen.

132 pierre Bourdieu, “Produktionen av tro” i Pierre Bourdieu, Kultursociologiska texter, red. av Donald Broady

og Mikael Palme, (Stockholm: Salamander, 1986), 206.
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9 Kunstsentrene i Norge og fremtiden

”Gjennom Kunstsentrene i Norge kan vibygge en plattform for erfaringsutveksling,
kompetanseheving og faglig diskusjon. Vi skal ogsa veere en tydelig stemme utad, og
synliggjore kunstsentrenes rolle i en nasjonal kunstdiskurs.”

Rikke Komissar, tidligere styreleder i Kunstsentrene i Norge **3

| dette kapittelet vil jeg se litt utover de to kunstnersentrene jeg har studert i denne oppgaven.
Dette vil jeg gjare ved a se nermere pa organisasjonen Kunstsentrene i Norge.
Organisasjonen representerer og binder sammen alle kunstnersentrene og kunstsentrene i
Norge, og her vil jeg se hvordan de to kunstnersentrene passer inn i den nasjonale
organisasjonen. Opprettelsen av Kunstsentrene i Norge er en ny del av kunstnersentrenes
historie og ser ogsa ut til & bli en viktig del av den i fremtiden. Dermed vil dette kapittelet

0gsa bli stedet hvor jeg ser kunstnersentrenes fremtid gjennom gynene pa informantene.

9.1 Organisasjonen Kunstsentrene i Norge

Kunstsentrene i Norge er en landsforening for alle kunstnersentrene/kunstsentrene i landet.
Den ble startet hasten 2010 og har som formal & styrke kunstnersentrenes posisjon i
samfunnet blant annet ved at den binder dem sammen i et sterkere nettverk. Opprettelsen av
organisasjonen ble begrunnet ut fra at flere kunstnersentre befinner seg i en sarbar situasjon
som falge av ulike prioriteringer regionalt'®*. Dermed s& man behov for en organisasjon pa
nasjonalt niva som kunne kommunisere til myndighetene med en starre tyngde enn hvert
senter kanalene, i enregional kontekst. Likevel er tanken at hvert senter skal beholde sin

egenart, slik at de forblir tilpasset situasjonen i regionen de representerer.
| vedtektene til foreningen er hovedoppgavene oppsummert i fire punkter:

1. Styrke kunstsentrenes landsdekkende nettverk og formidling av visuell kunst.

133 Rikke Komissar, ”Forord” i Arsrapport 2010, Kunstsentrene i Norge, 4.
134 Komissar og Natvig, "Kunstsentrene skaper levende kunstfelt i regionene™, 37.
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2. Arbeide for bedre vilkar og rammebetingelser for kunstsentrene.

3. Markere og utvikle kunstsentrenes posisjon i den landsdekkende formidlingen
av kunst.

4. Representere medlemmene overfor myndigheter, organisasjoner og
samarbeidspartnere. 1*°

Ved a knytte tettere band mellom sentrene og oppfordre til samarbeid pa tvers av nettverket,
kan foreningen bidra til utvikling ved medlemssentrene, for eksempel ved at de deler
erfaringer og bygger hverandre opp ved informasjonsspredning. Kunstsentrene i Norge har
ogsa opprettet en felles nettside som ogsa bidrar til & styrke fellesskapet blant sentrene fordi
de blir presentert i sammenheng med hverandre og dermed kan bli lzftet opp til sentralt niva.
Det vil si at de star i en starre politisk sammenheng enn den de er i nar de kun virker innenfor
fylkeskommunen, noe som kan bidra til & bedre den gkonomiske situasjonen. Sentrene far en
sammenheng utenfor fylkeskommunale fordelinger nar man ser pa dem samlet. Fremstar som
tydeligere aktar, fordi de samlet blir et nettverk av institusjoner med et felles malom a drive
regional kunstformidling. Tidligere styreleder i Kunstsentrene i Norge oppsummerer formalet

med organisasjonen slik:

Formalet er jo egentlig & bedre den finansielle situasjonen for alle, og samtidig

profesjonalisere oss internt. Sa tanken er jo at visammen kan lgfte oss og at vi

giennomen forening kan “’lobbe”, som kan synliggjere, som kan igangsette

debatt, seminarer, foredrag. Kanskje hjelpe de som ikke har det sa bra til & skrive

spknader, backe opp rett og slett, veilede. Men ogsa igangsette prosjektordninger

med kanskje kurator, praksisplasser i kunstsentrene eller stgtteordninger pa frakt

0g sa videre. Sa det er pa en mate to, en overordnet finansielt og en internt faglig.
Ifelge den tidligere styrelederen er formalet for Kunstsentrene iNorge & “lefte” opp sentrene
bade gkonomiske og profesjonelt, i tillegg til & veere en praktisk statte. Ved a samle
kunstnersentrene i en nasjonal organisasjon blir igjen sentrene knyttet til det nasjonale nivaet,
et band som man kan si ble svakere nar fordelingen av bevilgningene ble flyttet fra
statsbudsjettet til fylkeskommunene. Som jeg har veert inne pa kan det, serlig ifalge Solhjell,
finnes et kvalitetshierarki i forvaltingsnivéene**®. Dette hierarkiet handler om at hvor midlene
kommer fra kan si noe om hvilken innflytelse det som stattes har. Staten, som opererer pa det

nasjonale nivaet, statter de institusjonene som har nasjonal innflytelse, mens de lavere

135 »vedtekter for Landsforeningen Kunstsentrene i Norge™, i Arsrapport 2010. Kunstsentrene i Norge, 31.
138 Dag Sollhjell, Kunst-Norge, 38.
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nivaene som fylkeskommune og kommune statter institusjoner som har sterst innflytelse pa
regionalt og lokalt niva, selv omselvsagt noen institusjoner blir stattet pa flere nivaer. Nar
Kunstsentrene i Norge lager et nasjonalt nettverk og en samlet plattform for sentrene, kan de
dermed bidra til & lzfte sentrene opp i hierarkiet, uten at det nadvendigvis spiller enrolle hvor
midlene kommer fra. Som jeg har vart inne pa tidligere i denne oppgaven, har omleggingen
av statten fra statlig til fylkeskommunalt niva fert til starre forskjeller mellom sentrene.
Dermed kan dette ha fart til svakere struktur mellom sentrene, og i enkelte tilfeller kan
situasjonen bli sa alvorlig at noen sentre star i fare for a i verste fall matte legge ned. Hvis
forskjellene blir sa store at noen sentre opphgrer, mens andre blir viktige kunstinstitusjoner pa
nasjonalt niva, kan hele strukturene av regionale sentre forsvinne, og de gjenveerende sentrene

blir kunstformidlingsinstitusjoner som er i regionen, uten a veere satt i system.

Organisasjonen fikk navnet Kunstsentrene i Norge, i stedet for Kunstnersentrene i Norge som

137 som i det siste har skiftet

kanskje kunne veert et alternativ. Det er ogsa flere kunstnersentre
navn til kunstsentre, og Kunstsentrene i Norge har ogsa anbefalt alle medlemmene a gjare
dette!8. Dette navneskiftet sender ogsa ut signal om et skifte i fokus; fra kunstner til kunst.
Tidligere styreleder i Kunstsentrene i Norge, som ogsa er daglig leder ved Akershus
Kunstsenter, beskriver nettopp denne endringen i fokuset som en viktig del av beslutningen

om & endre navn.

Jeg @nsket a forandre navnet fra Akershus Kunstnersenter til Akershus
Kunstsenter fordi det flytter fokus fra kunstner til kunst. Kunstnersenter kan hares
ut somet dagsenter for kunstnere, et litt NAV-tiltak i verste case. Og jeg tenker
skal man trekke nye folk inn, skal vi veere publikumsoffensive sa ma folk skjenne
hva vi er, og nir det star et stort skilt "Kunstnersenter” sa tenker jeg at det bare er
for kunstnere og der har ikke jeg noe a gjere. [...]Men star det kunstsenter sa
skjgnner man at her er det et sted som viser kunst, dette er noe for meg.

Det er altsa hva navnet signaliserer utad til publikum som gjorde at endringen ble aktuell.
Ordet “kunstsenter” ses pad som mer dpent, mens “’kunstnersenter” har en yrkesgruppe i navnet
og kan dermed bli oppfattet som at det kun gjelder denne gruppen. Kunst kan derimot anga
alle. De samme grunnene oppga ogsa daglig leder ved Agder Kunstsenter, da hun forklarte

endringen av navn overfor Fedrelandsvennen: ”Med det forrige navnet kunne vi virke

137 For eksempel Agder Kunstnersenter skiftet navn til Agder Kunstsenter i begynnelsen av 2013.
138 Strategiplan 2012-2016, Kunstnersentrene i Norge, vedtatt pa drsmate i Karasjok 2012, 5.
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ekskluderende, og folk kunne oppfatte oss som et sted bare for kunstnere. Det er vi ikke. Vier

et sted for kunst.”*3°

Likevel kan man, som jeg har veert inne pa i tidligere kapitler, ogsa spore endringer generelt i
fokuset til kunstnersentrene. Det har kanskije blitt viktigere nd enn da kunstnersentrene startet
a veere sentre primeert for kunst og ikke sentre primert for kunstnere. Satsingene ved
Telemark Kunstnersenter pa utenforstdende kuratorer kan for eksempel sies a representere en
slik tendens. Ved at en anerkjent kurator star bak utstillingene, far utstillingene en stgrre grad
av autoritet og oppfyller enda mer kravet om autonomi, noe utstillinger basert pa medlemmer
altsa ikke gjer i samme grad, som vi har sett i tidligere kapitler. Dermed vil mange si at
kunsten har kommet mer i fokus etter denne endringen enn far. Man legger vekt pa at kunsten
skal vaere nettopp fri fra de politiske malene bak sentrene som omhandler det a statte
kunstnerne som er medlem av eierorganisasjonene. Tidligere styreleder for Kunstsentrene i
Norge trekker fram nettopp dette nar jeg spar om kunstnersentrenes funksjon er forskjellig i
dag i forhold til da de startet opp. Det er ikke lenger hovedmalet ved sentrene & gi kunstnere
jobb gjennom utstillinger, men a giregionene gode utstillingstilbud som farer med seg at
kunstnere kan fa jobb, men altsa bare hvis de oppfyller kvalitetskrav og blir valgt ut i lys av

det nasjonale kunstfeltet.

Sa jeg tror, vier her for, primert igjen, for at kunstnerne skal fa vise kunsten sin,

men nummer to er jo 0gsa, vi hadde jo ikke overlevd bare for kunstnerne, for det

ma jo veere folk som ser kunsten, ellers sa blir det hele meningslest. [...]S4a det

handler jo om & gi folket som bor i Norge og i omradet et godt tilbud, en

inngangsder til samtidskunst da. Og sann sett sa er det, kanskje snu pa det og si at

det viktigste er formidlingshiten, og sa, konsekvensen av god formidling er at vi

gir kunstnere jobb.
Den tidligere styrelederen i Kunstsentrene i Norge legger her igjen vekt pa at det er
utstillingenes rolle utad mot publikum som er meningsfull & fokusere pa. De godene kunstnere
far giennom formidlingen er bieffekter av dette. Dermed blir det at kunstnerne er tilknyttet
den bestemte regionen kunstnersenteret representerer mindre viktig. Nar det gjelder valg av
utstillinger er kunstnerne ogsa en del av det nasjonale kunstfeltet, pA samme mate som

kunstnersentrene selv er det nar de knyttes sammen i nettverket.

139 Sitat hentet fra Kjetil Samuelsen "Myk overgang for Agder Kunstsenter” Fedrelandsvennen 03.02.13,
http://mww.fvn.no/kultur/Myk-overgang-for-Agder-Kunstsenter-2356077.html.
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Tidligere har jeg gatt igjennom hvilke funksjoner kunstnersentrene kan ha ved a se pa casene
Agder og Telemark. De viktigste funksjonene kan oppsummeres slik: Et ikke-kommersielt
alternativ, skaper og formidler av arbeid for kunstnere idistriktene, sprer informasjon utad og
innad og danner et mgtested for regionens kunstmilja. Spesielt viktig er det at sentrene
representerer mellomposisjonen mellom det kommersielle markedet og den vel etablerte
kunsten. Na skal jeg se neermere pa hvordan Kunstsentrene i Norge beskriver kunstsentrenes
funksjoner, ved & ta utgangspunkt i dokumenter fra organisasjonens nettside og intervjuet med
tidligere styreleder. Under er et sitat fra et innspill til Kulturutredningen 2014 hvor Anne

Szefer-Karlsen, davaerende styreleder, beskriver kunstsentrene.

Kunstsenterets hovedmandat er & produsere og formidle samtidens kunstuttrykk,

bade billedkunst og kunsthandverk][...]. Vart formal er a skape mulighet for

fortsatt ikke-kommersiell formidling av samtidens kunstuttrykk og sikre

kunstnernes ytringsfrihet i samfunnet. [...] Kunstsentrene er profesjonelle aktgrer

som supplerer andre formidlingsinstitusjoner og bidrar til et variert og bredt

fagfelt (spesielt i de starre byene/sentrene), og sikrer en profesjonell formidling av

kunst i hele landet (spesielt de av 0ss som harer hjemme i institusjonssvake

fylker). 4
Szefer-Karlsen legger altsa 0gsa stor vekt pa at sentrene er regionale alternativer til de store
institusjonene som formidler samtidskunst i Norge, som oftest befinner seg i de store byene.
Bak ordene 1 hele landet” ligger altsa den demokratiske tankegangen om at kunsten skal na
ut til flest mulig. Det er ogsa denne tankegangen som gjer at kunstnersentrene stiller seg pa
tvers av det etablerte hierarkiet som jeg har veert inne pa tidligere. Det som skiller maten
representanter fra Kunstsentrene i Norge beskriver sentrene fra beskrivelsen fra del 1 av
denne analysen er at fokuset pa formidling av samtidskunst er sveert sterkt, mens det a skape
arbeid for kunstnere i regionen er mer nedtonet. Dette kommer ogsa fram i intervjuet med
tidligere styreleder i Kunstsentrene i Norge, nar hun forteller hvordan disse tankene ogsa
kommer til uttrykk i hvordan Kunstsenteret i Akershus velger utstillingsprogram, og hvordan

dette kanskje har forandret seg siden sentrene ble startet.

Viser jo ikke pa kunstsentrene som medlemsbaserte. [...] Vi star helt fritt til &
stille ut akkurat det vi vil. Sa vart mandat er & vise kunst, ikke a pleie en
medlemsmasse. [...]Og gi dem interessante utstillinger og et bra tilbud. Jeg tror pa

140 Anne Szefer Karlsen, Innspill til Kulturmeldingen 2014 fra KiN, for Kunstsentrene i Norge 29.05.12, hentet
fra http://mww.kunstsentrene.no/landsforeningen-kunstsentrene-i-norge/
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en mate at fra opprettelsen av sa forstod de det som at dette er

med lemsinstitusjoner hvor man kan pa en mate stille ut pa lepende band. [...]Na
er det internasjonale impulser, det er kuraterte utstillinger. Hvis man begynner a
plukke ut kunstnere fordi de kommer fra fylket eller kommunen, sa er det feilspor.
Hvis de ikke inneholder kvaliteten. Da gar det ikke, da har vi ingen fremtid. Da vil
kvaliteten falle og pengene frafalle og da har vi ingen ting. Da har viandre
institusjoner som kunsthaller og gallerier til & ta over var plass da.

| dette sitatet gar altsa daglig leder for Kunstsenteret i Akershus bort fra utstillinger som kun
formidler medlemmene av de lokale kunstnerorganisasjonene, som for eksempel
juleutstillinger eller som hos Telemark, Manedens Kunstner. Dette begrunner hun med at
kvaliteten vil synke, hvis valget gjeres pa andre kriterier enn de estetiske. Igjen ser vi at det er
regelen om kunstens autonomi som ma ligge til grunn for de kunstneriske valgene. Dette
stemmer altsa overens med det som ble papekt i forrige kapittel om feltets autonomidoksa
som kommer i konflikt med samfunnsoppdrag. | tillegg mener hun at pengene ville frafalt
hvis man skulle la kriterier som medlemskap og geografi spille en rolle i utvelgelsen av
utstillingsprogram. Hun mener altsa at ogsa fylkeskommunen ser pa kunstsentrenes funksjon
som formidlere av samtidskunst som viktig. Dette skal jeg komme tilbake til i neste del. Den
tidligere styrelederen ser ogsa at dette fokuset er noe som kan ha endret seg siden
kunstnersentrene ble opprettet. Hun mener altsa at kunstsentrene na fokuserer mer pa det
estetiske 0g mindre pa det instrumentelle ved utstillingene, enn de kanskje gjorde tidligere.
Det vil si at hun ser at malet for bruken av utstillinger kanskje har forandret seg. Ut fra dette
intervjuet og dokumentene hentet fra Kunstsentrene i Norges nettsider kan det altsa se ut til at
organisasjonen legger et starre fokus pa det & skape et samtidskunsttilbud i regionen ved
utstillingene, i stedet for & bruke dem som et verktay til & skape muligheter for kunstnerisk
virke i fylket. Kunstnersenteret skal vaere et ikke-kommersielt visningssted for samtidskunst,
og pa den maten bidra til & skape et kunstmiljg i regionene, ikke bare for kunstnere, men for
alle interesserte. Dette regionale kunstmiljget skal knyttes opp mot det nasjonale kunstmiljget,
eller sagt pa en annen mate; kunstnersentrene er regionale representanter for det nasjonale

kunstfeltet. For Kunstsentrene i Norge er det dette som er fremtiden.

9.2 Fremtiden

Na vil jeg se hvordan informantene i utvalget mitt ser pa fremtiden til sentrene og sette dem
opp mot Kunstsentrene i Norge sine ideer. Farst vil jeg se pa hva kunstnerne tror og gnsker
om fremtiden. Deretter tar jeg for meg informantene som er tilknyttet sentrene gjennom a

veere ansatt eller ha tillitsverv og ser pa de samme temaene. Her vil ogsa tankene
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informantene har om Kunstsentrene i Norge bli trukket inn. Til slutt ser jeg hvordan dette
stemmer overens med representantene fra fylkeskommunenes tanker om fremtiden til

kunstnersentrene.

De fleste kunstnerne ser positivt pa fremtiden til sentrene. Spesielt trekker de frem at det er i
ferd med & skje eller har skjedd forandringer ved begge sentrene somde har tro pa at kan
gjore at sentrene kan fA mer & si. I Agder har det kommet inn ’nye folk”, som Henrik
uttrykker det, som han har tro pa at kan bidra til forandringer i positiv forstand. Ellen har ogsa
tro pa at Agder Kunstsenter har mer positive fremtidsutsikter nd, enn kanskije tidligere. Hun

forklarer at det kan ha & gjare med en endring i samfunnet generelt.

[Kunstnersenteret kan bli] enda mer aktivt. Jeg faler egentlig en litt sann positiv
feeling rundt det altsa. For jeg synes de siste arene at kultur har kommet mer pa
bena og folk begynner a bli mer opptatt [av det]. Sa sann sett har jeg en del
forhapninger til at liksom de kan fa mer status.

Ellen nevner altsa at det virker som at senteret er i ferd med a fa hgyere status. | farste delav
analysen var Ellen enav dem som papekte at kunstnersenteret ikke var sa godt kjent. Det var
hun som brukte ordene “det lille huset” om senteret som hun ikke selv viste om for hun

organiserte seg. At hun ser at dette er i ferd med & forandre seg til det bedre stemmer overens

med Kunstsentrene i Norges mal om & markere og styrke sentrenes posisjon.

| Telemark ser ogsa kunstnerne positivt pa utviklingen til senteret. De trekker szrlig frem at
senteret har fatt bedre lokaler, og at kvaliteten pa utstillingene har blitt haynet. Likevel
kommer bade Torhild og Anna med en slags advarsel nar det kommer til utstillingene som er
pa senteret. For eksempel er Torhild positiv til de kuraterte utstillingene, men mener samtidig
at senteret ma passe seq for & skape distanse mellom dem og kunstnerne somer medlemav de

lokale organisasjonene.

[Jeg haper] at de har spennende utstillinger, og at de stimulerer ogsa de somer
knyttet til senteret. Jeg synes ikke noe om nar du hgrer omandre kunstnersentre
hvor det blir liksom helt fjernet fra medlemsmassen. Altsa at medlemmene ikke
foler seg knyttet til kunstnersenteret. Senteret blir bare noe somdriver
kunstformidling for seg selv. Jeg haper jo pa at det skal veere slik at kunstnere som
er knyttet til kunstnersenteret, faler tilknytning, at det blir et fruktbart samarbeid.
Men at det ogsa gir impulser.

At Torhild peker pa dette vil antagelig siat hun ser antydning til at gapet mellom den delen av
senterets arbeid som handler om organisasjonenes medlemmer og selve
kunstformidlingsdelen blir for stort. Dette kan knyttes til det som ble tatt opp i del 2 av

analysen, som omhandlet at den nye maten & velge ut utstillinger ved Telemark
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Kunstnersenter er med pa a skape et kvalitetshierarki inne i selve bygningen. Samtidig bringer

det inn impulser til kunstmiljeet i regionen. Oppfordringen gar pa a finne balansen, slik at det

ikke oppleves som to separate deler.

Noe mange av kunstnerne nevner som et gnske for kunstnersenterets fremtid er at det
informasjonsarbeidet som senteret gjer utad mot samfunnet skal bli bedre. Dette gjelder bade
informasjonen om senteret, og omdet som det er til for; kunst og kunstnere. For at sentrene
skal ha en viktig funksjon i fremtiden, ma samfunnet kjenne til dem. Som nevnt er ikke
kunstnersentrene i denne undersgkelsen sa godt kjent i lokalsamfunnet som de kanskje kunne
veert. Anna var en av kunstnerne som falte at kunstnersenteret hadde mindre betydning nar
man ikke er bosatt i neerheten av det. Hun mener ogsa at kunstnersenteret er mindre kjent for
folk flest sombor andre steder i regionen enn Skien og Porsgrunn, og at dette er noe som det

bar arbeides med i fremtiden.

For det [kunstnersenteret] er veldig lite kjent egentlig. Det er greit at det er kjent i

Skien og Porsgrunn for det er der det ligger, men andre steder i fylket sa er de

ikke mye kjent. Liksom A ja, kunstnersenteret, hva er det?”” moter jeg stadig, de

har ikke hort omdet ennd. [...] S& det ma klare & formidle seg, ogda ma

representanter derfra reise rundt og kunne ha kapasitet til det, og det betyr at de

ma ha mer folk og mer midler til & gjare det.
Kunstnersenteret ma altsa, i falge Anna bli bedre kjent for alle i regionen, ikke bare de
organiserte kunstnerne og ikke bare for de som bor i neeromradet. Det samme gjelder, som vi
har sett, i Agder, hvor altsa Ellen ikke en gang selv var klar over at senteret eksisterte, far hun
meldte seg inn i kunstnerorganisasjonen. Dette stemmer ogsa overens med Kunstsentrene i
Norges mal om a markere og utvikle sentrenes posisjon pa kunstformidlingsfeltet. Nar
kunstpublikummet kanskje ikke forbinder kunstnersentrene med formidling av samtidskunst,
vil det siat sentrenes posisjon ikke er sa hay som for eksempel de fleste av informantene
skulle gnske. | tillegg til & formidle seg selv, gnsker ogsa mange av kunstnerinformantene at
kunstnersentrene i fremtiden skal veere en enda sterkere formidler av faget billedkunst ut til
samfunnet. For eksempel Anders sammenligner sitt gnske for senteret med hvordan

bibliotekene beskytter litteraturens plass i samfunnet.

Da kunstnersentrene ble opprettet snakket man om tre grupper i samfunnet som
var utsatt for fordommer; de innsatte, innvandrere og sé var det kunstnere. [...]
Du kan si sann som biblioteket ivaretar jo langt pa vei litteraturens interesser, sa
kunne kunstnersentrene ga ut litt bredt... [...] Sa det [enske for kunstnersenterets
rolle i fremtiden] er egentlig det klassiske; det er informasjon og sa motvirke det
kommersielle, og & arbeide for billedkunstens plass i samfunnet og
arbeidsinntekter.
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Anders ser pa kunstnersenteret som en slags beskytter av billedkunstens interesser.
Kunstnersentrene er kunstnerstyrt, og har dermed mulighet til & formidle kunsten pa
kunstnernes premisser, i forhold til andre kunstformidlingsinstitusjoner som formidler kunst
basert pa for eksempel innflytelsesrike personer pa kulturfeltet sin definisjonsmakt eller
salgbarhet. Dermed er det for kunstnere som Anders, en institusjon som pa et friere grunnlag
kan formidle om billedkunst ut i samfunnet, og bidra til bredere kunnskap basert pa valg gjort
av produsentene av kunsten selv. Flere av kunstnerne nevner at dette bar veere en viktig rolle

for kunstnersentrene og kunstsentrene i fremtiden.

A arbeide med informasjonsspredning er ogsé et mal som gér igjen hos de ansatte og
tillitsvalgte ved sentrene. Spesielt i Agder legges det vekt pa at senteret ma bli mer synlig i
kunstbildet og at dette er noe som det skal arbeides med fremover. | Telemark beskriver
daglig leder hvordan senteret ber vaere i fremtiden som “en naturlig samarbeidspartner pa alle
kunstprosjekter iregionen”. I denne uttalelsen ligger det et mil om at senteret skal vaere et

slags midtpunkt i kunstlivet i Telemark, enda mer enn det er i dag.

A formidle senteret bedre utad til samfunnet er altsd et behov som béde Kunstsentrene i
Norge og sentrene selv ser at finnes. Likevel var det pa intervjutidspunktet forskjell pa
hvordan de ansatte og tillitsvalgte sa pa opprettelsen av landsforeningen. Ved Agder
Kunstnersenter var informantene positive. Konsulenten ved Agder mener at opprettelsen
skjedde pd akkurat riktig tidspunkt og at organisasjonen kan bli “en felles stemme inn til
departementene” som kan bidra til & bedre den vanskelige situasjonen som flere
kunstnersentre er i. Dette er altsa entro pa at & samle alle sentrene i en “felles stemme”, kan
vise samfunnet og myndighetene viktigheten av sentrenes arbeid sterkere enn hvert enkelt
senter kanalene i forhandlinger med hver enkelt region. | Telemark er informantene derimot
mer skeptiske til Kunstsentrene i Norge. Her peker for eksempel daglig leder pa at sentrene

har utviklet seg pa ulike mater siden de ble opprettet for rundt 30 ar siden.

Sa jeg foler at hvert senter har pa en mate vridd seg ut isin egen retning, og at vi
er sa ulike at det som er overbygningen var, somer det at vi er kunstnerstyrte, det
er snart den eneste fellesnevneren, for alle har spissa seg ut pa ulike punkter og
det er det jo naturlig at man gjer. [...] Ogsann som samfunnet har utvikla seg, sa
ma jo sentrene falge med i tiden. Stikke fingeren i jorda og satse pa det som
utlgser penger i sin region, sa jeg tror ikke noe pa at vikan greie & fa til noe, [a
finne en fellesnevner].

For daglig leder i Telemark har kunstnersentrene altsa utviklet seg i forhold til de ulike

behovene til regionene de representerer, og dermed blitt sveert ulike i maten & arbeide pa. Man
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kan altsa siat hun mener at kunstnersentrene har sa lite til felles at de egentlig ikke er samme

type organisasjoner. Dermed blir en organisasjon som forener dem vanskelig.

Daglig leder i Agder legger ogsa, som tidligere styreleder i Kunstsentrene i Norge, stor vekt
pa kunstnersenterets rolle som formidler av samtidskunst pa hgyt niva. Hun nevner spesielt
utstillinger som et middel for dette og ser kunstnersenteret bade somen formidler av kunst i

regionen, men ogsa som en akter i kunstverden nar hun snakker om kunstnersenterets fremtid.

Man er ngdt til & jobbe veldig hardt for & veere relevant. A veere relevant for byen
man er i, og vaere relevant for fylket, menogsa a tenke pa at man ikke bare er i
Agder. Man er Norge ogsa. At man ikke lukker seg helt inne, at man henter
inspirasjon utenfra. Det vaere seg med utstillinger, forelesninger,
gjestekunstnere... [...] Men jeg tror ogsé at for & vaere relevant som en akter i
kunstverden sa er man ngdt til & ha et visningssted. Det er vanskelig a formidle
kunst uten & ha noe handfast sann at en synes.

Man kjenner igjen det som ble diskutert i forste del av denne analysen, som omhandlet
kunstnersenterets funksjon som bringer av impulser inn iregionen. Det samme legges vekt pa
i Telemark, nar de bruker kuratorer som skaper utstillinger uten a forholde seg til hvilke
kunstnere som er organiserte eller lokale. Som vi sa over, legger altsa ogsa Kunstsentreng i

Norge vekt pa denne rollen for kunstsentrene.

Bade de ansatte og kunstnerne er enige omat for a na fremtidsvisjonene trengs det flere
midler. Den mest pessimistiske informanten er konsulenten ved Agder Kunstnersenter som
allerede mener at senteret har for mange oppgaver i forhold til ressursene. Dermed har hun

0gsa problemer med & svare pa hva framtiden har a by pa for senteret.

For per idag sa synes jeg det er vanskelig a se fremover fordi det er sa lite
ressurser. [...] Vier helt avhengige av a fa tilfort frisk kapital for 4 1det hele tatt
overleve. For a drifte de arbeidsoppgavene vi har som formal pa halvannen
stilling er nesten haplost. [...] I dag har virett og slett for mange oppgaver til at
jeg synes at det blir gjort en god nok jobb.

Konsulenten ved Agder ser altsa litt pessimistisk pa fremtiden, hvis ikke senteret far tilfart
mer midler enn de gjar i gyeblikket. Nesten alle informantene trekker frem mangelen pa
ressurser i sammenheng med fremtidsvisjoner, som for eksempel Anna gjorde isitatet over.
Daglig leder i Telemark har ogsa et litt pessimistisk syn pa kunstnersentrenes fremtid. Hun
mener at Telemark Kunstnersenter har gode muligheter til & overleve, men tror “at en del
andre kunstnersentre snart kommer til 4 opphere”. Hun ser altsd Kunstnersenteret 1 Telemark

somen institusjon som kan sta alene, uten at de andre sentrene ngdvendigvis er der.
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De manglende midlene er et emne som representantene fra fylkeskommunen tar opp nar det er
snakk om fremtiden til sentrene. Alle tre innremmer at sentrene nok har behov far sterre
midler. Radgiveren fra Telemark Fylkeskommune mener selv at de ikke kan forvente bedre
eller starre aktivitet fra senteret, sa lenge midlene de har til rade er slik de er idag. | Agder-
fylkene har derimot representantene fra fylkeskommunen noen klare gnsker for fremtiden.
Serlig fylkeskultursjefen i Aust-Agder gnsker at kunstnersenterets oppgaver overfor fylkets

kunstnere skal bli lagt starre vekt pa.

Det er pa en mate kunstnersenterets rolle & synliggjgre dem ved a hjelpe

kunstnerne frem i lyset, det ma de bli mye flinkere p4, det synes jeg er

hovedoppgaven. Og sa tror jeg man ma ikke bare produsere utstillinger i huset sitt

i Kristiansand, men fa produksjoner og fa kunst, vise kunstnerne gjennom

produksjoner ute i fylkene. [...] A 3 til strukturer si kunstnerne far arenaer & vise

ting pa. Hjelp kunstnerne til rette med det. Det synes jeg et kunstnersenters

oppgave er. Gallerivirksomheten er ikke det viktigste for et kunstnersenter, men

det er kunstnerne og lgfte kunstnerne fremog hjelpe dem.
Her kan man se en ganske motsatt holdning til kunstnersenterets rolle, enn hva som blir
uttrykt blant annet av den tidligere styrelederen for Kunstsentrene i Norge. For haner
kunstnerne det viktigste med kunstnersenteret og kunstformidlingen skal vaere et middel for &
lofte dem opp. For & klare dette bedre mener han altsa at arbeidet bgr bli mer synlig i resten av
fylket. Noe av det samme synet gir ogsa fylkeskultursjefen i Vest-Agder uttrykk for. Hun
mener at det er viktig for sentrenes fremtid at de overfor kunstnerne fremstar som viktige for

dem.

Jeg synes kanskje de skal fokusere enda mer pa det med & veere et senter for de

profesjonene som eier de, som gar pa hva de trenger for a profesjonalisere seg og

kunne leve av sin kunst og sa videre. [...]Jeg har inntrykk av i alle fall, at de, at

ogsa av de somer innenfor sa er det jo mange som ikke er sa aktive, eller bruker

kunstnersenteret sa aktivt, sa de har velen jobb a gjare i forhold til & vise jeg

viktige for de som ogsa er innenfor na, altsa de som er medlemmer altsa.
Tidligere ikapittelet uttalte tidligere styreleder for Kunstsentrene i Norge at a plukke ut
kunstnere til utstillinger pa bakgrunn av at de tilhgrte de lokale kunstnerorganisasjonene kan
fare til lavere kvalitet, samt at grunnlaget til & motta stgtte kunne forsvinne.
Fylkeskultursjefene i Agderfylkene gnsker derimot & se mer til arbeidet sentrene gjar overfor
disse kunstnerne i femtiden. Dette er en konflikt som farst og fremst kommer til syne nar det
kommer til valg av utstillinger ved sentrene. Som jeg har veert inne pa i tidligere kapitler kan
det veere problematisk bade a prioritere “egne” kunstnere i utstillingsformidlingene 69 a la

veere avhengig av hvilke formal og filosofier som ligger til grunn.
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9.3 Oppsummering

Det er somkjent vanskelig a spa i fremtiden, men forelgpig ser det ut til at Kunstsentrene i
Norge vil kunne ha en innvirkning pa hvordan sentrene utvikler seg. Et maler a lgfte sentrene
opp pa et hayere niva, som jeg her har beskrevet som et mal om a klatre oppover i hierarkiet i
kunstfeltet. A samle sentrene pé en felles plattform kan bidra til at sentrene blir sterkere
definerte institusjoner, og bidra til & gjare forskjellen mellom dem mindre. | dagens situasjon
ser det ut til at det er en del ulikheter mellom de forskjellige sentrene, bade hvordan de
arbeider og deres gkonomiske situasjon. Nar sentrene er samlet i en fellesorganisasjon, kan de
sammen arbeide for at disse forskjellene blir mindre, og dermed styrke sin rolle som regionale
sentre. Alternativet er at sentrene fortsetter a utvikle seg i ulike retninger. Som daglig leder
ved Telemark Kunstnersenter papeker, kan det bety nedleggelse for noen sentre, mens andre
vil kunne veere viktige formidlere av samtidskunst i sine regioner. Dette mener jeg kan fare til
at sentrenes samfunnsoppdrag om a bidra til et visuelt kunstliv ialle fylkene kan bli svekket,
nettopp fordi de da ikke vil veere representert i alle fylker. Dermed blir det forskjell pa
kunsttilbudet i de ulike fylkene.

Ogsa nar det er snakk om fremtiden til kunstnerse ntrene kommer det fram ulike oppfatninger
om hvilken rolle kunstnersentrene skal ha. Oppfatningene blir illustrert av navneendringen fra
kunstnersenter til kunstsenter. Organisasjonen Kunstsentrene i Norge ser ut til & ha starst
fokus pa kunstnersentrenes arbeid med formidling av samtidskunst og mindre pa
samfunnsoppdraget. A legge fokus pa den estetiske delen av arbeidet gjar at sentrenes rolle
som serigse aktarer i feltet gker. Samtidig forsvinner fokuset fra den delen av arbeidet som
kan sies & begrunnes i kulturpolitikk. Denne delen av arbeidet er likevel viktig for andre
informanter. Spesielt fylkeskultursjefene i Agder-fylkene fremhever delen av arbeidet som
forer til bedre muligheter for kunstnerne i regionen som viktig. Dette samfunnsoppdraget var
ogsa en grunn til at sentrene ble startet opp. Kanskje tyder dette pa at det finnes et behov for &

tydeliggjare sentrenes profil.
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10 Avslutning

Formalet med denne masteroppgaven var a finne svar pa hvordan de to kunstnersentrene i
Agder og Telemark fungerer i dag. Dette var pa bakgrunn av at det pa den tiden arbeidet med
oppgaven startet var en del oppmerksomhet rundt den vanskelige gkonomiske situasjonen
noen av sentrene var i, samtidig somdet ble satset pa a bedre sentrenes situasjon i form av
fellesorganisasjonen Kunstsentrene i Norge. Spesielt har jeg lagt vekt pa hvilken rolle de
spiller idet visuelle kunstfeltet, fordi det pa forhand av undersgkelsen kunne virke som det
fantes noe uenighet om dette. Dette er en komparativ studie og det har derfor veert interessant
a se pa hvilke forskjeller og likheter som finnes i de to sentrene, og komme med forslag til

hvorfor det er nettopp slik.
Problemstillingen har veert:

Hvilken rolle spiller regionale kunstnersentre - som Agder Kunstnersenter og Telemark
Kunstnersenter - i dag?

- Hvilke behov oppfyller de i feltet for billedkunst?

- Hvordan har situasjonen endret seg de siste 15 arene, med fokus pa endringen fra
gremerkede midler til & motta stette direkte fra fylkeskommunen?

- Hvordan ser de pa sine fremtidsutsikter?

10.1 Autonomi og samfunnsoppdrag

| forbindelse med opprettelsen av organisasjonen Kunstsentrene i Norge uttalte Kristine
Natvig og Rikke Komissar, daglig ledere ved Kunstnersenteret i Oppland og Akershus
Kunstsenter, at de 15 kunstsentrene “er véire viktigste akterer for & ivareta et profesjonelt
regionalt kunstfelt”**. | denne uttalelsen ligger et budskap om hva som gjer kunstnersentrene
forskjellige fra andre institusjoner for billedkunst. For det farste er de regionale, noe somaltsa
gjor at de er en motvekt til sentraliseringen av kunstlivet. For det andre ivaretar de et
profesjonelt felt, ved at kunsten som formidles skal ha et hayt niva. De skal veere regionale

representanter for den gode kunsten i Norge.

141 Ko missar og Natvig, "Kunstsentrene skaper levende kunstfelt i regionene™, 37.
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| denne oppgaven har jeg foreslatt at kunstnersentrene innehar en midt i mellom-posisjon i det
norske kunstlivet. De er institusjoner som formidler kunsten som faller mellomde to stolene
etablert og kommersiell. Dette er en kategori somdet er helt klart at mange kunstnere faller
inn under, og som kan forklares gjennom kunstfeltets regler. Jeg har her argumentert for at det
finnes et autonomidoksa som strukturerer det norske kunstfeltet. Det forer til at kunst som kan
ha problemer med a forsvare sin autonomi havner lenger nede i hierarkiet enn kunsten som
ikke har disse problemene. Det er aktgrene som er hgyest i hierarkiet, altsa som innehar hgye
posisjoner, som har stgrst makt til a slippe andre inn, noe somkan fare til at strukturen
reproduserer seg selv. I tillegg farer kravet om autonomi til at kunstlivet i Norge blir
sentralisert rundt de starste byene fordi kunsten skal kunne oppsta der den oppstar, og de

fleste mulighetene for & skape kunst er der det er stgrst miljg.

Ved a veere kunstformidler i regionen, apent ogsa for de somellers ikke slipper inn i de
viktige galleriene, kan kunstnersentrene ha en viktig funksjon ved a stille seg pa tvers av
hierarkiet. Kunstnersentrene eies og arbeider for alle de organiserte kunstnerne i regionen og
inkluderer dermed alle de ulike kunstuttrykkene som disse kunstnerne representerer. Denne
inkluderende delen av sentrenes arbeid gir muligheter for visning av kunst som ikke blir tatt
med andre steder og bidrar til & skape apninger i et system som ellers kan oppleves som
lukket. Disse apningene kan fare til dynamikk i kunstfeltet. Kunstnersentrene bedrer ogsa
mulighetene for & ha sitt virke som kunstner i regionen, noe som kan motvirke
sentraliseringen i det norske kunstlivet. Det kan gi et bedre kunstliv i fylkene og gjore at flere
mennesker i landet far sjansen til & oppleve samtidskunsten og gi den en mer naturlig plass i

regionen.

Det er dette jeg har kalt kunstnersentrenes samfunnsoppdrag, og det er ogsa dette somer den
politiske delen av sentrenes drift. Den politiske satsningen pa sentrene var et utslag av “den
nye kulturpolitikken” som ble utviklet pd 70-tallet og blant annet hadde som mal a
desentralisere kulturen slik at hele befolkningen far oppleve den. | denne oppgaven har jeg
giengitt sitater fra fylkeskultursjefene i Agder-fylkene, hvor de legger vekt pa at nettopp
denne delen av sentrenes arbeid, nemlig at statten av de lokale kunstnerne, er den viktigste.
Altsa gjelder denne tankegangen fremdeles. P4 den andre siden har jeg ogsa sett tendenser til
at kunstnersentrene beveger seg bort fra denne delen av arbeidet. Spesielt kommer denne
problemstillingen frem nar det er snakk om valg av utstillingsprogram ved sentrene.
Problemstillingen peker ogsa tilbake pa posisjonene sentrene har i kunstfeltet. Pa grunn av sitt

samfunnsoppdrag kan det se ut til at sentrene kommer lenger ned i hierarkiet i kunstfeltet, enn
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institusjoner som er friere fra politiske mal og altsa har hayere grad av autonomi. Dette kan
fare til lavere pavirkningskraft i kunstfeltet. | tillegg, som jeg har forklart ved hjelp av
sosiologen Howard S. Becker'*?, vil lavere status kunne frastate seg kunstnere med hgyere
status. Som et svar pa denne problematikken mener en del av informantene at
kunstnersentrene ma bli friere fra samfunnsoppdraget nar det gjelder i utstillingene som
formidles ved sentrene. Tidligere styreleder ved Kunstsentrene i Norge uttrykker at malet med
utstillingene farst og fremst er & gi regionen et godt tilbud. Hun er skeptisk til utstillinger som
utvikles med andre formal enn dette, for eksempel & lafte opp de regionale kunstnerne. Ved
Telemark Kunstnersenter er det innfert en ordning med utenforstdende kuratorer som utvikler
utstillinger helt separat fra samfunnsoppdraget. Dermed blir autonomien sikret i disse
utstillingene. Som jeg har pekt pa i analysen er det et ganske stort skille mellom de kuraterte
utstillingene og resten av utstillingsprogrammet, nar det gjelder hvilken status det har a delta.
Det er nettopp her dilemmaet ligger. Ved & skille ut utstillingsprogrammet fra
samfunnsoppdraget vil statusen gke og sentrene kan fa hayere posisjoner i feltet. Samtidig vil
dette sta i fare for a bekrefte systemet, som sentrene i utgangspunktet kunne stilt seg pa tvers

av.

Denne problemstillingen er spesielt viktig fordi kunstnersentrene kan ha forskjellig makt pa
nasjonalt og regionalt niva. Pa det regionale nivaet er de to kunstnersentrene jeg har undersgkt
noen av fa institusjoner som driver ikke-kommersiell formidling av samtidskunst i sin region.
Hvis man tenker seg et regionalt under-felt av feltet for visuell kunst, s vil sentrene ha en
hgyere posisjon pa dette nivaet enn de vil ha pa nasjonalt niva. Likevel er ikke det regionale
feltet uavhengig av det nasjonale feltet og akterene ma forholde seg til reglene som gjelder i
hele det visuelle kunstfeltet for a delta i kampen om de haye posisjonene og dermed
pavirkningsmakt. Dette kan fare til at sentrene ved a gjare sin kunstformidling mer autonom
og dermed fa hayere posisjoner i feltet, bidrar til at det gjeldende hierarkiet bestar nettopp
fordi deres pavirkningskraft i det regionale feltet er starre. Spesielt hvis det viser seg at den
autonome ,0g altsa ”’beste”, kunsten kommer fra Oslo eller fra utlandet. Rollen som den

institusjonen som fanger opp kunstnerne som faller mellomde tidligere nevnte stolene, og

142 Backer, Art worlds.
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dermed kan bidra til forandring i feltet, faller bort. I tillegg blir forskjellen mindre mellom et
kunstnersenter (eller kunstsenter) og en annen ikke-kommersiell kunstformidlingsinstitusjon,

som for eksempel en kunstforening.

10.2 Endringer

I min analyse av den gkonomiske situasjonen til de to kunstnersentrene kan jeg ikke
konkludere med at bevilgningene har blitt lavere etter at fylkeskommunen tok over
fordelingen av bevilgningene. De siste arene har det derimot blitt satset mer pa kultur, og
dette kan veere en av grunnene til at begge de to sentrene har fatt gkt sine bevilgninger. Det
omleggingen av bevilgningsmyndigheten heller helt klart farte til er at det har blitt starre
forskjeller mellom sentrene. Dette skjer bade pa grunn av ulike politikerkonstellasjoner med
ulike prioriteringer av kultur, men ogsa fordi pavirkningsmulighetene har gkt. Ulike sentre er

mer eller mindre gode til & pavirke, eller bruke pavirkningsmuligheten.

Enannen mulig endring som har skjedd i kunstnersentrene er endringen i fokus. Fra & veere
sentre for kunstnere, hvor dermed kunstnerne er hovedgruppen, kan man na kanskje se et
starre fokus pa kunsten og kunstformidlingen til publikum. Endringen blir blant annet
tydeliggjort av navneskiftet fra kunstnersenter til kunstsenter bade nar fellesorganisasjonen
skulle opprettes og nar flere sentre nd ogsa har tatt i bruk det nye navnet. Dette henger
sammen med den tidligere nevnte konflikten mellom samfunnsoppdraget til sentrene og
kravet om autonomi. Navnet kunstnersenter gjenspeiler samfunnsoppdraget, nemlig at det
dreier seg omet senter for kunstnere. Navnet kunstsenter gir derimot assosiasjoner til et senter
somarbeider for kunsten. Nar jeg har sett pa den tidligere styrelederens uttalelser, samt de
ulike dokumentene som omhand ler organisasjonens mal og visjoner, ser nettopp det &
formidle den gode samtidskunsten, a skille den bort fra samfunnsoppdraget, ut til & vaere
viktig for Kunstsentrene i Norge. Ogsa konkret i formidlingen til sentrene kan man se tegn pa
denne endringen i fokuset. Blant annet ordningen med eksterne kuratorer ved Telemark
Kunstnersenter viser et skille mellom samfunnsoppdraget og den autonome kunsten. | Agder
er ikke dette skillet like tydelig.

10.3 Fremtiden

Kunstsentrene i Norge ser ut til & bli en viktig del av kunstnersentrenes fremtid. Blant annet

kan de bidra til at forskjellene mellom de ulike sentrene blir mindre og at sentrene blir mer
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samlet som institusjoner. Dette er viktig fordi ulikhetene sentrene i mellom kan gjare deres
profil som regionale organisasjoner svakere. Spesielt svak blir den hvis, som det hevdes at
snart kan veere tilfelle, enkelte sentre forsvinner. Dette er fordi sentrene skiller seg fra andre
institusjoner som driver ikke-kommersiell formidling av samtidskunst, ved a veere regionale
aktagrer som motvekt til det sentraliserte kunstlivet i Norge. Om deler av nettverket forsvinner,
vil altsa regionen den delen representerte bli mer perifer enn de som fortsatt er med i

nettverket.

Det ser ogsa ut til at sentrene er i ferd med a fa en viktigere posisjon i kunstfeltet. Endelav
informantene mener det er mer positiv oppmerksomhet rundt utstillingene, og Kunstsentrene i
Norge ser ogsa ut til & ha dette som mal. Igjen er problemstillingen om dette vil ga utover
samfunnsoppdraget. Enkelte av kunstnerne uttrykker ogsa bekymring over utviklingen, som

kanskje kan sté i fare for & fjerne driften fra “medlemmene”.

10.4 Konklusjon

For meg synes det klart at det fremdeles finnes en usikkerhet om hvilken rolle
kunstnersentrene skal spille idet norske kunstlivet. De fleste informantene i denne oppgaven
uttrykker et gnske om et senter som bade skal ha et samfunnsoppdrag, hvor det bidrar til
bedre muligheten for & ha sitt virke som kunstner ialle regionene, 6g drive en kunstformidling
pa hgyt niva og bringe den gode samtidskunsten inn i regionen. Men hvordan kan og ber dette
kombineres? A dele driften inn i to ulike deler, hvor en del tar seg av den autonome kunsten
og den andre delen tar seg av samfunnsoppdraget, har jeg i denne oppgaven argumentert for at
kan ende opp med a bli to deler som motarbeider hverandre. Likevel vil kunstformidling som
kommer for langt ut pa samfunnsoppdragssiden kunne bli anklaget for ikke & veere autonom.
Jeg vil her konkludere med at sentrenes mellomposisjon, hvor de fanger opp ogsa alle
kunstnerne som av ulike arsaker ikke blir formidlet andre steder, er det hullet i det norske
kunstlivet som kunstnersentrene fyller. Det at dette kan bidra til forandring og fornying av
kunstfeltets struktur, gjar at sentrene nettopp bevarer kunstens frihet, ogsa fra sine egne

regler. Hvis kunstnersentrenes profilering far fokus rundt denne friheten, vil kanskje brudd pa

autonomi kunne tilgis.
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Vedlegg

Vedlegg 1. Oversikt over kunstnersentrenes gkonomi
2010

OVERSIKT KUNSTNERSENTRENE

| denne oversikten er det kun oversikt over faste fylkeskommunale/kommunale tilskudd.
Faste ansatte og husleieutgifter. Tallene er for 2010.

Senter Ansatte Fylke Kommune | Andre Totalt Husleie
Agder 2 836 000 | 465 000 1301000 | 135000
Trendelag 2 1539 000 | 537 000 2076 000 | 345000
Hedemark 4.9 3915000 | 275000 4190 000 | 165 000
@stfold 25 1205000 | 380 000 75 000 1 660 000 55 000
Hordaland 2.4 2773 000 2773000 | 200000
Telemark 2 1400 000 | 380 000 200 000 1980 000 | Fri husleie
pa 1200kv
fri strom
Vestfold 12 1257 000 | 180 000 1437 000 | 180 000
Oppland 1 1 400 000 35000 100 000 1535 000 36 000
Rogaland 25 1223 000 | 853000 100 000 2176 000 92 000
Akershus 44 1900 000 | 105 000 2 005000 | 400 000
Buskerud 2 1700 000 | 200 00 2 000 000 2 000 000 | 400 000
Detter er
midler til DKS
/Pilotg.
NordNorske | 6 750 000 750 000 | tillegg 550 000
5 000 000/ kommer det
Direkte fra fra andre
staten fylker
Mgare og 2:2 1400 000 | 54 000 1454 000 12 000
Romsdalen
Samisk 250.000 Fri husleie | 2 227 000 2946 000 | Fri husleie
kunstnersent | 3 stipulert til Sametinget (inklusiv
er 129.000 | tillegg gremerk
340 000 midler og fri
oremerkede | husleie)
midler til
utstillingsved
L erlag |

Sogn og Fjordane/ Kunstnersenter og Kunstmuseum er ikke tatt med i denne tabellen. Dette er en starre
organisasjon med Kunstnersenteret, Kunstmuseet som sammen er blitt konsolidert med alle lokalmuseene
i Sogn og Fjordane. De har derfor ikke kunnet gi representative tall til denne sammenligningen.

Agder Kunstnersenter, 2010
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Vedlegg 2: Kvittering NSD

m

—
Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste AS
NORWEGIAN SOCIAL SCIENCE DATA SERVICES

¢ s

J

Harald Harfagres gate 29
N-5007 Bergen

Geir Vestheim o
Institutt for kultur- og humanistiske fag ;T:l 1:;:22 Ssi 2915 15 g
Hogskolen i Telemark i
Hallvard Eikas Plass 1 www.nsd.uib.no
3800 B& I TELEMARK 2

Var dato: 06.06.2011 Var ref: 27172 /3 /J5L Deres dato: Deres ref:

KVITTERING PA MELDING OM BEHANDLING AV PERSONOPPLYSNINGER

Vi viser til melding om behandling av personopplysninger, mottatt 05.05.2011. Meldingen gjelder
prosjektet:

27172 Kunstnersentre

Behandlingsansvarlig Hogskolen i Telemark, ved institusjonens overste leder
Daglig ansvarlig Geir Vestheim

Student Maren Anrebeksk

Personvernombudet har vurdert prosjektet og finner at behandlingen av personopplysninger er
meldepliktig i henhold til personopplysningsloven § 31. Behandlingen tilfredsstiller kravene i
personopplysningsloven.

Personvernombudets vurdering forutsetter at prosjektet gjennomfores i trid med opplysningene gitt i
meldeskjemaet, korrespondanse med ombudet, eventuelle kommentarer samt personopplysningsloven/-
helseregisterloven med forskrifter. Behandlingen av personopplysninger kan settes i gang.

Det gjores oppmerksom pa at det skal gis ny melding dersom behandlingen endres i forhold til de
opplysninger som ligger til grunn for personvernombudets vurdering. Endringsmeldinger gis via et eget
skjema, http://www.nsd.uib.no/personvern/forsk stud/skjema.html. Det skal ogsa gis melding etter tre
ir dersom prosjektet fortsatt pagar. Meldinger skal skje skriftlig til ombudet.

Personvernombudet har lagt ut opplysninger om prosjektet i en offentlig database,
http://www.nsd.uib.no/personvern/prosjektoversikt.jsp.

Personvernombudet vil ved prosjektets avslutning, 20.05.2012, rette en henvendelse angdende
status for behandlingen av personopplysninger.

V‘)mhg hxlzz/ bQK
n Hennchsen %

Kontaktperson:Juni Skjold Lexau tlf: 55 58 36 01
Vedlegg: Prosjektvurdering
Kopi: Maren Aurebekk, Valenvegen 5, 3800 B& I TELEMARK

Avdelingskontorer / District Offices.
OSLO: NSD. Universitetet i Oslo, Postboks 1055 Blindern, 0316 Oslo. Tel: +47-22 85 52 11. nsd@uio.no
TRONDHEIM: NSD. Norges teknisk: iversitet, 7491 Tel: +47-73 59 19 07. kyrre.svarva@svt.ntnu.no
TROMS@: NSD. SVF, Universitetet i Tromsa, 9037 Tromse. Tel: +47-77 64 43 36. nsdmaa@sv.uit.no
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Vedlegg 3: Intervjuguide

Intervjuguide: Kunstner

Innledning

Kan du fortelle litt om deg selv, hva du driver med og hva slags kunstner du er?
Arbeider du med noen utstillinger eller andre prosjekter for tiden?

Hvor lenge har du veert tilknyttet kunstnersenteret?

Man velger jo ikke a bli tilknyttet et kunstnersenter, men man velger jo hvordan man bruker

det. Hva var motivet ditt til & bli tilknyttet kunstnersenteret?

Arbeider du som kunstner pa heltid?

Hva er din viktigste inntektskilde?

Bruk

Hvor ofte er du innom kunstnersenteret? | hvilke sammenhenger?

Har du hatt jevnlig kontakt med kunstnersenteret siden du ble tilknyttet det?

Har du deltatt i utstillinger ved kunstnersenteret?

Hvordan er det a stille ut pa kunstnersenteret i forhold til andre steder? Fordeler o g ulemper?

Har du deltatt i andre prosjekter eller arrangementer tilknyttet kunstnersenteret? Kan du
fortelle om det?

Forventninger og meninger

Hva forventer du av kunstnersenteret?

Er det noe du gnsker at skulle bli fokusert mer pa?
Hvem far stille ut pa kunstnersenteret?

Kan kunstnersenteret pavirke kunsten?
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Kan du sammenligne utstillingene pa kunstnersenteret med andre utstillinger i byen?
Hvilket inntrykk har du av hvilken situasjon kunstnersenteret er i?

Hva er inntrykket ditt ndr det gjelder kunstnere generelts syn pa kunstnersenteret?
Viktighet

Er kunstnersenteret viktig for deg?

Hvordan har kunstnersenteret hjulpet din karriere?

Har det veert tidspunkt hvor kunstnersenteret har veert spesielt viktig?

Opplever du at kunstnersenteret er viktig for kunstlivet?

Hva bar kunstnersenteret veere for kunstnere?

Samfunnsoppdrag og autonomi

Kunstnersentrene er jo pa en mate demokratiske. Hvis du er medlem sa har du pa en mate rett
til  fa delta i utstillinger. Det er jo noen som kanskje sier at det gar utover kvaliteten pa
utstillingene. Hvilke oppfattninger har du om sparsmalet om kvalitet i forhold til prinsippet

om at alle skal fa tilgang?

Vil du siat fokuset pa kvalitet og demokrati er jevnt fordelt, eller er noe som veier tyngre?

Hvor faler du at fokuset bar veere?

Har fokuset pa demokrati forandret seg siden senteret ble startet? (Kun til de som har veert

med lenge.)

Kan du si noe om hva slags status det gir a stille ut pa kunstnersenteret? Kan du sammenligne

det med andre utstillingssteder?

Fremtiden

Hvordan ser du for deg kunstnersenterets rolle i tiden fremover?

Hva ber gjagres for at kunstnersentrene skal fortsette a veere viktige aktarer i kunstfeltet?

Avslutning
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Er det noe du har lyst til & legge til, som du tror er viktig i denne sammenhengen?

Intervjuguide: Ansatt/tillitsvalgt ved kunstnersenter.

Innledning

Hvilken stilling har du i kunstnersenteret?

Hva er dine oppgaver i forhold til kunstnersenterets arbeid?
Hvor lenge har du veert ansatt som dette?

Var du tilknyttet kunstnersenteret fer du ble ansatt som dette?
Hvilken bakgrunn har du? (Er du selv kunstner?)

Formal

Hva er formalet med kunstnersenterets virksomhet?

Hvilke malsetninger har kunstnersenteret?

Hvilke oppgaver har kunstnersenteret i forhold til formalet?
Arbeid

Hvor mange utstillinger har senteret i lgpet av et ar?

Hvordan er fordelingen mellom utstillinger med kunstnere tilknyttet senteret og kunstnere

utenfra?
Hva slags prosjekter giennomfgrer kunstnersenteret?

Kan du gi et konkret eksempel pa et prosjekt som kunstnersenteret har

giennomfart/gjennomfarer, som blir ansett som vellykket?

Hvilke tilbakemeldinger fikk kunstnersenteret fra kunstnere/publikum pa dette prosjektet?

Hvor mange besgkende har senteret i lapet av en vanlig uke?
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Hvem kommer? Kunstnere, kunstkjapere, gallerigjengere o. I?

Hvilke grep gjor senteret for a tiltrekke publikum?

Organisasjon

Kan du fortelle litt om hvordan er kunstnersenteret organisert?

Hvordan velges representantene og for hvor lang periode?

Er det mange som melder seg frivillige til verv?

Fylkeskommunen og gkonomi

Hvordan faler du samarbeidet med fylkeskommunen er?

Foler du at kunstnersenteret er viktig for fylkeskommunen?

Hvordan faler du at kunstnersenteret blir prioritert i forhold til andre kunstinstitusjoner?
Hvilke institusjoner gir gkonomisk statte til kunstnersenteret?

Hvor stor andel av kunstnersenterets inntekter kommer fra salg av kunst?

Er salg viktig for kunstnersenteret?

Hvilke prosjekter har kunstnersenteret sgkt statte til det siste aret?

Er disse blitt innvilget?

Har kunstnersenteret opplevd a fa avslag pa sgknad om stette, eller ikke fatt innvilget nok?
Har senteret noen konkrete planer for a bedre gkonomien?

Hvordan var den gkonomiske situasjonen far 1999?

Kan du fortelle litt om tiden etter at fylkeskommunen tok over bevilgningen av statte?
Pa hvilke andre mater har kunstnersenteret merket omleggingen av tildeling av statte?
Har kunstnersenteret gjort forandringer i driften?

Overfor kunstnere
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Hva skal kunstnersenteret veere for en kunstner?

Finnes det tall pa hvor mange kunstnere som er bosatt i fylkene, som ikke er medlem?
Har du noen teori om hvorfor noen skulle velge & ikke veere medlem?

Hvordan rekrutteres medlemmer?

Har du inntrykk av at det & veere medlem er attraktivt for en kunstner?

Samfunnsoppdrag og autonomi

Kunstnersentrene er jo pa en mate demokratiske. Hvis du er medlem sa har du pa en mate rett
til a fa delta i utstillinger. Det er jo noen som kanskje sier at det gar utover kvaliteten pa
utstillingene. Hvilke oppfattninger har du om sparsmalet om kvalitet i forhold til prinsippet

om at alle skal fa tilgang?Har fokuset pa demokrati forandret seg siden senteret ble startet?
Fremtiden

Hvordan ser du for deg kunstnersenterets rolle i tiden fremover?

Hva bar gjgres for at kunstnersentrene skal fortsette a veere viktige aktarer i kunstfe ltet?
Avslutning

Er det noe annet du faler er sentralt som vi ikke har kommet inn pa? Har du noe mer a legge

til?

Intervjuguide: fylkeskommunerepresentanter

Innledning

Hva er din stilling? Hvor lenge har du veert i den?
Hvilke oppgaver har du i forhold til kunstnersenteret?
Hvilken bakgrunn har du?

Fylkeskommunen og kultursatsing
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Hvordan vil du beskrive kunst og kulturlivet i fylket?
Hvorfor er det viktig 4 satse pa kunst og kultur?
Hvilke institusjoner vil du sier de viktigste for kunstlivet? Hvorfor?

Hvordan arbeider fylkeskommunen for & forbedre kunst og kulturlivet? Hvilke typer kunst og

kulturarbeid statter dere?

Hva mener du er forskjellen mellom fylkeskommunens stette av kultur og statens?
Kunstnersenteret

Hvordan bidrar kunstnersenteret til kunstlivet i fylket?

Hva mener du er den viktigste oppgaven kunstnersenteret har?

Vildu siat kunstnersenteret er viktig for kunstlivet i fylket? Hvorfor/hvorfor ikke?

I hvor stor grad vil du si at kunstnersenteret utnytter sitt potensial som

kunstformidlingsinstitusjon?
Hva kan eventuelt forbedres? Hva bgr det fortsettes med?

Er det noen konkrete oppgaver fylkeskommunen gnsker at kunstnersenteret kan bidra med

som ikke blir gjort?
Hvordan opplever du at kunstnersenteret legger vekt pa a statte lokale kunstnere?

@dkonomi

Ut i fra den informasjonen du har, hvordan vurderer du kunstnersenterets gkonomiske

situasjon?
Har dere gitt avslag til ssknader om statte til prosjekter?

Endringer

Har kunstnersenteret gjort noen endringer i driften de siste arene?

Hvordan tror du det at fylkeskommunen tok over fordelingen av midler har pavirket

kunstnersenteret?
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Fremtiden
Hva bgr kunstnersenterets rolle vere i fremtiden?
Avlutning

Er det noe vi ikke har veert innom, somdu tror kan veere viktig i forhold til det vi har snakket

om?

Intervjuguide: Kunstsentrene i Norge

Innledning

Kan du farst fortelle litt omdeg selv og din bakgrunn?

Hvorfor ble du engasjert i kunstnersentrene?

Kunstnersentrene

Hvorfor er Kunstsentre eller kunstnersentre viktig for kunstlivet?

Hva skiller et kunstsenter fra andre kunstformidlingsinstitusjoner? Hvor er deres plass? Hva

kan de gjare som andre ikke kan?

Situasjon og gkonomi

Hvordan synes du kunstsentrene fungerer i dag?

Hvordan er kunstsentrenes situasjon i Norge i dag?

Kan du si noe om kunstnersentrenes gkonomiske situasjon?

Hva skiller et kunstsenter som fungerer bra og et som ikke fungerer fullt sa bra?
Funksjoner og utstillinger

Hva bgr kunstsenteret veere for kunstnere?

Hva er deres viktigste oppgave?

119



Er det at kunstnersentrene driver med utstillinger viktig?

Hvorfor / hvorfor ikke?

Hva kan oppnas gjennom utstillinger?

Pa hvilke andre mater mener du kunstnersentrene bar jobbe for & fungere best mulig?
Historie

Har kunstsentrenes funksjon forandret seg siden de ble opprettet pa 70-tallet?
Kunstsentrene i Norge

Hva er formalet for Kunstsentrene i Norge? Hva var bakgrunnen for at organisasjonen ble

startet?

Hvorfor kunstsentre og ikke kunstnersentre?

Hvordan kan KiN forbedre situasjonen?

Hvordan synes du fremtiden ser ut for kunstnersentrene?
Avslutning

Er det noe vi ikke har veert inne pa, somdu tror kan veere viktig?
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