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FORORD

Med dette publiseres hovedrapporten fra prosjektet ”’Mange er kalt, men fa er
utvalgt’. Sosiokulturelle og kulturpolitiske utvelgelsesprosesser ved rekruttering
til kunstnerrollen,” som ble finansiert av Norges forskningsrad, Program for
kulturstudier, i perioden 1998-2002.

| utgangspunktet var det planen at jeg ogsa skulle analysere kunststudentenes
framtidsplaner og -strategier for tida etter endt utdanning grundig i denne rap-
porten. Det er det imidlertid ikke blitt plass eller tid til her. Men dette er spgrs-
mal som delvis blir belyst innenfor to andre forskningsprosjekter vi gjennomfg-
rer ved Hggskolen i Telemark/Telemarksforsking-Bg, nemlig prosjektet ”Kul-
turarbeiderprofesjoner — endringsprosesser” og prosjektet ”Kulturelt entrepre-
ngrskap — en studie av gjenfortryllingsprosesser som livsprosjekt”.

Leseren trenger kanskje litt leserveiledning til denne rapporten. Kapittel 1 gjar
rede for problemstillinger og kapittel 2 for metodiske framgangsmater. Kapittel
3 gir en oversikt over det teoretiske grunnlaget og for tidligere forskning pa
feltet. Men dette kapitlet kan 0g (evt. sammen med kapittel 1) leses relativt
selvstendig som en generell innfgring i kunstsosiologiske problemstillinger og
forskningsbasert kunnskap om kunstfeltet. Den empiriske hoveddelen av rap-
porten er samlet i tre store kapitler — kapittel 4 - 6. | tillegg inneholder rapporten
et kort avslutningskapittel (kapittel 7). Det fins noen tabeller og sveert mange
intervjusitater i rapporten. Tabellene bgr vere greie a lese ogsa for folk som
ikke er vant med tabelltolkning.

Sitater fra faglitteratur pa engelsk er for det meste gjengitt pa originalspraket.
Sitater fra franskspraklige publikasjoner er derimot oversatt til norsk av meg (jf.
franskspraklige titler i litteraturlista). Noen fremmedspraklige sitater er ogsa
gjengitt pa svensk eller norsk, ettersom bgkene/artiklene foreligger i svensk
eller norsk oversettelse. En helt sentral referanse i denne rapporten er gsterri-
kerne Ernst Kris’ og Kurz’ (1934/79) bok om den karismatiske kunstnerrollen.
Her har jeg brukt — og dels sitert fra — den engelske oversettelsen.

I mange av informantsitatene i rapporten er noen ord og uttrykk kursivert. Stort
sett er det da jeg selv som har gnsket & markere noe jeg syns er viktig for analy-
sen. Kursiv i sitater inneberer altsa ikke ngdvendigvis at informanten har lagt

seerlig trykk pa disse ordene under intervjuene. Hakeparantes [] i sitater marke-



rer mine egne innskudd og/eller tilfayelser. Det kan 0g markere at deler av sita-
tet er utelatt.

Jeg takker alle kunststudenter som for noen ar siden stilte velvillig opp for gjen-
nomfgring av de undersgkelsene som ligger til grunn for denne rapporten. Jeg
takker ogsa for velvilje og hjelp fra administrasjonen ved de ulike avdelingene
ved Kunsthggskolen i Oslo og ved Musikkhggskolen, Oslo. En viktig del av det
kvantitative materialet jeg presenterer, ble samlet inn som ledd i prosjektet
StudData ved Senter for profesjonsstudier ved Hagskolen i Oslo i 2000-2001.
Forsker Jorunn Spord Borgen ved Hagskolen i Oslo/NIFU og undertegnede
samarbeidet om datainnsamlingen til en surveyundersgkelse (i to faser) blant
kunststudenter og arkitektstudenter innenfor rammen av StudData. Spord Bor-
gen har ogsa lest og kommentert kapittel 6 i rapporten. Jeg har dessuten hatt
velvillig bistand fra Statens lanekasse for utdanning med framskaffing av kvan-
titativt datamateriale om kunststudenter i utlandet. Jeg takker Senter for profe-
sjonsstudier, Jorunn Spord Borgen og Statens lanekasse for all hjelp.

Til slutt en saerskilt takk til forsker Sigrid Rgyseng, Telemarksforsking-Bg, og
farsteamanuensis Dag Solhjell, Hagskolen i Telemark. De har lest gjennom og
gitt grundige og innsiktsfulle kommentarer til hele manuskriptet i sluttfasen. Jeg
har imidlertid langt fra fulgt opp alle kommentarene. Sa de svakhetene som
gjenstar, er helt og fullt mitt eget ansvar.

Bg, juni 2004,

Per Mangset
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1 INNLEDNING

1.1 Mange er kalt, men fa er utvalgt

Mange unge dremmer om & bli kunstnere, men relativt fa lykkes. Veien til et
profesjonelt kunstneryrke er ofte lang og usikker. De fleste av de som pa et eller
annet tidspunkt tenker pa a bli kunstnere, faller fra underveis. Mange sender for
eksempel inn sine skjgnnlittereere manuskripter til forlagene i hap om a fa debu-
tere. Men ikke mer enn knapt én av hundre slipper gjennom nalgyet (Andreas-
sen 2000:285). Hvert ar sgker 3-400 studenter om opptak ved Kunstakademiet i
Oslo* — noen faerre ved de andre kunstakademiene. Godt under 1/10 kommer
inn. Antall sgkere til skuespillerlinja ved Teaterhggskolen var vel 400 i 1993.
Sekningen gkte til vel 500 i 1997, over 600 i 2001 og nesten 850 i 2004°. Bare
8-10 skuespillerstudenter — altsa mellom 1 og 2 % kommer inn hvert ar. Men
dette er bare siste porten i en mer langvarig og streng seleksjonsprosess fram til
en profesjonell kunstutdanning. Langt flere enn de som faktisk sender sgknads-
papirene til de profesjonelle kunstutdanningene, har antakelig falt fra for: Som
barn og unge har de sgkt ulike typer opplaring, utdanning, utgving og utford-
ring, som kunne blitt farste skritt pa veien mot en kunstnerkarriere. Men under-
veis har mange orientert seg mot andre karrierer. Noen har likevel valgt estetis-
ke linjer pa videregaende skoler og fortsatt pa en av forskolene til profesjonell
billedkunstutdanning (for eksempel Oslo Kunstfagskole®). Andre har kanskje
spilt barne- og ungdomsteater og deretter gatt pa teaterlinja pa Romerike folke-
hagskole — ogsa en slags “forskole” for mange av de som sgker seg mot en pro-
fesjonell kunstnerkarriere (her: en skuespillerkarriere). Atter andre kan ha sgkt
seg til Toneheim folkehggskole (Hamar) for & perfeksjonere seg videre pa et
musikkinstrument pa veien mot musikkonservatorium eller Musikkhggskole.
Mange slike "forskoler” fungerer et stykke pa vei som utprgvingsarenaer og
seleksjonsporter pa veien mot profesjonelle kunstutdanninger.

Men barn og unge sgker selvsagt ogsa kunstnerisk opplaring av helt andre
grunner: For de fleste er nok det & ga pa kultur- og musikkskole, & spille i korps
eller a spille barne- og ungdomsteater farst og fremst én blant flere fritidsaktivi-
teter, som ikke eksplisitt knyttes til noen kunstneriske yrkesplaner eller -drgm-
mer. Mange tar ogsa et kunstfaglig vinterkurs ved en folkehggskole, fordi de
gnsker seg et ventear fgr de tar fatt pa en “mer serigs” utdanning mot et yrke

L Jf. tabell 16.
2 Jf. tabell 15.
® Tidligere Oslo Tegne- og Maleskole.



som for eksempel lege, snekker, agronom, lerer, jurist, sykepleier eller ingeni-
ar.

Men det er ogsa gode grunner til & anta at mange unge kunstamaterer pa et eller
annet tidspunkt sysler med planer om a gjgre mer ut av det” og sgke mot en
profesjonell kunstnerkarriere. I mange tilfelle dreier det seg om ganske urealis-
tiske barne- og ungdomssvermerier, i andre tilfelle om mer serigse og velfun-
derte planer. Slike planer og dremmer kommer og gar i lgpet av barne- og ung-
domstida: Vesle Kristian vil kanskje farst bli brannmann, seinere profesjonell
fotballspiller i Liverpool og deretter internasjonal stjernepianist. Men nar det
kommer til stykket, begynner — og ender — han den profesjonelle yrkeskarrieren
som revisor pa Dokka, med pianospill som hyggelig hobby.

De fleste som pa et eller annet tidspunkt har planer eller drgmmer om a bli
kunstnere, faller saledes trolig fra pa veien far inngangsporten til de profesjonel-
le kunstutdanningene. Noen faller ogsa fra i lgpet av utdanningen. Mange —
kanskje szrlig blant dem med billedkunstutdanning — klarer dessuten ikke &
etablere seg permanent innenfor kunstneryrket etter avsluttet utdanning. Noen
innser alt nar de gar ut av porten fra Kunstakademiet, at de heller vil satse pa en
annen yrkeskarriere. Andre strever optimistisk med a etablere seg fast i et
kunstneryrke i noen ar, men ma etter hvert innse at det ikke nytter. De finner
kanskije veien inn pa et yrkesmessig sidespor, for eksempel som laerere pa sine
kunstfelt. En del kommer ogsa godt i gang — og er kunstnerisk yrkesaktive i
noen ar. Det gjelder for eksempel flere skuespillere. Men etter hvert ma de kan-
skje innse at arbeidsmulighetene blir faerre og karrieren tarker inn.* Ogsé de
orienterer seg da ofte over i andre, tilgrensende yrker.

Dette er altsa en type yrke (og en rollemodell) til hvilket mange er kalt, men fa
er utvalgt. Det er "uendelig mange flere som kjenner seg kalt, enn de som er
utvalgt” til det risikofylte kunstneriske arbeidsmarkedet, skriver for eksempel
den franske kultursosiologen Pierre-Michel Menger (1989:121). Stor sgkning til
kunstneryrkene ser ut til & vaere et noksa allment fenomen, iallfall i vestlige
land. Arbeidsmarkedene pa kunstfeltet er i det hele tatt preget av vedvarende
strukturell overrekruttering. Det er langt flere som tar kunstutdanning, enn de
kunstverdenen kan greie a absorbere — bade skonomisk og strukturelt:

* Kvinnelige skuespillere har ofte mer usikre sysselsettingsutsikter enn mannlige, fordi det fins faerre drama-
tiske roller for middelaldrende og eldre kvinnelige enn mannlige skuespillere. Og de fysiske kravene i ballett-
danseryrket er slike at danserne — seerlig de klassiske — mé slutte & danse profesjonelt i relativt ung alder (tidlig
i 40-ara).



No art has sufficient resources to support economically or give sympathetic
attention to all or any substantial proportion of those trainees [i.e. [the]
enormous numbers of people [that] study the arts seriously and semiseri-
ously]® in the way customary in the art worlds for which they are being
trained,

skriver den amerikanske sosiologen Howard Becker (1982:52).

Flere vil derfor undre seg over at ungdom stadig fortsetter a stramme til kunst-
neryrkene, sa lenge utsiktene til gkonomisk gevinst ogsa er ganske beskjedne.
Seerlig de skapende kunstnerne — for eksempel kunsthandverkerne og billed-
kunstnerne — oppnar for det meste sveert lave inntekter® (Elstad/Rgsvik Pedersen
1996). Hvorfor sgker likevel sa mange unge seg mot slike usikre yrker med lavt
inntektsniva? Og hvordan greier rekruttene mentalt & takle usikkerheten som er
knyttet til slike yrker, en usikkerhet som ogsa innebzrer stor reell fare for at de
selv vil mislykkes i yrket? Pierre-Michel Menger (1989) legger serlig vekt pa
to faktorer som kan bidra til & forklare rekruttenes adferd: a) Selv om mange
kunstnere har lave lgnninger, oppnar noen fa av dem — en sarskilt vellykket
kunstnerisk elite — store symbolske gevinster (det vil si anerkjennelse, &re og
beremmelse) og kanskje ogsa store gkonomiske gevinster (inntekter) pa lang
sikt. b) Dessuten gir den tradisjonelle karismatiske og romantiske kunstnerrol-
len kunstnerne et slags mentalt beredskap til & takle usikkerheten: De unge
kunstnerrekruttene er gjerne fylt av en ubgnnherlig tro pa egen suksess. Selv om
de ber vite at mange av dem kommer til & mislykkes, inngir den tradisjonelle
kunstnerrollen dem med en blind tro” pa at de selv er blant de fa utvalgte som
faktisk vil lykkes. Mengers kunstsosiologiske forklaringsmodell henter dermed
inspirasjon bade fra aktegrorientert gkonomisk sosiologi og fra en mer struktura-
listisk Bourdieu-tradisjon’ (Menger 1997a).

1.2 Karismatisk kunstnerrolle

Ifglge denne tradisjonelle karismatiske eller romantiske kunstnerrollen framstar
kunstneren som en mytisk eller magisk figur hevet over hverdagslivets triviali-
teter (Kris/Kurz 1934/79). Han® skal ha falt et sarskilt kall til & bli nettopp

® Presiseringen innenfor hakeparantesen star et annet sted p& samme side i Becker (1982:52).

® Gjennomsnittinntekter er lave, medianinntekter enda lavere. Men spredningen er ogs stor, slik at noen f4
kan ha sveert gode inntekter, jf. kapittel 3.2.

" Bourdieu (1987a:147) beskriver i en artikkel sin posisjon som "konstruktivistisk strukturalisme” eller struk-
turalistisk konstruktivisme”.

® Tradisjonelt har kunstneren oftest veert en ”han”. Kvinnene utgjorde lenge en minoritet pa de fleste profesjo-
nelle kunstomrader, selv om det var og er store forskjeller i kjgnnssammensetning mellom kunstomrader (jf.
ballett og litteratur). 1 de seinere ar har det imidlertid skjedd en klar “feminisering” av flere tradisjonelt



kunstner. Man antar at han besitter spesielle — kanskje medfagdte — ”gaver” eller
talenter for nettopp dette yrket. En sarskilt guddommelig eller dypt personlig
inspirasjon aktiviserer talentet. Han bruker talentet og inspirasjonen til a skape
unike kunstverk. Autentisitet og originalitet er saledes grunnleggende verdier
innenfor hans kunstverden. Den karismatiske kunstneren framstar som et "iso-
lert geni”, som sgker den absolutte friheten og aldri gar pa akkord med sine
kunstneriske prinsipper (Rem 2002). Han er "fadt til kunstner” — upavirket av
sosial bakgrunn, sosiale nettverk og sosiologiske prosesser (Moulin 1992).

Sosiologer og andre kulturforskere praver derimot gjerne a "avslgre” slike ka-
rismatiske fortellinger: Hvem som faktisk blir suksessrike kunstnere, avhenger i
praksis i hgy grad av sosial bakgrunn, sosialiseringsprosesser, nettverk,
portvoktere og kunstnerens egen strategiske adferd pa kunstfeltet. Kulturforske-
ren Tore Rem (2002) har for eksempel — i en interessant litteratursosiologisk
analyse av forfatteren Alexander Kielland (1849-1906) — papekt at det er et stort
gap mellom den karismatiske myten som Kielland selv og hans biografer prgv-
de & skape omkring ham, og den faktiske strategiske adferden Kielland utfoldet
som forfatter. Slik har kunstverdenen og litteratur- og kunsthistorien hatt en
tilbgyelighet til & tilslgre hvilke sosiologiske mekanismer og prosesser som
virker pa kunstfeltet, mens kultursosiologien sgker a avdekke de samme meka-
nismene og prosessene (jf. Bourdieu 1992a, forord).

1.3 Nye kunstnerroller?

Mange sentrale kultursosiologiske og kulturhistoriske studier tar det naermest
for gitt at den karismatiske kunstnerrollen har dominert kunstfeltet lenge, iallfall
siden romantikken pa 17-1800-tallet (Moulin 1992, Kris/Kurz 1934/79, Menger
1989, Bourdieu 1993a, Hauser 1962/77) (jf. naermere i kapittel 3).° N& er imid-
lertid spgrsmalet om den karismatiske kunstnerrollen fortsatt preger dagens
unge kunstnere og kunstrekrutter — eller om den snart hgrer fortida til. Er den
romantisk-karismatiske kunstnerrollen modernitetens kunstnerrolle, mens helt
nye og annerledes kunstnerroller vokser fram i den postmoderne epoken? For-
tolker de unge kunststudentene fortsatt sin rolle som kunstnere i lys av den tra-
disjonelle karismatisk-romantiske kunstnermyten, eller er det slik at det har
utviklet seg helt nye kunstnerroller, befridd fra kallsfalelse og genidyrkelse?
Dagsaktuell kulturdebatt og kulturanalyse forteller om store forandringer pa det

mannsdominerte kunstomrader, pd samme méte som innenfor andre tradisjonelt mannsdominerte yrker (for
eksempel landbruk).

® Det betyr ikke at jeg i denne rapporten vil hevde at den karismatiske kunstnerrollen har vert helt eneradende
“fgr var tid”. Hvor godt grunnlag studien gir for & si noe palitelig om endring av kunstnerrollen fra “far” til
”nd”, vil bli drgftet nermere seinere, blant annet i kapittel 1.7 og 2.5.
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postmoderne kunstfeltet — forandringer som kan forventes a rive vekk grunnla-
get for den karismatiske kunstnerrollen (Featherstone 1991'°, Svendsen 2000).
Saledes skulle man vente at samtidskunsten var preget av helt nye kunstnerrol-
ler, befridd fra kallsmystikk og skjebnetro. Den typiske samtidskunstneren er i
sa fall fristilt fra den tyngende karismatiske rollen. Hun velger sin kunstnerrolle
helt fritt innenfor et vidt repertoar av rollemodeller. Dermed er hun heller ikke
lojal mot kunstneriske disipliner, sjangere eller asketiske krav til kunstnerisk
renhet. Hun krysser villig grensene mellom hgyt og lavt, rent og urent. Hun har
et friere og mer lekent forhold til kunstfeltets tunge tradisjoner, uttrykksformer
og rollemodeller. Og hun lar seg ikke lukke inne av kunstinstitusjonens tradi-
sjonelle grenser og stengsler.

Flere forskere — blant dem den hollandske kulturgkonomen og billedkunstneren
Hans Abbing — har pravd & begrepsfeste slike endringstendenser. Abbing (2002)
beskriver imidlertid farst en moderne kunstnerrolle med omtrent de samme
kjennetegn som den foran omtalte karismatiske kunstnerrollen: Kunstnere ligner
“magikere”; de er tilbgyelige til & betrakte kunst som noe "hellig”; de er opptatt
av den "autentiske kunsten”; de er besjelet av en sterk og uselvisk indre motiva-
sjon for nettopp det kunstneriske arbeidet. Abbing plasserer dessuten — i trad
med Bourdieu-tradisjonen — den moderne kunstneren pa et kunstfelt preget av
en “eksepsjonell gkonomi”, det vil si en gkonomisk logikk som "fornekter gko-
nomien” eller ”fornekter markedet” (jf. neermere i kapittel 3.2.). Men Abbing
(2002:298-301) drafter videre i hvilken grad det er i ferd med & vokse fram
alternativer til den karismatiske kunstnerrollen pa det seinmoderne kunstfeltet.
Han beskriver for eksempel fire idealtypiske, mer eller mindre nye kunstnerrol-
ler, nemlig 1) kunstner-forskeren, 2) den postmoderne kunstneren, 3) kunstner-
handverkeren og 4) kunstner-entertaineren. Abbing understreker at det dreier
seg om ganske forelgpige modellskisser. Han inviterer derfor sine lesere til &
formulere alternative idealtypiske modeller av "nye” kunstnerroller, basert pa
egne erfaringer, kunnskaper og evalueringer (samme sted:301). Abbings model-
ler bygger serlig pa erfaringer fra billedkunstfeltet, men han eksemplifiserer
ogsa med andre kunstneriske disipliner.

Ifalge Abbing ligner kunstnerforskeren — i kraft av sin ekspertkunnskap og til-
baketrukkethet fra publikum — mye pa andre forskere. Han lever gjerne i sitt
elfenbenstarn uten a interessere seg noe sarlig for publikum og kjgpere. Han
framstar snarere som en profesjonell ekspert enn som en karismatisk kunstner.

10 Featherstone (1991) gir en oversiktlig framstilling og kritisk analyse av det postmoderne perspektivet p&
endringstendenser innenfor kunstfeltet.
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Han har et kunstnerisk formsprak som bare nar fram til en liten krets av innside-
re — kollegaer, kritikere og skolerte lekfolk. Kunstnerforskeren ligner ellers pa
en vanlig forsker i den forstand at han sgker originalitet, men ikke pa romantisk
vis. Han har ikke noe imot litt avmystifisering hvis han samtidig kan oppna en
sterkere profesjonell stilling. Abbing finner eksempler pa denne kunstnerrollen
ved europeiske og amerikanske universiteter, der enkelte ansatte kan kombinere
kunstnerisk arbeid med en relativt begrenset undervisningsplikt. Noen larere
(professorer 0.a.) ved norske kunstakademier og hgyere musikkutdanninger har
nok ogsa en arbeidssituasjon som samsvarer med modellen. Ettersom denne
typen kunstnere bidrar lite til kunstens helt ngdvendige aura, blir de imidlertid
etter hvert uinteressante for mesener, inkludert for myndighetene, hevder Ab-
bing (samme sted). Han regner derfor med at denne kunstnerrollen vil fa be-
grenset betydning i framtida.

Mens kunstnerforskeren, i trad med det radende originalitetsimperativet, utford-
rer kunstfeltets regler, konvensjoner og grenser, ngyer ikke den postmoderne
kunstneren seg med & krysse grensene. Han ignorerer dem i stedet fullstendig.
Han beveger seg saledes ubesvaret pa tvers av grensene mellom kunst, design
og anvendt kunst — inkludert reklame. Verdensmusikkutevere, samplere og
moderne DJs passer bra til denne beskrivelsen, ifalge Abbing (samme sted).
Den postmoderne kunstneren utfordrer altsa ogsa tradisjonelle holdninger og
verdier innen kunstfeltet — for eksempel tendensen til & “fornekte gkonomien”
(jf. seinere, kapittel 3.2 0g 5.7). Postmoderne kunstnere starter saledes ofte egen
forretningsvirksomhet; de ansatter ogsa ofte medhjelpere. Og de skammer seg
ikke over a opptre som forretningsfolk. Slik utfordrer de postmoderne kunstner-
ne tendensen pa kunstfeltet til & "fornekte skonomien™. | det lange lgp kan imid-
lertid ikke kunstartene eksistere uten grenser, ifalge Abbing (samme sted). Hvis
antallet postmoderne "kunstnere” skulle gke mye, ville enten kunsten slutte a
eksistere i tradisjonell forstand, eller sa ville de samme “kunstnerne” forlate
kunstfeltet for & konsentrere seg om annen yrkesaktivitet. Men Abbing finner
det mer sannsynlig at de postmoderne kunstnerne gradvis vil bidra til & opprette
nye grenser og skillelinjer pa selve kunstfeltet. De vil bli fanget opp av kunstin-
stitusjonens iboende virkemate og logikk. Han tror imidlertid ikke at denne
kategorien kunstnere vil bli noen sterk kraft i en normalisering av kunstgkono-
mien til den gvrige gkonomiens markedslogikk.

Kunstnerhandverkeren praver for sin del a rehabilitere gamle — og a etablere
nye — handverksteknikker, skriver Abbing (samme sted). Ifglge Abbing har
handverkskompetanse tidligere tapt mye av sin betydning pa kunstfeltet — seerlig
pa billedkunstfeltet — pa bekostning av selvreferensiell kunst og/eller konsept-
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kunst. I lgpet av de siste tiara har imidlertid handverket — bade gamle og nye
teknikker — blitt oppvurdert, hevder han. Den fornyede interessen for det kunst-
neriske handverket bidrar til a bringe kunsten ned fra pidestallen. Kunstner-
handverkeren har nemlig ingen interesse av a framstille kunsten som noe hellig
eller fornekte gkonomien, ifglge Abbing. Han mener likevel at den virkelige
handverkeren er en historisk figur; kunstfeltet har endret seg sa mye at det ikke
er noen vei tilbake. Derfor er det ogsa usannsynlig at kunstnerhandverkeren vil
bli seerlig representativ for den radende kunstnerrollen i framtida, fortsatt ifglge
Abbing (2002).

Den fjerde idealtypen — kunstnerentertaineren — bryter med den karismatiske
kunstnerens manglende interesse (dels forakt) for publikum. Hun vil i stedet
gjerne underholde — og i den sammenheng ogsa tjene penger. Kunstner-
entertaineren er dermed heller ikke redd for & utnytte massemedia. Abbing
(samme sted) tenker her serlig pa en del mediefokuserte internasjonale stjerner
innenfor klassisk musikk og dans. Han mener imidlertid at kunstnerentertaine-
ren dypest sett likevel ikke bryter med kunstfeltets fornektelse av gkonomien.
Selv om hun sgker & na et bredt publikum, profiterer hun pa lang sikt pa fore-
stillingen om at kunst er noe hellig og opphgyet over den kommersielle verden.
Kunstnerentertaineren vil, ifglge Abbing, ha sterre sjanse til & sla igjennom som
framtidig kunstnerrolle enn de tre andre rolletypene:

If this analysis is roughly correct the future artist will probably be some kind
of artist-entertainer. [...] [Og videre]: [I]n the end, they have an interest in
maintaining the notion of the sacred art. And so it won’t be the artist-
entertainer who will dismantle the exceptional economy of the arts (Abbing
2002:301).

Andre forskere har framhevet “kulturentreprengren” som en typisk kunstnerrol-
lemodell i det sein- eller postmoderne samfunnet (jf. Elimeier 2003). Kulturent-
reprengren blir beskrevet som en selvstendig kunstner eller kulturarbeider uten
sterk institusjonell forankring. Hun arbeider gjerne deltid og kombinerer flere
sysler og inntektskilder. VVirksomheten er preget av usikker gkonomi og midler-
tidige prosjekter. Innenfor dette usikre kunstfeltet navigerer kulturentreprengren
som strategisk aktar og risikotaker. Hun er heller ikke opptatt av & opprettholde
en motsetning mellom kunst og gkonomi. For kulturentreprengren flyter de to
feltene snarere over i hverandre (jf. neermere i kapittel 3.4). Det er grunn til &
merke seg flere fellestrekk mellom Ellmeiers “kulturentreprengr” og Abbings
“postmoderne kunstner”, dels ogsa med hans “kunstnerentertainer”.

13



I denne studien vil jeg dra nytte av Abbings og Ellmeiers kategorier som analy-
tiske redskaper nr jeg undersgker alternativer til den karismatiske kunstnerrol-
len. Jeg tar meg samtidig ad notam at Abbing (2002:298) presenterer sin typo-
logi som ganske forelgpige og eksplorerende; han inviterer dermed til en ganske
induktiv analytisk tilneerming. Det er en invitasjon jeg vil falge opp.

1.4 Risiko. Forvaltning av usikkerhet

Det er imidlertid ikke opplagt at det er rimelig & snakke om én type kunstnerrol-
le pa tvers av alle kunstsjangere: Billedkunstnere, skuespillere, sangere, dansere
og musikere er produkter av ganske forskijellige historiske tradisjoner og star
oftest overfor ganske ulike organisatoriske og gkonomiske produksjonsvilkar.
Har de noe sarlig til felles? Gir det i det hele tatt mening & snakke om kunst-
nerrollen” — og med det favne alle disse kunstnerkategoriene? Pa bakgrunn av
dette spgrsmalet har jeg sett det som fruktbart & inkludere ganske forskjellige
kategorier kunststudenter i analysen, primzrt studenter som sikter mot a bli
billedkunstnere, skuespillere eller musikere™.

Det er for eksempel all grunn til & anta at ulike kunstnergrupper erfarer ulik grad
av usikkerhet/risiko i sitt arbeid: De yrkesmessige framtidsutsiktene er generelt
langt mer usikre for folk med billedkunst- eller danseutdanning enn for folk
med skuespiller- eller musikkutdanning. Samtidig endrer den materielle risikoen
ved a ta en kunstutdanning seg over tid: Den nye kunstnerpolitikken pa 1960-
og 70-tallet skapte et litt sterkere sosialt og skonomisk sikkerhetsnett for norske
kunstnere — kanskije szrlig for billedkunstnere, kunsthandverkere og forfattere
(if. innfagringen av garantert minsteinntekt for et utvalg kunstnere — og for gvrig
styrking av stipendsystemet) .** Den p&géende avinstitusjonaliseringen pa sce-
nekunstfeltet (jf. flere frilansere, mer midlertidig engasjement, flere prosjekter)
de siste ara har pa den andre siden bidratt til starre usikkerhet enn fer, kanskje
serlig for skuespillere. | et internasjonalt komparativt perspektiv har imidlertid
norske (og andre nordiske) kunstnere et noe sterkere sosialt og gkonomisk sik-
kerhetsnett enn kunstnere i andre land (Mangset 1995a og 1995b). Variasjoner i
usikkerhet/risiko er saledes en interessant variabel — bade mellom kunstner-
grupper, over tid og mellom land/kulturpolitiske regimer. Det kan altsa dreie
seg om variasjon nar det gjelder offentlige statteordninger, arbeidsmar-
ked/inntektsmuligheter og tilsettingsforhold (selvstendig/tilsatt, fast an-

™ Tre informanter er unge yrkesaktive skuespillere med utdanning fra utlandet. Resten er kunststudenter
(skuespillerstudenter, billedkunststudenter og musikkstudenter, jf. kapittel 2).

12 Det betyr som far nevnt ikke at norske kunstnere flest har gode levekér. Billedkunstnere, kunsthandverkere
og (i noen grad) forfattere var — og er fortsatt — blant de kunstnergruppene som tjener minst, hvis vi holder oss
til gjennomsnitts- og medianinntektene (jf. kapittel 3.2).
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satt/frilans).

1.5 Kunstnere og andre yrker med profesjonstrekk

Men det er ogsa verdt a spgrre om kunststudenter egentlig skiller seg noe serlig
fra andre kategorier studenter — og om kunstnere skiller seg mye fra andre yr-
kesutgvere. Noen kunstnere (kanskije sarlig norske skuespillere) har apenbare
profesjonstrekk pa linje med for eksempel leger og bibliotekarer. Statsviteren
UIf Torgersen (1972:10) har gitt fglgende autoritative definisjon av en profe-
sjon™:

Vi sier at vi har en profesjon hvor 1) en bestemt langvarig formell utdannelse
erverves av 2) personer som stort sett er orientert mot oppnaelse av bestemte
3) yrker som ifglge sosiale normer ikke kan fylles av andre personer enn de
med denne utdannelsen (Torgersen 1972:10).

I tillegg legger flere forskere vekt pa at statlige myndigheter ofte legitimerer
dette "yrkesmonopolet” i samspill med en sterk yrkesorganisasjon (jf. legefore-
ning, bibliotekarforening). Skal en yrkesgruppe kunne gjare krav pa et profe-
sjonsmonopol, ma den dessuten vere alene om a ha tilgang til en seerskilt kunn-
skap som trengs pa det aktuelle arbeidsomradet (Wilensky 1964, Mangset
1984a). Ifelge Wilensky er det nermest en forutsetning for profesjonsmonopo-
let at denne sarskilte kunnskapen holdes skjult og utilgjengelig for menigmann.
Det kan bidra til at profesjonen far en "mystisk aura”: "Den vanlige klient ser et
mysterium i de oppgaver som skal utfares, et mysterium det ikke er gitt for den
vanlige mann & forsta”, skriver saledes Wilensky (1964:149). Bade leger, advo-
kater, prester og kunstnere kan med en viss redd hevdes & omgi seg med en slik
mystisk aura”.

Betyr det at profesjonssosiologisk teori er egnet til & analysere kunstnernes situ-
asjon? En statlig autorisert utdanning har iallfall lenge na&ermest hatt monopol pa
utdanning av skuespillere i Norge; studentene ved denne utdanningen har veert
preget av en ensidig yrkesmotivasjon mot dette — og bare dette — yrket; de fleste
yrkesutgverne har veert tilsluttet én og samme yrkesorganisasjon — Norsk skue-
spillerforbund.*® Skuespilleryrket har altsa lenge hatt sterke profesjonstrekk. Det
gjelder ogsa dels andre kunstneryrker. Pa denne bakgrunn er det nzrliggende &
spgrre om de aspektene ved kunststudentenes rolleoppfatninger og livssituasjon

'3 Skuespillerforbundet var lenge farst og fremst en organisasjon for institusjonsskuespillerne. De stattet
derfor ogsa opp om profesjonsmonopolet. | de seinere ra har imidlertid antall og andel frilansmedlemmer i
Norsk skuespillerforbund gkt kraftig, jf. seinere (Mangset 2004).
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som blir avdekt i denne studien, er sa spesielle for kunstnerne. Det kunne ogsa
tenkes at vi fant en tilsvarende kallspreget falelse av a veere utvalgt til en be-
stemt yrkesrolle innenfor andre studentgrupper, for eksempel blant sykepleier-,
bibliotekar- og/eller arkitektstudenter. Kanskje omgir ogsa disse gruppene seg
med en "mystisk aura”? P& den andre siden kan de sein- eller postmoderne ten-
densene til avmystifisering, fragmentering og fristilling ha like stor innvirkning
pa andre student- og yrkesgrupper som de har pa kunststudentene. lallfall kan
det hende at slike endringstendenser bergrer alle studentkategorier med profe-
sjonstrekk omtrent pd samme mate.'* Det er derfor ogsd interessant & sammen-
ligne kunststudenter med andre kategorier studenter.

1.6 Formal og problemstillinger for undersgkelsen

Hovedformalet med den empiriske delen av denne studien er a undersgke hvor
sterkt den karismatiske kunstnerrollen star blant unge norske kunstnere (primert
kunststudenter) i dag. | hvilken grad avspeiler den karismatiske kunstnermyten
seg fortsatt i maten de fortolker sin egen vei til kunstneryrket, sitt syn pa kunst-
nerrollen og sine forventninger til framtidig arbeidssituasjon som kunstnere pa?
Jeg retter serlig sgkelyset mot de unge kunstnernes livshistorier, det vil si mot
deres fortellinger om og fortolkninger av hvorfor og hvordan de har kommet til
a spke seg mot en kunstutdanning og et kunstneryrke. Undersgkelsen stiller
videre spagrsmal om hvilke konsekvenser endringstendenser i samfunnet gene-
relt og pa kunstfeltet spesielt har for kunstnerrollen(e): Star kunstfeltet oppe i et
avgjgrende paradigmeskifte fra en moderne til en postmoderne kultursituasjon —
et skifte som utfordrer den karismatiske kunstnerrollen pa en grunnleggende
mate? Star vi overfor en avfortrylling av kunstnerrollen som resultat av en mo-
derne rasjonaliseringsprosess (Weber 1971), eller star vi snarere overfor en ny
type gjenfortrylling av kunstnerrollen i en postmoderne kultursituasjon (Griffin
1988)? Og skijer det en patakelig differensiering av kunstnerroller i det postmo-
derne (jf. Abbing 2002:295-310)? Eller fins det snarere noen vedvarende struk-
turtrekk pa kunstfeltet som bidrar til & opprettholde omtrent den samme over-
ordnete karismatiske kunstnerrollen pa tross av disse endringsprosessene (jf.
Menger 1989)?

Slike generelle perspektiver pa stabilitet og endring ligger til grunn for denne
studien. Formalet er likevel mer & beskrive og fortolke eventuelle endringer i
kunstnerroller enn & forklare de samme endringene. | tillegg til & undersgke

14 Jf. svekkingen av de statlig "autoriserte” skuespillernes yrkesmonopol — pi samme méte som nye helseyrker
utfordrer de tradisjonelle helseyrkenes (legenes, sykepleiernes, fysioterapeutenes) tradisjonelle profesjonsmo-
nopol.
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hvor sterkt den karismatiske kunstnerrollen star blant unge kunstnere, ser jeg
saledes etter tegn pa at nye kunstnerroller vokser fram — som alternativer til den
tradisjonelle karismatiske kunstnerrollen. | hvilken grad blir den karismatiske
kunstnerrollen utfordret av andre, alternative kunstnerroller eller rollemodeller
(if. Abbing 2002, Ellmeier 2003)? | den sammenhengen retter jeg se&rlig sakely-
set mot eventuelle postmoderne kunstnerroller — som kanskje bryter helt ut av
kunstinstitusjonens grenser. Jeg retter videre sgkelyset mot en eventuell kunst-
nerentertainer- eller artistrolle, som retter seg mer mot a underholde et publi-
kum enn det vi forbinder med den karismatiske kunstnerrollen. Jeg retter til slutt
sekelyset mot en eventuell strategisk og risikoorientert kulturell entreprengr-
rolle. Studien skal imidlertid ikke avgrenses til et begrenset antall rollemodeller
hentet fra foreliggende teori/forskning. De empiriske undersgkelsene blir snare-
re beskrivende og induktive enn forklarende og hypotesetestende. Saledes kan
undersgkelsene ogsa komme til & avdekke helt andre rollemodeller.

For a belyse disse problemstillingene na&rmere har jeg som nevnt valgt a rette et
seerskilt sgkelys mot kunststudenter. Det kunne utvilsomt ogsa veert fruktbart a
studere ulike kategorier yrkesaktive kunstnere. Men av pragmatisk-metodiske
grunner var det ngdvendig & begrense seg (jf. kapittel 2)." Dessuten er det sar-
lig interessant & studere studenter ved hgyere kunstutdanningsinstitusjoner i
denne undersgkelsen, pa grunn av den sentrale rollen disse institusjonene spiller
i seleksjons- og sosialiseringsprosessene pa kunstfeltet.

1.7 Noen forbehold

Det kan innvendes mot denne analysestrategien at det & operere med et slikt
begrenset antall idealtypiske kunstnerroller innebarer en urimelig abstrak-
sjon og forenkling i forhold til et mangfoldig og uoversiktlig empirisk felt.
Men idealtypiske framstillinger har — i trad med arven fra Max Weber (1971)
— vist seg som en fruktbar analysemate i samfunnsvitenskapene. Samtidig bar
man ikke slippe av syne at de empiriske mgnstrene pa dette feltet ofte vil
framtre som uoversiktlige og uklare. Man kan for eksempel regne med a
finne ulike blandingstyper og overgangsformer mellom de idealtypiske mo-
dellene. Slike modeller kan likevel forsvare sin plass i analysen hvis de fang-
er opp noen helt sentrale mgnstre pa det empiriske feltet, som ellers ikke ville
kommet klart til syne.

Det kan 0g innvendes at det er teoretisk og metodisk problematisk a analyse-

15 Som nevnt i forordet gjennomfarer vi dessuten oppfalgingsundersgkelser med yrkesaktive kunststudenter
0.a. i to andre prosjekter ved Telemarksforsking-Bg.
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re kunstnerne ved hjelp av det sosiologiske rollebegrepet, ettersom man der-
med kan Iase analysen fast i en statisk, funksjonalistisk sosiologisk tradisjon.
Med bakgrunn i den alternative Bourdieu-tradisjonen kan det for eksempel
hevdes at rollebegrepet ikke fanger opp de relasjonelle og foranderlige as-
pektene ved kunstnernes stilling. Vi burde kanskje heller skrive om posisjo-
ner” og "agenter” enn om roller? En slik spraklig framstilling kunne imidler-
tid virke ungdig kompliserende og fremmedgjgrende. Etter mitt syn bgr man
i stedet kunne reflektere den forannevnte kritikken inn i rollebegrepet, slik at
“kunstnerrollen” blir et tjenlig analytisk begrep. Saledes kan det for eksem-
pel godt tenkes at en og samme kunstner beveger seg ganske fritt og ledig
mellom ulike kunstnerroller i ulike sosiale kontekster.

Det kan videre innvendes at det har lite for seg a lete etter én eller noen fa
overgripende kunstnerroller pa tvers av ulike kunstomrader. Sparsmalet er
om ikke for eksempel billedkunstnere, musikere og skuespillere opplever
ganske forskjellige kunstneriske og materielle vilkar, slik at det er liten grunn
til & vente at de preges av én og samme overgripende rollemodell. Det er
mulig at svaret er ’ja”, slik at hver kunstsjanger burde studeres separat, pa
sine spesifikke vilkar. Men det kan man ikke vite uten a foreta na&rmere em-
piriske undersgkelser.

Det kan til slutt innvendes at analysen bygger pa noen problematiske impli-
sitte forutsetninger om situasjonen fgr””, ’na” og i framtida™, det vil si pa
noen problematiske far-forestillinger om endringstendenser pa kunstfeltet.
Har vi egentlig grunnlag for forestillingen om én dominerende “tradisjonell
karismatisk kunstnerrolle”, og i hvilken historisk epoke har den i sa fall veert
dominerende? Spgrsmalet blir bergrt ytterligere i metodekapitlet (jf. kapittel
2.5) og draftet mer substansielt i teorikapitlet (jf. kapittel 3.1). Nar jeg i det
falgende skriver om “den tradisjonelle kunstnerrollen” eller den “tradisjonel-
le karismatiske kunstnerrollen”, kan det kanskje virke som om jeg mener at
dette har veert den eneste kunstnerrollen som har gjort seg gjeldende i en eller
annen diffust avgrenset historisk fortid. Det er ikke meningen. Selv om det er
en hovedhypotese i denne studien at det pagar en differensiering av kunstner-
roller i det seinmoderne samfunnet, forhindrer det ikke at det kan ha utspilt
seg et mangfold av kunstnerroller ogsa i tidligere historiske epoker. Skulle
man studere dette eventuelle historiske mangfoldet skikkelig, matte det imid-
lertid gjennomfares sarskilte historiske studier. Det ligger utenfor rammen
av denne undersgkelsen. Men hvis man baserer seg pa foreliggende kulturso-
siologiske og kulturhistoriske studier, er det likevel godt grunnlag for a hev-
de at den karismatiske kunstnerrollen har hatt en dominerende (om ikke ene-
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radende) posisjon pa kunstfeltet siden den moderne kunstinstitusjonen vokste
fram pa 17- og 1800-tallet (jf. Moulin 1983).
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2 METODISK FRAMGANGSMATE

2.1 Generelt

Denne studien bygger pa en kombinasjon av kvalitative og kvantitative meto-
der, i trdd med prinsippet om metodetriangulering'®. Jeg drar séledes nytte av
flere typer metodiske framgangsmater og empiriske kilder:

- Kvalitative intervjuer,

- administrative registerdata/statistikk,
- sparreskjemaundersgkelser,

- offentlige utredninger, og

- relevant faglitteratur.

Den omfattende kontakten med utdanningsinstitusjoner og kunstnermiljger i
lgpet av en langvarig datainnsamling (kvalitative intervjuer og spgrreskjemaun-
dersgkelse) har dessuten bidratt til en god del kvalitative tilleggsinformasjoner
og inntrykk. | noen grad har jeg saledes ogsa dratt nytte av

- deltakende observasjon,
serlig ved de bergrte kunstutdanningene.

2.2 Kovalitative intervjuer med kunststudenter og unge
kunstnere

Det viktigste empiriske grunnlaget for studien er likevel 33 kvalitative intervju-
er med kunststudenter/unge kunstnere ved inngangsporten til en kunstnerkarrie-
re'’. Det har dreid seg om relativt langvarige (ca. 1 % time per intervju), person-
lige intervjuer (basert pa en intervjuguide). Informantene ble dels bedt om &
fortelle om “veien fram” til valget av en kunstutdanning og et kunstneryrke.
Informantenes "fortellinger” fikk saledes oftest preg av personlige livshisto-
rier/kunstnerhistorier helt fra tidlig barndom av. Intervjuene fokuserte ogsa pa
informantenes erfaringer med den kunstutdanningen de na var midt oppe i — og
pa deres syn pa kunstnerrolle og kunstneriske verdier versus andre verdier. Det

%8 Det vil si: ”Det & studere de samme fenomener eller problemstillinger ved hjelp av forskjellige metoder”
(Repstad 1998:142).

7 Som det vil g& fram av det empiriske materialet, sikter de aller fleste informantene mot & bli profesjonelle
kunstnere. Men det er ogsa noen fa av dem som ikke har klare planer om en profesjonell kunstnerisk karriere.
Deres framstilling av hvorfor er selvsagt ogsé hayst relevant for denne studien.
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ble dessuten lagt vesentlig vekt pa a fa et bilde av informantenes framtidsplaner
og -forventninger, i hovedsak knyttet til framtidig yrke og livssituasjon (jf. ved-
lagt intervjuguide).

| utgangspunktet fokuserer analysen pa kunstnere og kunststudenter generelt —
ut ifra en forestilling om at det fins noen fellestrekk ved de aller fleste kunstne-
res rolle og situasjon. Saledes kunne det veert aktuelt & intervjue studenter in-
nenfor alle kunstfelt. Men av mer praktiske grunner ble det ngdvendig & avgren-
se seg til noen fa felt. Jeg har valgt a fokusere spesielt pa billedkunst, musikk og
teater. Det er saledes gjennomfart omfattende personlige intervjuer med studen-
ter som sikter mot & bli billedkunstnere, musikere'® eller skuespillere.

Nar jeg har valgt & fokusere pa disse tre studentgruppene i undersgkelsen, heng-
er det for det farste sammen med at de representerer store kunstnergrupper.
Ifglge kvantitative oversikter utgjgr musikerne og billedkunstnerne klart de to
starste kategoriene i den profesjonelle norske kunstnerbefolkningen
(Elstad/Rasvik Pedersen 1996). Skuespillere er det langt feerre av, men ogsa de
er en relativt stor kunstnergruppe.

Ved a velge disse tre noksa forskjellige kunststudentgruppene hapet jeg for det
andre a fange opp noen av de viktigste forskjellsdimensjonene innenfor kunst-
nerpopulasjonen som helhet, for eksempel forskjeller mellom skapende og ut-
gvende kunstnere, selvstendige/frilans- og fast tilsatte kunstnere, lav- og
hgyinntektskunstnere, osv. Billedkunstnere er skapende kunstnere, som oftest
arbeider selvstendig og individuelt. Mange av dem har vanskelige levekar, selv
om noen fa ogsa har hgye inntekter (samme sted). Skuespillere er utgvende
kunstnere. De arbeider som regel mer kollektivt (i ensembler, institusjoner eller
grupper)®. Mange av dem er ansatte lgnnstakere — og det generelle inntektsni-
vaet er betydelig hgyere enn blant billedkunstnerne. Musikerne kommer pa flere
mater i en mellomposisjon mellom de forannevnte, men de har flere fellestrekk
med skuespillerne enn med billedkunstnerne (de er utgvende kunstnere, de har
gjennomgaende et hgyere inntektsniva enn billedkunstnerne). Musikergruppa er
dessuten mye mer heterogen enn skuespillergruppa; det vil si den preges av
starre variasjon nar det gjelder kunstnerisk ambisjonsniva, arbeidsmarked, ar-
beidssituasjon, inntektsforhold, med mer (jf. kapittel 6).

'8 Kategorien “musikere” inkluderer her ogsé sangere, men ikke komponister.

*® Men endringer innenfor scenekunstfeltet de seinere &ra (jf. avinstitusjonalisering, svekking av ensemblemo-
dellen, gkt antall frilansere, nye sysselsettingsarenaer i media) har nok bidratt til at arbeidsformene er blitt
mindre kollektive enn far.
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Det er altsa disse tre typene kunstneryrker de fleste av mine informanter sikter
seg inn mot. Ved a fokusere pa disse tre noksa forskjellige kunstnergruppene
kan jeg eventuelt ogsa — for det tredje — fange opp noen felles grunnleggende
trekk ved kunstnerrollen (kunstnerroller), som kanskje fortsatt bestar pa tvers av
slike forskjeller: Knytter det seg for eksempel noen felles karismatiske verdier,
konvensjoner, myter og/eller handlingsforskrifter til det a vaere kunstner, som
bade skuespillere, musikere og billedkunstnere har fatt overlevert gjennom den
historiske tradisjonen og viderefgrt fram til i dag?

Jeg har valgt primeert & intervjue studenter ved de tre sentrale norske kunstut-
danningene innenfor billedkunst, musikk og teater — altsa Statens kunstakademi,
Norges Musikkhggskole og Statens Teaterhggskole, alle i Oslo. Det vil si at jeg
har tatt utgangspunkt i den antatte toppen av pyramiden i det profesjonelle
kunstutdanningssystemet i Norge — og unnlatt & intervjue studenter fra for ek-
sempel de andre kunstakademiene (Bergen, Trondheim).? Til grunn for dette
valget 14 en antakelse om at de samtidskulturelle endringstendensene som jeg er
ute etter & avdekke, kommer tydelig — kanskje tydeligst — til syne i disse mest
sentrale og urbane norske kunstutdanningsmiljgene (jf. Mangset 1998a). For a
fa et visst supplement og korrektiv til et slikt utvalg valgte jeg ogsa a intervjue
noen fa (tre) musikkstudenter fra en regional musikkutdanning og noen fa (tre)
unge skuespillere med skuespillerutdanning fra utlandet. De tre sistnevnte var
pa intervjutidspunktet knyttet til et regionalt norsk teater.

De kvalitative intervjuene er gjennomfart i lgpet av prosjektperioden pa slutten
av 1990-tallet. Av hensyn til informantenes anonymitet gjar jeg ikke neermere
rede for eksakt hvilke &rskull som er blitt intervjuet og ndr. Av samme grunn
er det i rapporten gitt relativt upresise informasjoner om hvilke instrumenter de
ulike musikkinformantene spiller/studerer. Det har 0g veert aktuelt & foreta en
forsiktig maskering® av enkelte informanter for & unngé identifisering.

2 Jeg vil ikke med dette si noe substansielt om kvalitetsforskjeller mellom de norske kunstakademiene. Men
det er ikke urimelig & anta at det — fra en rent sosiologisk synsvinkel — fins tendenser til institusjonell hierarki-
sering etter sentrum-periferiaksen — ogsd mellom kunstutdanningsinstitusjoner, slik det penbart fins mellom
kunstinstitusjoner mer generelt (jf. Mangset 1998a). Hvilken kunstutdanning som hgster hgyest kvalitetsmes-
sig anerkjennelse innen kunstfeltet, varierer riktignok over tid. Flere informanter i den forannevnte undersg-
kelsen mente at Kunstakademiet i Bergen hadde veert sarlig faglig spennende” i en periode. Men det er
vanskeligere for en institusjon utenfor Osloregionen & opprettholde en slik institusjonell status over lengre tid.
For gvrig var det ogsd pragmatiske grunner (reisekostnader) til utvalget av kunstutdanningsinstitusjoner for
denne studien.

21 Kullene — iszr blant skuespillerstudentene — er relativt sma. Mer presis angivelse av intervjutidspunkt kunne
gjort det mulig for folk med god kjennskap til feltet & identifisere utsagn fra enkeltinformanter.

22 Det vil si at smé enkeltinformasjoner som kunne bidratt til & identifisere informanten, kan veere retusjert i
teksten.
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Ved utvelgelsen av informanter er det for gvrig lagt vekt pa a fa en rimelig for-
deling nar det gjelder studietrinn, kjgnn og kunstnerisk uttrykksform (det siste
er serlig relevant for billedkunst- og musikkutdanning). Det betyr ikke at jeg
har tilstrebet noen form for statistisk representativitet, men at jeg har sgkt a fa
med underkategorier av studenter som jeg ansa som relevante for denne studien
(det vil si en slags "typologisk representativitet” med hensyn til de variablene
som drgftes i dette avsnittet). Utvalget varierer ogsa i noen grad etter om infor-
mantene sikter mot rent kunstnerisk arbeid eller kunstnerisk tilknyttet arbeid (jf.
kunstformidler, musikklarer) som framtidig hovedyrke. En del studenter ved
Norges Musikkhggskole sikter for eksempel primert mot en pedagogisk yrkes-
karriere. Noen fa av dem er med i denne undersgkelsen. Hovedfokus i utvalget
av informanter har likevel veert rettet mot studenter som har eller har hatt kunst-
nerisk arbeid som hovedmal — eller iallfall som et aktuelt mal — i forbindelse
med valget av kunstutdanning. Det har ogsa preget utvalget av musikkstudenter.
For gvrig har jeg prevd a fa med informanter med bakgrunn fra ulike deler av
landet i utvalget. Ingen av de intervjuede kunststudentene har derimot innvand-
rerbakgrunn. Det siste avspeiler nok primert at det er fa innvandrerstudenter
ved norske kunstutdanninger i det hele tatt.?* Jeg har heller ikke valgt & inter-
vjue noen rekrutter til frigruppefeltet (i denne sammenhengen primeert frie tea-
tergrupper) seerskilt. Tradisjonelt har det veert et skarpt skille mellom det insti-
tusjonaliserte og det frie scenekunstfeltet i Norge. Det frie feltet har ogsa hatt
sine egne, institusjonaliserte’ og mindre institusjonaliserte, rekrutteringskana-
ler. Men dette skillet er blitt mindre skarpt de seinere ara. Noen av skuespiller-
informantene som er intervjuet, hadde allerede erfaring fra frie grupper eller
prosjekter, andre ma forventes — iallfall i perioder av karrieren — a bli sysselsatt
innenfor dette feltet i framtida.

Den konkrete utvelgelsen av informanter skjedde i god dialog med de respekti-
ve kunstutdanningenes administrasjoner. | ettertid er det imidlertid lett & over-
vurdere hvor metodisk systematisk man faktisk gikk fram da man valgte ut in-
formanter. Antakelig foregikk utvelgelsen i praksis mer vilkarlig og pragmatisk
enn drgftingen foran kan gi inntrykk av — uten at de forannevnte Kriterie-
ne/variablene ble helt ignorert.

Av de 9 studentene ved Statens kunstakademi som ble intervjuet, var fem jenter
og fire gutter. De fordelte seg likt mellom farstear, tredjear og fjerdear av studi-
et (det var altsa ingen informanter fra andrear). De intervjuede akademistuden-

2 Bortsett fra ved Nordic Black Theatre, som ikke omfattes av denne studien.
2 Jf. Akademi for Scenekunst, Hagskolen i @stfold (jf. Mangset 2004).
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tene fordelte seg — iallfall formelt ut ifra opptak — pa maleri, skulptur og video
som spesifikke kunstneriske uttrykksformer. Men som analysen etter hvert vil
vise, var det i realiteten vanskelig a plassere flere av studentene i bestemte
sjangermessige kategorier. Flere var ”sjangerkryssere” som hadde beveget seg
langt vekk fra den kunstneriske uttrykksformen som formelt hadde dannet
grunnlag for opptak. For gvrig er bade typisk samtidskunstneriske og mer tradi-
sjonelle uttrykksformer representert i utvalget (for eksempel installasjon, video
0g "nyromantisk” maleri).

Av de 12 musikkstudentene (det vil si fra Musikkhggskolen og en regional ut-
gvende musikkutdanning) var étte jenter og fire gutter. Studenter pa alle trinn av
studiet ble intervjuet: Tre var hgyeregradsstudenter, det vil si én diplomstudent
0g to hovedfagsstudenter. For gvrig fordelte informantene seg relativt jevnt
mellom farstear, andrear og tredjear av musikkstudiet. Fire var blasere, tre stry-
kere og to sangere, mens to studerte klaverspill og en slagverk. Musikkinfor-
mantene skilte seg ogsa noe fra hverandre etter om de hadde kunstnerisk hoved-
forankring innenfor klassisk musikk og samtidsmusikk eller i mer populere
musikkformer. Det var naturlig a intervjue relativt flere fra de to farste katego-
riene, ettersom de fortsatt preger studietilbudet ved Hagskolen sterkt®. De
rangerer dessuten hgyere innenfor musikkfeltets kvalitetshierarki. De som stu-
derer klassisk musikk og/eller samtidsmusikk, er dessuten mer sammenlignbare
med de gvrige studentene i utvalget (jf. billedkunst- og skuespillerstudenter).

De til sammen 12 skuespillerstudentene/unge skuespillerne fordelte seg med
like mange pa hvert kjgnn. De ni av dem som studerte ved Statens Teaterhgg-
skole, fordelte seg for gvrig likt mellom de tre arskullene. Ogsa her la jeg en
viss vekt pa a fa ulike sjangere/kunstneriske uttrykksmater representert (jf. klas-
sisk taleteater versus musikal). Men alt i alt er dette utvalgskriteriet mindre re-
levant for denne enn for de andre studentgruppene, ettersom Teaterhggskolen
legger liten vekt pa individuell spesialisering i studiet.

Det oppsto ingen sarskilte problemer under gjennomfaringen av intervjuene. A
intervjue informanter om deres egne livshistorier er ofte takknemlig for en fors-
ker: De far god tid til & fortelle om noe de apenbart har farstehands kunnskap —
og gjerne vil fortelle — om, nemlig seg selv. De far en lydhgr og interessert til-

% Det har en tid vart mulig & studere rytmisk musikk (jazz, pop, rock) som del av musikkpedagogutdanningen
ved NMH. Fra 2002 fins det ogsa et utgvende grunnutdanningstilbud i rytmisk musikk. Det er dessuten mulig
a ta hgyeregradsutdanning pa feltet. Men selv om sgkningen er stor til disse studietilbudene, er det fortsatt
langt flere som studerer klassisk musikk/samtidsmusikk enn rytmisk musikk. Skillet mellom de ulike musikk-
formene/studietilbudene er for gvrig mindre bastante enn far (informasjoner fra NMHs administrasjon).
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harer, nemlig forskeren. Det er heller ikke uvanlig at kunstnere tillegger opp-
merksomhet fra forskere en viss prestisjeverdi. Forskeromtale kan — iallfall
seinere i karrieren — bidra til kanonisering av kunstneren. Men selv om jeg der-
med fikk god kvalitativ informasjon og innsikt gjennom intervjuene, betyr det
selvsagt ikke at jeg slapp unna de metodiske fallgrubene som ofte oppstar ved
slike intervjuer. Det er for eksempel mulig at informantene i noen grad har til-
passet sine egne livshistorier og framtidsplaner til hva de trodde jeg som inter-
vjuer ventet av dem, det vil si at det oppsto en form for "intervjuereffekt”. Det
er ogsa grunn til a regne med at kunststudenter og unge kunstnere — som andre
folk — har mer eller mindre selektiv hukommelse. De kan ha ”husket” bare de
begivenhetene som passer godt inn i den kunstnerkarrieren de stadig holder pa
med & konstruere. Slik sett ble det kanskije et betydelig sprik mellom de konst-
ruerte og de "faktiske” biografiene. Men et eventuelt slikt sprik er egentlig nok-
sa uproblematisk i denne undersgkelsen. Sett fra min synsvinkel er den “konst-
ruerte” biografien og karrieren minst like interessant som den "faktiske” (i den
grad man kan trekke et slikt skille, jf. kapittel 2.6 nedenfor). Slik ma det veere sa
lenge dette prosjektet retter sgkelyset nettopp mot spenningsfeltet mellom histo-
risk overleverte og sosialt konstruerte myter (jf. den karismatiske kunstnerrol-
len) og mer eller mindre objektive mulighetsbetingelser.

Intervjuene ble tatt opp pa band, fullstendig utskrevet og analysert, i trad med
metodisk skikk og bruk ved kvalitative studier av denne typen (Repstad 1998).%

I den videre analysen av det kvalitative intervjumaterialet har jeg sitert mye fra
enkeltinformanters utsagn for a underbygge mine resonnementer. Men av hen-
syn til informantenes anonymitet har jeg (selvsagt) ikke kunnet identifisere dem
med egne navn i teksten. Det er imidlertid et visst analytisk behov for a vite
“hvem” som sier ”hva”, det vil si om ulike utsagn kommer fra samme eller for-
skjellige personer: Det henger sammen med at informantene i hgy grad forteller
egne livshistorier (biografier); graden av intern konsistens i disse livshistoriene
er i seg selv interessant. Det er (iallfall i noen grad) interessant om en og samme
informant rapporterer om helt ulike verdier og holdninger til kunstnerrollen i
ulike faser av livslgpet. Det kan 0g vare interessant om en og samme informant
gir uttrykk for ulike, inkonsistente verdier og holdninger i ulike faser av inter-
vjuet (uten at de dreier seg om ulike faser i livslgpet). P4 denne bakgrunn har
jeg valgt a identifisere informantene med fiktive navn, slik at leseren kan se at
det faktisk er informanten "Vera” eller informanten ”Bendik” som blir sitert

% Alle intervjuene er fullstendig utskrevet av Norsk tekstsenter, deretter gjennomlyttet, korrigert og analysert
av rapportforfatter.
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bade her og der i rapporten. Pa denne maten viser jeg ogsa hvorvidt analysen
bygger pa rimelig representativ bruk av hele bredden i intervjumaterialet.

2.3 Tilgjengelig statistikk over kunststudenter i utlandet

Malet med studien er som fgr nevnt & belyse unge kunstneres/kunstnerrekrutters
syn pa kunstnerrollen og kunstnerkarrieren helt allment. De kvalitative intervju-
ene med et bredt og variert utvalg av kunststudenter skulle gi et godt inntak til &
tegne et noksa allment bilde av situasjonen til ulike grupper av kunststudenter.
Slike intervjuer gir seerlig innsikt i en type kvalitative meningssammenhenger
som man umulig kan avdekke bare gjennom kvantitative undersgkelser. Inter-
vjuene gir derimot begrenset informasjon om utbredelsen av egenskaper hos
enhetene i en undersgkelse. | streng statistisk forstand gir intervjuene saledes
ikke generaliserbar oversiktsinformasjon om andre enn de til sammen 33 infor-
mantene innen billedkunst, teater og musikk som faktisk er intervjuet. For a fa
et bredere og i visse henseende “sikrere” oversiktsbilde over feltet har jeg derfor
ogsa dratt nytte av ulike typer kvantitative data. Det dreier seg dels om tilgjeng-
elig statistisk materiale om sgkning til ulike typer kunststudier i inn- og utland.
Slikt materiale er stilt til disposisjon av Statens lanekasse for utdanning og fra
administrasjonen ved de bergrte kunstutdanningene. Noe relevant statistikk fins
ogsa i allment tilgjengelige offentlige kilder (jf. Statistisk sentralbyra, Kirke-,
utdannings- og forskningsdepartementet). Svakheten ved denne typen materiale
for mine formal har blant annet veert at definisjonen av ”kunstutdanning” har
variert fra kilde til kilde. Tilgangen pa relevante data pa de forskjellige kunst-
omrader og -utdanninger har ogsa variert. Dette har svekket sammenlignbarhe-
ten av data (mellom utdanningstyper og over tid). Trass i disse begrensningene
gir materialet nyttig kunnskap om sgkningen til ulike typer kunstutdanning —
ikke minst om utviklingen av sgkning til kunstutdanning i utlandet.

2.4 Komparativ spgrreskjemaundersgkelse om profesjons-
utdanning

| utgangspunktet ble det ogsa planlagt & gjennomfare en bredere sparreskjema-
undersgkelse innenfor rammen av eget prosjekt. Men denne planen ble skrinlagt
da det ble kjent at Senter for profesjonsstudier ved Hggskolen i Oslo skulle
gjennomfare en langt sterre sparreskjemaundersgkelse — og bygge opp en egen
database — "for studier av rekruttering og kvalifisering til profesjonell yrkesut-
gving” (StudData). Farste fase i ”StudData”-prosjektet (StudData I) ble gjen-
nomfart hgsten 2000. Da ble det — med tyngde- og utgangspunkt i Hagskolen i
Oslo — gjennomfart sparreskjemaundersgkelser med studenter ved en rekke
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profesjonsstudier ved norske hggskoler. Formalet var blant annet & gi kunnskap
om

hvorfor unge mennesker sgker studieplass ved ulike typer profesjonsstu-
dier (leererutdanning, sykepleierutdanning, journalistutdanning, m.fl.),

hvor viktig utdanningene er for deres framtidige yrkesutgvelse,

hvor tilfredse de er med utdanningen,

hvordan yrkeskarrieren til de forskjellige profesjonene er, og

hvorfor noen velger & slutte i yrket, mens andre fortsetter.

Datainnsamlingen hgsten 2000 var ferste fase i en flerarig panelundersgkelse,
der planen er a falge enkeltgrupper av studenter gjennom ulike faser av utdan-
ningen og ut i yrkeslivet. Undersgkelsen/databasen omfatter blant annet studen-
ter som sikter mot a bli lerere, sykepleiere, fysioterapeuter, journalister, biblio-
tekarer, barnevernspedagoger, sosionomer, ingenigrer, ergoterapeuter, kommu-
nalkandidater eller vernepleiere. Flere kategorier kunststudenter ble ogsa inklu-
dert i utvalget.?” StudData I-undersgkelsen dekket studenter i farste semester av
studiet. Alt i alt omfatter det endelige utvalget i denne undersgkelsen knapt
2500 studenter, hvorav 190 kunststudenter (inkludert arkitektstudentene). Stud-
Data | utgjer en viktig datakilde for denne studien.

Jeg har ogsa analysert noen data fra en seinere undersgkelse innenfor samme
prosjekt — StudData I1. Avgangselevene ved de samme studiene svarte pa lig-
nende (men ikke like) sparreskjemaer varen 2001. StudData Il omfattet altsa de
samme utdanningsinstitusjonene og de samme kategoriene studenter, men ikke
de samme studentene som i StudData I. Det endelige utvalget som svarte pa
spgrsmalene i StudData Il, utgjorde ca. 2050 studenter. Av disse var 77 kunst-
studenter (inkludert noen fa arkitektstudenter). Som det vil ga fram, var svar-
prosentene i StudData Il sveert lave blant kunststudentene. Dermed er det stor
fare for at materialet er blitt skjevt og resultatene usikre. Jeg kommer derfor
bare i begrenset grad til a bruke data fra StudData I1 i denne analysen. StudData
Il vil primeert bli utnyttet som supplement til StudData I, der det fins mer eller
mindre overlappende spgrsmal i de to undersgkelsene. Dermed er det en viss
mulighet til & belyse om forskjeller i adferds- og holdningsmgnstre mellom
studentgrupper ved starten av studiet holder seg ogsa fram til avslutningen av
studiet. De holdnings- og adferdsmgnstrene som kommer til uttrykk ved starten
av studiet, kan jo veere bestemt av mer eller mindre urealistiske forventninger til

%" Forskningsleder/forsker Jorunn Spord Borgen, Hagskolen i Oslo/NIFU, og rapportforfatteren tok initiativ til
at kunststudentene skulle komme med i undersgkelsen. Vi har ogsa samarbeidet om & gjennomfere datainn-
samlingen ved kunstutdanningsinstitusjonene. Kunststudentene var med i StudData i de to farste fasene, men
falt ut av de seinere fasene (pa grunn av hgyt bortfall innenfor det som i utgangspunktet var sma grupper).
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studium og yrke. Holdnings- og adferdsmenstre ved avslutningen av studiet er
derimot mer pavirket av studentens erfaringer i lgpet av studiet. Hvis kunststu-
dentene skiller seg markant fra andre studenter nar det gjelder atferds- og hold-
ningsmgnster bade ved starten og avslutningen av studiet, tyder det pa at vi er
pa sporet av noen mer dyptgripende strukturforskjeller mellom studentkategori-
er.

Alle utdanningene i StudData har "profesjonstrekk”. Det vil si at det dreier seg
om spesifikke yrkesutdanninger som i hovedsak retter seg mot et seerskilt yrke
eller et knippe av narbeslektede yrkesfunksjoner.?® Kunstutdanningene er ogsé
typiske profesjonsutdanninger i denne vide betydningen. | denne undersgkelsen
ble kunststudentene dermed inkludert i et stgrre profesjonssosiologisk forsk-
ningsprosjekt.

Opplegg og sparreskjema for StudData er preget av at mange og ulike forsker-
grupper skal kunne dra nytte av materialet, og at utvalget av respondenter er
ganske heterogent. Det var derfor ikke & vente at de to ganske generelle sparre-
skjemaene som ble brukt, skulle passe helt til problemstillingene for min studie.
Likevel gir StudData (serlig StudData 1) apenbart en type kvantitativt oversikts-
eller fugleperspektiv pa mange av de problemstillingene (+ flere andre) som alt
er belyst kvalitativt i mitt intervjumateriale. For min analyse er fordelen szrlig
at undersgkelsene gjer det mulig & sammenligne kunststudenter med en rekke
andre studentgrupper. Dermed kan jeg fa bedre grep om hva som er szregent,
og hva som er mer allment ved kunststudentenes situasjon.

Utvalget av kunststudenter i StudData favner bare delvis de samme kategoriene
kunststudenter som den kvalitative undersgkelsen. Fglgende kategorier er med
(alle forstearsstudenter):

Studentene ved skuespillerlinja ved Statens Teaterhggskole

Studentene ved Statens Balletthggskole

Studentene ved Statens Operahggskole

Studentene ved Statens Kunstakademi, Oslo

Studentene ved Kunsthggskolen i Bergen (keramikk, design, tekstil, visu-
ell kommunikasjon og billedkunst/Akademiet)

%8 F3 av de nevnte yrkene er derimot fullt utviklede profesjoner ut ifra en trangere, klassisk definisjon, i den
forstand at det foreligger et statlig legitimert utdanningsmonopol, en ensidig yrkesmotivasjon til ett og bare ett
yrke og en sterk yrkesorganisasjon som samspiller med myndighetene om & opprettholde monopolet (jf. leger,
bibliotekarer, sosionomer) (jf. kapittel 1.5 foran og Torgersen 1972).

28



- Studentene ved Statens handverks- og kunstindustriskole (metall, kera-
mikk, kler og kostyme, visuell kommunikasjon, farge, tekstil, interigr-
og mgbeldesign)

- Studentene ved Arkitektshggskolen i Oslo

Det viste seg derimot at det ikke lot seg gjere a fa med Norges Musikkhggskole
i StudData-undersgkelsene.?® For gvrig omfatter de kvantitative undersgkelsene
de samme studentkategoriene som den kvalitative. I tillegg omfatter de altsa i
utgangspunktet ballett- og operastudentene, kunst- og handverkstudentene, aka-
demistudentene i Bergen og arkitektsstudentene (Oslo). At de kvantitative stu-
diene ikke omfatter akkurat de samme kategoriene studenter som den kvalitati-
ve, kan veere bade en svakhet og en styrke. Det var apenbart uheldig at vi ikke
fikk med musikkstudentene i denne delen av prosjektet. Derimot kan det ha
bidratt til gkt datamessig soliditet og generaliserbarhet fra datamaterialet som
helhet (kvantitativt og kvalitativt) at vi supplerte med flere andre kunststudent-
kategorier. Arkitektstudentene ble inkludert nettopp fordi de star i en noe uklar
mellomposisjon mellom ”kunststudent” og "vanlig profesjon”.*® Nr ballett- og
operastudentene — og ikke bare skuespillerstudentene — ble inkludert i StudData,
hang det ogsad sammen med at skuespillerne alene ville utgjort en for liten grup-
pe (10 studenter i hvert kull) til at man kunne bevart anonymiteten og dessuten
lagd meningsfull statistikk. Nar alle tre kategoriene scenekunststudenter inklu-
deres, far vi derimot en noe starre studentgruppe a arbeide videre med.

Ved alle studiesteder er det i prinsippet gjennomfgrt totalstudier (alle skulle
veere med) innenfor de bergrte studentgruppene. StudData I-undersgkelsen ble
gjennomfart som gruppeenket (utfylling av sparreskjema i gruppe-/klasse-
situasjon). Men muligheten for vellykket datainnsamling i gruppe-/klasse-
situasjon varierte en del med de undervisningsmessige tradisjonene og arbeids-
matene ved de ulike studiene (kollektiv/individuell undervisning, obligato-
risk/fritt frammgte), noe som igjen pavirket svarprosenten. Derfor var det i noen
tilfelle ngdvendig a supplere gruppeenketen med individuell utfylling og retur-

% Grunnen var at det ble gjennomfart en annen spgrreundersgkelse ved skolen omtrent samtidig som StudDa-
ta | ble startet opp.

® De faerreste vil nok regne arkitekter flest som kunstnere. Men innenfor norsk kunstnerpolitikk har det vaert
vanlig & inkludere noen av arkitektene blant kunstnerne. | Kunstnerstipendkomiteens innstilling fra 1972 og
”Kunstnermeldingen” fra 1976 het det for eksempel at .. to grupper av kunstnere, arkitekter og fotografer,
star i en seerstilling idet det her dreier som om store yrkesgrupper hvor flertallet kanskje ikke pretenderer a
veere kunstnere slik begrepet kunstner mé defineres i relasjon til offentlige stipend- og stetteordninger for
kunstnere, men hvor et antall av fagets utgvere utvilsomt ma betegnes som kunstnere i denne mening” (NOU
1973:2, s 59 og KUD 1976:48). Det er verdt & merke seg at interigrarkitektene ble inkludert szrskilt — og
regnet som kunstnere — i den store norske kunstnerkarundersgkelsen fra 1993-94 (Elstad/Ragsvik Pedersen
1996).
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nering av sparreskjema per post. Svarprosenten for undersgkelsen som helhet
var pd 71 %°'. Men svarprosenten varierte en god del fra studentgruppe til stu-
dentgruppe (fra ca. 32 % til ca. 95 %). Svarprosenten blant de ulike kategoriene
kunststudenter var oftest hayere, nemlig 95 % ved Kunstakademiet i Oslo, 90 %
blant ballettstudentene (Oslo), 87 % ved Arkitekthggskolen (Oslo), 80 % blant
skuespillerstudentene (Oslo), 75 % blant operastudentene (Oslo), 67 % ved
Kunsthggskolen i Bergen og 58 % ved Kunst- og handverksskolen i Oslo. Ge-
nerelt sett ma dette sier & vere en tilfredsstillende svarprosent i en undersgkelse
som denne. | den videre kvantitative analysen av StudData I-materialet opererer
jeg med sapass vide (sammenslatte) studentkategorier at svarprosenten generelt
blir "akseptabel” i alle hovedkategorier.

Sett under ett var svarprosenten i StudData Il ogsa ganske tilfredsstillende (72
%). Men det viste seg vanskeligere & samle avgangsstudentene ved kunststudie-
ne til & svare pa spgrreskjema i en gruppeenket. Serlig billedkunst- og arkitekt-
studentene manglet felles mgtesteder (fellesforelesninger, felles informasjons-
magter, el.l.), der man naturlig kunne samle dem for utfylling av et sparreskjema.
Derfor ble det ngdvendig a falge opp med utsending av sparreskjemaer per post
til resten. Og slike postenketer gir erfaringsmessig ofte hgyt bortfall. Av arki-
tektstudentene svarte svert fa (bare 6 studenter). Den samlede svarprosenten
blant kunststudentene i StudData Il (hvis vi holder arkitektstudentene utenfor)
ble bare 42 %. Men det var altsa primert blant billedkunststudentene det var lav
svarprosent, nemlig 35 %. Blant disse igjen var det studentene ved Kunstaka-
demiet i Oslo som sto for det meste av bortfallet. Blant scenekunstnerne svarte
derimot hele 84 % (riktignok av en beskjeden populasjon pa 25). Disse skjevhe-
tene ma en sa langt rad ta hensyn til under tolkningen av dette materialet.

2.5 Noen metodiske forbehold

Hvor vidtgaende konklusjoner som kan trekkes av denne undersgkelsen,
begrenses blant annet av at den nesten bare omfatter kunststudenter — ikke
etablerte kunstnere som har kunstnerisk arbeid som hovedsysselsetting. Det
er mulig at overgangen fra en livssituasjon som kunststudent til en livssitua-
sjon som yrkesaktiv kunstner medfarer ganske store endringer i oppfatninger
av kunstnerrollen. Det kan ikke denne undersgkelsen gi noe svar pa. Men
spgrsmalet blir som nevnt undersgkt neermere i en oppfglgingsundersgkelse
til denne undersgkelsen.*

%1 2911 av 4082 studenter svarte.
%2 | prosjektet "Kulturarbeiderprofesjoner — endringsprosesser” intervjuer vi et utvalg av informantene i den
kvalitative intervjuundersgkelsen pa nytt fire-fem &r etter.
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Det er dessuten en begrensning at analysen bare omfatter kunststudenter ved
veletablerte kunstutdanningsinstitusjoner. Det er kanskje grunn til & vente
sterkere brudd med den karismatiske kunstnerrollen i mindre institusjonali-
serte unge kunstnermiljger? Det kan i sa fall ikke denne studien fortelle noe
seerlig om. Det er imidlertid spgrsmal som star sentralt i en annen oppfal-
gingsundersgkelse som vi er i gang med.*®

Det er til slutt heller ikke metodisk uproblematisk & undersgke endring av
kunstnerrollen over tid, slik jeg praver i denne studien (jf. ogsa delkapittel
1.7 foran). For har jeg egentlig tilgang til sammenlignbare data om kunstner-
rollen over tid? | denne studien sammenligner jeg i realiteten historiske “for-
tellinger” om noksa bergmte kunstnere med natidige "fortellinger” om mer
ordinaere kunststudenter (riktignok studenter ved de mest prestisjetunge
norske kunstutdanningsinstitusjonene). Det gir et "umake” sammenlignings-
grunnlag — og representerer en begrensning ved analysen.

Det har i det hele tatt ikke vaert rom for & gjennomfare egne historiske under-
sekelser av utviklingen av kunstnerroller innenfor rammen av denne studien.
Jeg har i stedet veert henvist til & dra nytte av foreliggende historisk/kultur-
historisk forskning pa feltet — og ta det bildet som tegnes av utviklingen av
kunstnerroller i disse studiene, mer eller mindre for gitt.

Alle disse problemene ma tas i betraktning nar en skal tolke resultatene.

2.6 Det sosiologiske blikket pa kunstfeltet

Men gir det egentlig mening & utforske et verdi- og kvalitetsorientert felt som
kunstfeltet ved hjelp av sosiologiske metoder? Og hva sarkjenner i sa fall det
sosiologiske perspektivet pa kunst? Ifglge Howard Becker (1982:XI) fins det en
“sterk tradisjon for en relativistisk, skeptisk, *"demokratisk’ skriving om kunst”
innen kunstforskningen. Gjennom den kunstsosiologiske klassikeren ”Art
Worlds” (1982) har Becker selv plassert seg sentralt i denne tradisjonen. | denne
boka studerer han nettopp ulike "kunstverdener” ut ifra et kulturrelativt sosiolo-
gisk perspektiv. Dermed bryter han med den brede humanistisk-estetiske forsk-
ningstradisjonen, der studiet av kunstneriske ytringer er tungt forankret i kunst-
feltets egne verdihierarkier — med fokus pa “kanoniserte” kunstverk. Det vil si
at han bryter med en tradisjon som legger ensidig vekt pa den "hgye kunsten”,

¥ »Kulturelt entreprengrskap — en studie av gjenfortryllingsprosesser som livsprosjekt” (2003-2007).

31



slik den blir vurdert fra en vestlig, borgerlig-kulturell synsvinkel. For Becker
har bade haykultur og popularkultur — bade konsekrert kunst og folkekunst —
stor forskningsmessig interesse. Han studerer saledes kunstmiljgene "utenfra”,
omtrent pa samme kulturrelative mate han ville gjort om han skulle studert
hvilket som helst annet sosialt felt (utdanningssystemet, helsesektoren). Men
han studerer ogsa kunstfeltet ”innenfra”, i den forstand at han gar inn i feltet
som kvalitativ forsker og gjer fortolkninger av dets egne verdisystemer og
strukturer fra aktarenes synsvinkel.*

Men denne typen forskning om kunst er en problematisk og ofte omstridd ge-
skjeft, ikke minst sett fra mange humanistiske akademikeres synsvinkel.*® Pierre
Bourdieu (1992b:55) har gitt falgende, lett ironiske beskrivelse av motsetningen
mellom sosiologi og kunst:

Sociologi och konst trivs inte bra ihop. Det beror pa att konsten och
konstnarna inte tal att den forestallning de har om sig sjalva kranks.
Konstens varld ar en trons varld; man tror pa begavning, pa den unika
skaparen som ingen har skapat och nar sociologen, som vill forsta, forklara
och begripliggtra, kommer instortande ar skandalen ett faktum. Han bryter
fortrollningen, utéver reduktionism, han &r kort sagt oanstandig eller, vilket
ar samma sak, kattersk.

Slik opplever ofte aktgrer pa kunstfeltet samfunnsforskningens inntog som en
form for kjetteri — en profanering av det hellige.

Mange samfunnsvitenskapelig orienterte kulturforskere nsermer seg dessuten i
dag kunstfeltet ut ifra et sosialkonstruktivistisk perspektiv, i trad med det foran-
nevnte kulturrelative perspektivet. Det innebeerer at de tar avstand fra essensia-
listiske forstaelsesmater, for eksempel i vurderingen av kjenn, rase og kulturell
identitet. Til forskjell fra essensialistene betrakter de ikke slike kategorier som
stabile og universelle, men heller som "sosiale konstruksjoner”. Det samme
gjelder forestillingen om at det fins en sarskilt kunstnerisk kanon som forvalter
universelle estetiske verdier. Verdisystemer og forstaelsesmater (ogsa pa kunst-
omradet) blir langt pa vei sett pa som "sosiale konstruksjoner” — som sosialt
betingete og historisk relative. I en innfgringsbok i ”cultural studies” skriver
saledes Chris Barker (2000:393) at: ”Constructionism, of which cultural studies

% At Becker selv ogsé har en fortid som utgvende musiker og amatgrfotograf, bidrar antakelig til & styrke
denne "deltakende observasjonen” ytterligere.

% Et norsk eksempel pa en sterkt polemisk drafting av en kunstsosiologisk teori har Otto Christensen (1995)
gitt i en artikkel om Bourdieus hovedverk ”La Distinction” (1979).
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is a manifestation, argues that truth is a social construction”. Sgren Kjgrup
(1996/1999:28) hevder for sin del at

det institusjonelle er kun et tydeligt sartilfelde af det konstruktivistiske, altsa
af den tanke at vor sansning, vore beskrivelser, vore afbildninger, vore
tolkninger, vore formuleringer af lovmassigheder — i dagligdagen, i kunsten
sa vel som i videnskaben — er med til at forme vores verden.

Pierre Bourdieu er blant de sentrale kultursosiologene som gjar seg til talsmenn
for et moderat konstruktivistisk perspektiv.*® Han er — som antydet i sitatet foran
— opptatt av den sosiale konstruksjonen av verdier og forestillinger som skjer
innenfor kunstfeltet, det vil si av “konstruksjonen” av tro pa det enestaende
talentet, det unike kunstverket og det uformidlete karismatiske mgtet mellom
kunstverk og publikum. For Bourdieu handler det om "produksjon av tro”
(Bourdieu 1986a).

Ettersom livshistoriene til et utvalg kunststudenter utgjer et helt sentralt meto-
disk grunnlag for min studie, er det serlig interessant a registrere hvordan
Bourdieu anvender et slikt perspektiv pa bruk av livshistorier i forskningen
(Bourdieu 1986b, Broady 1991). Forskning basert pa informanters livshistorier
eller biografier hadde et sterkt oppsving i internasjonal sosiologi pa 1980-tallet,
ikke minst i Frankrike. Da publiserte imidlertid Bourdieu (1986b%") en liten
artikkel, der han kritiserte mange av forskernes ukritiske aksept av informante-
nes egne “konstruerte livshistorier”. | slik livshistorieforskning framstar den
enkeltes liv gjerne som en linezr og sammenhengende serie av hendelser — et
sammenhengende livsprosjekt med helhet og mening, ifelge Bourdieu.
Livshistoriene blir framstilt som nesten like malrettede og sammenhengende
livsprosjekter som i en CV, en nekrolog eller en biografi. Men slike linezre
sammenhenger er sosiale konstruksjoner:

I sjalva verket &r den individ som betecknas med ett viss egennamn inte en
enhet utan en motesplass for biologiska och sociala egenskaper. Individen &r
en i en bestdmd kontext och en annan i en annan kontext. Att beratta sitt livs
historia ar inte blott att presentera sig sjalv, det ar att konstruera sig sjalv,

hevder Bourdieu (ifglge Broadys (1991:391) fortolkning).

% Han avgrenser seg derimot sterkt fra en mer radikal, idealistisk” form for konstruktivisme, for eksempel
slik den framstér hos etnometodologene (Bourdieu 1999). Jf. foran (kapittel 1.1) om Bourdieus "konstruktivis-
tiske strukturalisme” eller "strukturalistiske konstruktivisme” (Bourdieu 1987a:147).

87 Ogsé trykt i litt modifisert form i Bourdieu (1994).
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I trad med denne forskningstradisjonen vil jeg her gjgre meg til talsmann for en
kulturrelativ metodisk strategi, men avgrense meg bade mot en allmenn erkjen-
nelsesteoretisk relativisme (jf. forskjellige utgaver av postmoderne teori) og mot
en grunnleggende estetisk relativisme (jf. institusjonell kunstteori). Det innebee-
rer at jeg markerer en prinsipiell vilje til kritisk avstand til forskningsfeltet, pa-
ret med nysgjerrighet overfor alle verdistandpunkter som utspiller seg pa det
samme feltet. En kulturrelativ metodisk strategi innebarer at man som forsker
prgver & ga inn i og forsta ulike aktarposisjoner i forskningsfeltet pa deres egne
premisser. Det innebarer at forskeren praver a klargjare egne estetiske og kul-
turpolitiske standpunkter, slik at de ikke forstyrrer forskningsarbeidet ungdig.
Men et slikt kulturrelativt standpunkt inneberer ikke at jeg personlig betrakter
all kunst som likeverdig eller alle fortellinger om kunst som likeverdige. Selv
om man gar med pa at bade vitenskapelig erkjennelse og estetiske dommer er
historisk bestemte og betinget av det erkjennende/dgmmende subjektets sosiale
posisjon, skulle det ikke vaere ngdvendig & havne i den absolutte relativismens
hengemyr: Det er saledes ingen grunn til & avvise estetiske dommer — verken
hos den enkelte kunstskjenner eller i den mer allmenne kunsthistorien — som
helt vilkarlige og relative. Jeg vil heller ikke betrakte forskningsbaserte tekster
som mer eller mindre vilkarlige "fortellinger”, slik postmoderne teori er tilbgye-
lig til & gjere. Som all erkjennelsesteoretisk relativisme havner ogsa denne teo-
rien i siste instans i en form for selvrefererende inkonsistens®®, som undergraver
forskning som en sarskilt type kunnskapsproduksjon. En konsekvent erkjennel-
sesteoretisk relativisme farer i siste instans forskeren inn i en forskningsmessig
blindgate — og deretter neermest med ngdvendighet ut av forskerrollen.

Selv om man erkjenner at alle verdier og all kunnskap pa den ene eller andre
maten er "situert” — at de er avhengig av den historiske og sosiale situasjonen
forskeren (og andre erkjennende subjekter) star oppe i — bar det ikke bety at alle
“fortellinger” er like gode og like sanne. Ifglge den bourdieuske versjonen av
konstruktivisme er det mulig a drive en sarskilt type vitenskapelig objektive-
ringsarbeid som gir den vitenskapelige erkjennelsen en annen status enn for
eksempel estetiske vurderinger, moralske vurderinger eller “common sense”.
Det er mulig "a lgfte seg selv etter haret” og uteve en form for kritisk rasjona-
lisme (Broady 1991:433). Det fordrer en kritisk selvrefleksjon av forskeren.
Ved & analysere sin egen plassering innenfor det feltet som studeres, bar forske-
ren kunne unnga helt og fullt a bli "feltets fange” (samme sted:548). | den etter-
felgende analysen av norske kunststudenter bygger saledes ogsa jeg pa den

* Hvis all kunnskap er relativ, ma det ogsa gjelde pastanden om at “all kunnskap er relativ”. Séledes tas
brodden ogsa fra denne pastanden, det vil si resonnementet ender i en logisk meningsles sirkel.
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forutsetningen at det er mulig & na fram til en forskningsbasert kunnskap av mer
allmenn gyldighet enn situasjonsbetingete og vilkarlige postmoderne "fortel-
linger”, samtidig som denne forskningen ikke har universelle og ahistoriske
("positivistiske”) ambisjoner.

2.7 En kultursosiologisk egenpresentasjon

Pa denne bakgrunn kommer jeg ikke utenom a gi en kort sosiologisk presenta-
sjon av meg selv (forfatteren av denne rapporten) og min relasjon til det sosiale
feltet og de problemstillingene som skal analyseres i denne undersgkelsen. Jeg
har bakgrunn i et relativt utdanningsfattig, men kulturinteressert landbruksmiljga.
Til tross for den uakademiske bakgrunnen bidro dette miljget til en ganske sterk
interesse for kunstneriske ytringer, men ogsa til en ambivalent holdning til
kunstfeltet. Jeg fikk vesentlige deler av den nasjonale litteraere og billedkunstne-
riske kanon inn med morsmjglka. Bakgrunnsmiljget oppmuntret seerlig til les-
ning av skjgnnlitteratur og kunstnerisk egenaktivitet (tegning, musisering).
Samtidig var miljget preget av en rasjonalistisk "bondeskepsis” mot “moderne
kunst”. Utdanningsrevolusjonen pa 1960- og 70-tallet pnet dgrene til en aka-
demisk karriere og til opplevelse av mer varierte kunstneriske uttrykk — bade for
meg og mange andre med tilsvarende bakgrunn. | dag er jeg — som mange i de
akademiske mellomlagene — en interessert og tidvis aktiv kulturkonsument,
serlig av skjennlitteratur og billedkunst.

Jeg har ogsa et mer personlig forhold til problemstillingene i denne undersgkel-
sen, fordi jeg som barn ofte fikk hgre at jeg hadde et sarskilt talent for tegning.
Kanskje var ogsa jeg nar alt kommer til alt, "fgdt til kunstner”? Om ngdvendig
kan jeg ogsa fortelle om ynglingens "tilfeldige mate” med en etablert kunstner,
mer eller mindre i trad med den tradisjonelle karismatiske kunstnermyten (jf.
kapittel 3.1). Som elev ved Nansenskolen mgtte jeg en gang den famalte Store
Forfatteren: ”Eg ser du teiknar; du lyt halde fram med det”, sa han. I tillegg
hadde jeg flere profesjonelle og halvprofesjonelle kunstfaglige rollemodeller
(leerere i estetiske fag, en billedkunstner) i slekta. Jeg skaffet meg etter hvert
ogsa sgknadspapirer til Kunst- og handverksskolen, men unnlot da det kom til
stykket, & sgke. Det var antakelig en fordel: Jeg er fortsatt interessert i billed-
kunst, men har et ambivalent forhold til mye samtidshilledkunst. Pa denne bak-
grunn er det kanskje bedre a kunne betrakte samtidskunstlandskapet pa sosiolo-
gisk avstand — og drive med tegning som hobby. En slik halvveis karismatisk
livshistorie kunne altsa ogsa jeg vartet opp med, om jeg var blitt spurt.
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Ideen til dette forskningsprosjektet var for gvrig sterkt pavirket av at mine to
barn for noen ar siden var engasjert i amaterteaterarbeid pa et relativt hgyt am-
bisjonsniva. Skulle de sgke Teaterhggskolen? Den ene prgvde uten hell. Mange
andre i mine barns vennemiljger lekte med lignende tanker (dels innen teater,
dels pa andre kunstfelt). Flere av dem har ogsa satset pa — og ser ut til a lykkes
med — en kunstnerisk karriere. Mitt engasjement i dette forskningsprosjektet var
likevel preget av en faderlig-smaborgerlig bekymring over om ikke risikoen ved
et slikt karrierevalg var for stor.

Det er flere trekk ved denne personlige bakgrunnen som kan ha pavirket bade
valget av problemstillinger og analytisk blikk: Mitt eget urealiserte "talent” og
min faderlig-smaborgerlige bekymring har nok bidratt til en allmenn avstand til
kunstfeltets karismatiske myter og til sterkere identifikasjon med dem som fal-
ler fra pa veien mot en kunstnerkarriere, enn med dem som satser ubgnnhgrlig
og etter hvert lykkes.
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3 KULTURFORSKNINGSPERSPEKTIVER
PA KUNSTNERROLLEN OG KUNSTIN-
STITUSJONEN

3.1 Den karismatiske kunstnerrollen i historisk lys

Den karismatiske kunstnerrollen

Hvilke(n) kunstnerrolle(r) orienterer dagens kunststudenter seg imot? Et hoved-
spersmal i denne undersgkelsen er om den tradisjonelle karismatiske kunstner-
rollen fortsatt preger dagens unge rekrutter til kunstneryrkene, eller om de sna-
rere orienterer seg i retning av andre kunstnerroller (jf. den postmoderne kunst-
neren, kunstnerentertaineren, kulturentreprengren/risikotakeren). Men hva me-
nes egentlig med den karismatiske kunstnerrollen”? Tore Rem (2002:29) gir
noen raske riss av hovedaspekter ved den karismatiske myten eller rollen nar
han beskriver hvordan Alexander Kielland er blitt framstilt i litteraturhistorien:
”Som et individ som kom fra intet — kunstnerisk snarere enn materielt — og fikk
kontakt med sin magiske muse, for sa gyeblikkelig a sta frem i all sin prakt”.

Innenfor denne karismatiske tradisjonen beskrives kunstneren ogsa ofte som et
geni og en lediggjenger. Han har mytologiske trekk beslektet med Askeladden i
eventyret. | en dansk-norsk kontekst beskrives han (her: Kielland) kanskje hel-
ler som en ”Aladdin”: ”Aladdin er den vakre gutten som snubler inn i lykken, i
form av en skatt i en hule, en and i en lampe og sultanens datter. Uten selv a
gjere det minste er han pa et blunk forvandlet fra fattiggutt til rikmann”, skriver
Rem (samme sted).

Hvordan kan man mest fruktbart beskrive den historiske framveksten av den
karismatiske kunstnerrollen (eller myten)? Den franske kunstsosiologen Ray-
monde Moulin (1978:241) gjorde det pa falgende mate i en artikkel fra slutten
av 1970-tallet:

Den omstridte, men dominerende, definisjonen som vart samfunn gir av
kunsten og kunstneren, er frukten av en differensiering av menneskelige ak-
tiviteter, som man vil kunne finne opprinnelsen til i renessansen. Det var
farst i Italia, fra begynnelsen pa 1500-tallet, at aktivitetene til maleren,
skulptaren eller arkitekten ble betraktet som radikalt forskjellige fra de ma-
nuelle yrker og hevet til status som "frie” kunster. Kunstneren er ikke lenger
handverker, men et skapende individ [’un créateur”], en slags alter deus fri-
gjort fra vanlige normer. Den karismatiske framstillingen av kunstneren blir
forent med et aristokratisk bilde av det unike og uerstattelige kunstverket.
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Her er vi ved startpunktet for de moderne ideene om det skapende individ
[”le créateur”] og det skapte objekt ["objet de création”]*,

Mange forskere har — pa tilsvarende vis — primaert koplet framveksten av den
selvstendige kunstinstitusjonen og den karismatiske kunstnerrollen — med dens
vekt pa kall, talent, inspirasjon og kunstnerisk originalitet — til framveksten av
det moderne samfunn (jf. Habermas 1971, Bg-Rygg 1985, Sveen 1995). | slike
framstillinger kontrasteres saledes den karismatiske kunstnerrollen gjerne med
en helt annen kunstnerrolle — den laugsorganiserte og anonyme handverkeren
som utsmykket kirkene i middelalderen. Fra renessansen og framover utviklet
det seg ut ifra dette gradvis en ny, moderne og fri kunstnerrolle, preget av origi-
nalitetsestetikk og genidyrkelse. Framveksten av denne kunstnerrollen er gjerne
blitt sett i sammenheng med framveksten av en selvstendig kunstinstitusjon, det
vil si av et relativt autonomt sosialt felt med saregne roller, spilleregler og insti-
tusjoner. P4 billedkunstomradet ble det for eksempel etablert egne formidlings-
kanaler (utstillingslokaler), et sarskilt kunstpublikum og en spesialisert kunst-
kritikk (Danbolt 1999). Utskillingen av en egen kunstinstitusjon, serlig fra den
religigse institusjonen, kan ses som et uttrykk for den mer allmenne institusjo-
nelle differensieringen som preget de store moderniseringsprosessene, slik en
rekke klassiske sosiologer har beskrevet det (jf. ogsa utdifferensieringen av en
egen rettsinstitusjon, utdanningsinstitusjon, sportsinstitusjon, osv, Durkheim
(1893/1967) og Parsons (1937)). Den frie kunstneren er altsa blitt betraktet som
et barn av denne moderniseringsprosessen. Han ble frigjort ’fra laugets, hoffets
og kirkens band”, ifglge Habermas (1971:37). Denne utviklingen var betinget
av at det oppsto et fritt marked for omsetning av kunst. Kunstnerens frigjaring
hang sammen med utviklingen av et kjgpekraftig borgerlig kunstpublikum.

Men stemmer det at den sakalt karismatiske eller tradisjonelle kunstnerrollen
ene og alene sprang ut av moderniteten? Den klassiske studien til Kris og Kurz
(1934/79), "Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist”, som ble of-
fentliggjort farste gang pa tysk i 1934, tyder pa at denne rollen har dypere og
videre historiske rgtter. Forfatterne forfglger de historiske bildene av — og my-
tene om — kunstneren, slik de er kommet til uttrykk i fortellinger og biografier i
flere sivilisasjoner, fra flere hundrear fer Kristi fadsel og fram til moderne tid.
Analysen er primart begrenset til bildende kunstnere, men har ogsa relevans for
andre kunstneryrker.

* Moulins studier knytter seg primert til bildende kunstnere.
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Ogsa Arnold Hausers (1962/1977a) toneangivende framstilling av kunstartenes
sosiale historie beskriver utviklingen av en ny kunstnerrolle*®, som kan ligne p&
den moderne og karismatiske, sa tidlig som pa Alexander den Stores tid (det vil
si rundt tre hundrear for Kristis fadsel):

The change in the position of the artist, so noticeable under Alexander the
Great, is directly connected with the propaganda made on that conqueror’s
behalf. The cult of personality which developed out of the new hero-worship
redounded to the advantage of the artist both as a bestower and as a recipient
of fame [videre:] Philosophical and literary education increasingly reached
the circles of craftsmen-artists; they began to separate themselves from the
ordinary artisans and to form a group distinct from that of tradesmen [og
seinere:] Stories about eccentric painters gradually came into vogue and we
eventually find symptoms of something like the modern adulation of the art-
ist (Hauser 1962/1977a:105-106).

Raymonde Moulin (1983) tidsplasserer derimot i en annen artikkel den egentli-
ge framveksten av den moderne, karismatiske kunstnerrollen (pa billedkunstom-
rédet) s& seint som til 1800-tallet.** Her beskriver hun kunstlivets tre historiske
organisasjonstyper, med stikkordene korporasjon (laug), akademi og marked:

1) Under middelalderen var (billed-)kunstneren ut ifra dette en handverker, hvis
viktigste kompetanse var den praktiske ferdigheten (”savoir-faire”). Han var
organisert i laug med monopol pa utevelse av yrket. Adgang til profesjonen var
strengt regulert farst gjennom en laerlingkontrakt, sa i en fast periode som svenn
— og til slutt ved mesterens "vigsling” av det nye laugsmedlemmet pa bakgrunn
av et utfart mesterstykke. Innenfor dette kunstneriske regimet var Kirken den
viktigste oppdragsgiver.

2) Fra renessansen ble kunstnerne i Italia gradvis anerkjente som en yrkesgrup-
pe med et hgyere niva av kunnskap og innsikt enn den rent handverksmessige
ferdigheten. De skilte lag med handverkerne, ble befridd fra laugsbandene og
fikk en friere stilling, mer som forskere. Men etter hvert ble det etablert en ny
form for kontrollerende profesjonsorganisasjon — akademiet — pa billedkunstfel-
tet. Det kongelig franske akademiet for maling og skulptur ble opprettet i 1648.
Det fikk myndighet til & gi malere og skulptarer status som "frie” kunstnere,
forskjellig fra handverkere og handelsfolk. Akademiet fikk monopol over ut-

> Hausers klassiske “The Social History of Art” (1977, firebindsutgaven, farste gang utgitt i 1962) omhandler
i prinsippet alle kunstarter.

L Til tross for at hun i sitatet foran (fra en annen artikkel) s& spirene til en slik rolle i Italia p& 1500-tallet. Jf.
o0gsa Bourdieus (1992a) parallelle tidsplassering av framveksten av et autonomt kunstfelt til 1800-tallet.
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danning, utvelgelse og kunstnerisk anerkjennelse av billedkunstnere. Men sam-
tidig utviklet det seg til en sterkt hierarkisk, maktfull og byrakratisk struktur pa
feltet.

3) Etter hvert ble det ogsa en rutinisert og konservativ struktur, som de unge,
nyskapende kunstnerne opponerte kraftig mot. Ifglge Moulins framstilling var
det farst pa 1800-tallet at representanter for en karismatisk og romantisk kunst-
nerideologi og -rolle virkelig gjorde opprer mot den stivnende akademismen.
De "frie kunstnerne” forkastet da den akademiske tradisjonalismen — og erklar-
te brudd med tradisjonen som kunstnerisk norm. De brgt ogsa ut av de akade-
mikontrollerte utstillingsrommene og skapte sine egne formidlingsarenaer (jf.
Salongen). For dem var kunstnerfellesskapets estetiske normer i prinsippet
eneste gyldige referanseramme. Men i siste instans var kunstnerne innenfor
dette regimet likevel henvist til markedet som endelig dommer.

Moulin (samme sted) peker samtidig pa at slike skjematiske periodiseringer
ikke ma bli analytiske tvangstrayer. | praksis veksler og glir periodene over i
hverandre pa en mindre entydig og systematisk mate enn framstillingen overfor
kan gi inntrykk av. | trad med Max Webers idealtypiske teori om “det legitime
herredgmmes tre rene typer”* peker hun pa at det gjennom historien gjerne har
skjedd vekslinger mellom kreativt karismatiske perioder og perioder med rutini-
sering. Ingen av de nevnte profesjonsregimene omfatter dessuten alle kunstner-
ne i en gitt periode: Allerede under middelalderen fantes det kunstnere med
kongelig beskyttelse, omtrent som de seinere akademikunstnerne. De middelal-
derske korporasjonene (laugene) fortsatte ogsa & eksistere — og organisere
kunstnere — helt ut pa 17- og 1800-tallet. Og trass i oppragret mot akademiene pa
1800-tallet, besto akademiene og akademikunstnerne langt inn i det tjuende
arhundret.

Men fortsatt er det litt uklart hva som menes med “den karismatiske kunstner-
rollen”? La oss se na&rmere pa noen sentrale kjennetegn, fortsatt i et historisk
perspektiv.

Anonymitet eller bergmmelse

Ifalge den karismatiske kunstnerollen eller -myten er for det forste den enkelte
kunstner Kjent som et szeregent individ med spesielle kunstneriske talenter.
Kunstnerens individuelle rykte eller renommeé blir en viktig personlig ressurs,
som kunstneren ma bygge opp og forvalte. Kunstnerens personlige signatur —

2 Jf. 1) legalt herredgmme, 2) tradisjonelt herredsmme og 3) karismatisk herredemme (Weber 1971).
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beviset pa at vi har & gjere med et autentisk og unikt kunstverk — blir derfor
ogsa viktig. Det samme gjelder kunstnerens biografi — for eksempel slik den
framstilles i kanoniserende kunsthistorier eller enkeltbiografier. | dagens kunst-
verden forvalter kunstnerne ogsa sitt rykte ved a presentere fyldige CV-er for
mulige oppdrags- eller arbeidsgivere. Betydningen av slike selvrepresentasjoner
blir for gvrig tydeliggjort ved at ogsa enkelte trivial- eller kitschkunstnere ko-
pierer denne framgangsmaten og lager fyldige, men fiktive CV-er (Moulin
1992%),

Historisk kan man si at den anonyme handverkeren steg ut av tussmarket og ble
en individuell kunstner i det man begynte & navngi kunstnerne, szrlig da det ble
vanlig a signere kunstverk: ”Very generally speaking, one can say that the urge
to name the creator of a work of art indicates that the work of art no longer ser-
ves exclusively a religious, ritual, or, in a wide sense, magic function ...”, skri-
ver Kris og Kurz (1934/79:4). Men skjedde dette farst under renessansen? Nei,
bade Kris og Kurz og Hauser (1962/77a) viser eksempler, szrlig fra Hellas, pa
at den individuelle kunstneren tradte fram pa kunstscenen langt tidligere. Det
fins eksempler pa greske kunstnere som signerte sine verk, alt fra 600 ar for
Kristus. De greske billedkunstnerne Zeuxis og Apelles (fjerde arhundre for
Kristus) har ikke etterlatt seg noen konkrete verk, men betydelig personlig be-
remmelse (blant annet gjennom biografier). De romerske kunstnerne er derimot
forblitt mer anonyme. Men det var forst pa 14- og 1500-tallet at signaturen og
biografien til kunstnerne blir virkelig viktige, ifalge Kris og Kurz (1934/79).

Det kan nesten virke som om Kris og Kurz betrakter den karismatiske kunst-
nermyten som en type universell, antropologisk struktur, som i starre eller
mindre grad kan gjenfinnes pa kunstfeltet til alle tider og pa alle steder. De bry-
ter i sa fall med det mer historiserende perspektivet jeg vil legge til grunn for
denne undersgkelsen. | sin jakt pa universelle kulturelle strukturer var Kris og
Kurz sterkt pavirket av psykoanalysen (jf. Kris og Kurz 1934/79, forord). Uan-
sett hva man matte mene om denne teoritradisjonen, gir Kris’ og Kurz’ studie
viktige innsikter til studiet av kunstnerrollen.

Kall, inspirasjon, magi

Forestillingen om at kunstnerisk arbeid er betinget av en sarskilt form for inspi-
rasjon, er fortsatt et viktig kjennetegn ved den kunstnerrollen som utspiller seg
pa kunstfeltet. Og det er kanskje i enda hgyere grad en oppfatning som har fot-

43 Moulin (1992:36) skriver et kapittel om “konstruksjonen av en fiktiv kunstneridentitet”, og nevner eksemp-
ler pé dette fra Sverige.
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feste blant folk flest. Kris og Kurz (1934/79) gir en historisk framstilling av
opphavet til denne forestillingen. De farer ideen om kunstneren som inspirert av
en type “guddommelig galskap” tilbake til Platon.** Inspirasjonen til & skape ble
da riktignok bare poeten — ikke billedkunstneren — til del. Mens poeten hadde
tilgang til denne hgyverdige evnen til “indre skuen”, matte billedkunstneren
ngye seg med a imitere virkeligheten (jf. ogsa Hauser 1962/77a). Bildet av den
inspirerte kunstneren kom derimot i bakgrunnen i middelalderen. Da ble de
handverksmessige kvalitetene hgyere verdsatt. Men arven fra antikken — fore-
stillingen om kunstnerisk inspirasjon — ble revitalisert under renessansen. Na ble
den guddommelige inspirasjonen og ekstatiske galskapen (den indre stemmen,
"divino artista”) ogsa etter hvert tilkjent billedkunstnere (Kris og Kurz
1934/79). Problemstillingen kan illustreres med anekdoten om et besgk den
spanske maleren Giulio Clovio gjorde hos sin mer bergmte kollega el Greco
(1541 - 1613). Ifglge den danske kunsthistorikeren Broby-Johansen (1951:125)
skal Clovio ha fortalt at:

| gar besgkte jeg Greco for a foresla ham en tur gjennom byen. Det var den
mest stralende varsol som matte glede enhver. Jeg ble forbauset da jeg tradte
inn i Grecos atelier. Gardinene var trukket sa tett for vinduene at man neppe
kunne se en hand for seg. Greco satt der pa en stol. Han arbeidet ikke, han
sov heller ikke. Han ville ikke ga ut med meg, for han sa at dagslyset sjener-
te hans indre lys.

El Greco, som selv var en mester i a framstille dagslyset pa lerretet, matte altsa

ikke la det virkelige dagslyset fa forstyrre “det indre lys”.*

Fra renessansen og framover ble den kristen-platonske forestillingen om gud-
dommelig inspirasjon etter hvert omdannet til en romantisk-karismatisk idé om
inspirasjonen som kom innenfra, en indre stemme” — en ngdvendig og uimot-
staelig personlig trang — et uttrykk for kunstnerens genuine personlighet eller
sjel (samme sted, Christensen 2000).

* Hauser (1977a:106) knytter det snarere til etterfglgeren, Plotin, jf. ideen om kunstneren som en "guddom-
melig inspirert seer” og den kunstneriske skaperakten som en “unio mystica”.

* Kris og Kurz (1934/79) p&peker for gvrig at anekdoten neppe er basert p& noen virkelig historisk hendelse.
Biografen som gjengir anekdoten (Kehrer), synes & vise til et fiktivt brev — som det ikke er mulig & gjenfinne i
de aktuelle arkivene. De hevder at ... it must be regarded as an invention of the student who brought a trans-
lation of this ‘document’ to El Greco’s biographer. The student’s inventiveness here assumes the role played
by the typical legends in biography” (Kris og Kurz (1934/79:127). At kjente kunsthistorikere (Panofsky,
Broby-Johansen) likevel synes & veere overbevist om at det dreier seg om en faktisk hendelse, er en god illust-
rasjon av den vedvarende kraften i den karismatiske kunstnermyten.
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Ideen om kunstnerinspirasjon er i slekt med ideen om kunstneren som en ’ma-
giker”, som besitter en uvanlig og hemmelig yrkeskompetanse (Kris og Kurz
1934/79). Men det er ogsa mulig & se noen fellestrekk med middelalderens
laugshandverkere og med representanter for moderne profesjoner (Wilensky
1964, Mangset 1984a): Bade laugshandverkeren og profesjonskunstneren var/er
yrkesutgvere med monopol pa en serskilt, nermest “magisk” kompetanse®.
Den spesielle profesjonskompetansen blir fortsatt i dag omgitt av mentale
stengsler, ritualer og symbolske gevanter (jf. dommerens kappe, prestens kjole
og krave®).

Ogsa fra folkemusikkfeltet kjenner vi igjen ideen om kunstneren som en slags
magiker.*® Her fins det en lang tradisjon tilbake til 1700-tallet for en kombina-
sjon av et tilneermet profesjonelt yrkesmonopol og en "magisk” yrkeskompetan-
se (Alver og Bjerndal 1966, Ling 1975). Den karismatiske folkemusikk-
kunstneren overfarte sin magiske kunnskap direkte og personlig fra "mester” til
“svenn”, slik dagens folkemusikere fortsatt liker a fortelle at de "har en slatt
etter” eller "har leert en slatt av” en bergmt eller beremmelsesverdig spillemann.

Skjebnens makt. Medfgedt talent og tilfeldig mate

Kris og Kurz dokumenterer at ogsa den romantisk-karismatiske forestillingen
om kunstnerens medfadte talent har historiske ratter langt tilbake i tid — til an-
tikken. Ogsa dette aspektet ved det karismatiske idékomplekset ble vekket opp
igjen under renessansen. Den sanne kunstner var, ifalge enkelte fortellinger,
“kunstner allerede i mors liv” (Kris og Kurz 1934/79). En samtidig biograf,
Francesco da Hollanda, beskrev saledes bade Albrecht Direr (1471-1528) og
Hans Holbein (1497-1549)* som “fadt til kunstnere”: ”Adelsfolk kan bli skapt
av Keiseren, men malere bare av Gud”, hevdet han (etter Kris/Kurz
1934/79:50). Her kommer nettopp det karismatiske aspektet ved kunstnerrollen
til syne, forestillingen om den medfadte nadegaven. | kjglvannet falger en hel
mytologi av ideer om “det tidlig oppdagete talentet”, om kunstner-geniets hero-
iske barndom og om "vidunderbarnet” med ekstraordinere kunstneriske talenter
forut for all leering. Myten om det medfadte talentet er kanskje mest billedrikt
og insisterende formulert i legenden om den italienske billedkunstneren Giottos
(1266-1337) barndom:;

“6 Jf. aspirerende profesjoners jakt pa & skaffe seg et slikt eksklusivt kompetanseomréde, som ingen represen-
tanter for andre yrker kan fa innsikt i eller lov & utave (jf. sykepleiere, bibliotekarer, fysioterapeuter, 0.a.).

4" Eksemplene illustrerer samtidig at det er begrenset hvor langt parallellen rekker: Kan vi i dag peke p& noen
tilsvarende ytre tegn pa kunstneres profesjonstilhgrighet? Vi kan iallfall sjelden gjenkjenne dagens billed-
kunstner pé alpelua!

“8 Det blir for eksempel fortalt at Myllargutten kunne spille seg opp i ekstase.

9 Begge tyske billedkunstnere.
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Historien om den italienske bondegutten Giotto, som med trekull tegnet de
farene han gjette, og ble oppdaget av Cimabu, som gjorde ham til sin arvta-
ger, er den nye tids uoppslitelige vandreanekdote. At det nye talentet oppda-
ges av den forrige generasjons store mester, er selve vitnesbyrdet om kuns-
tens apostoliske suksesjon. Kunsten, som i middelalderen stammer fra verk-
steder med anonyme medarbeidere, skapes na av enkeltindivider med kjente
navn — bergmte mestere,

skriver for eksempel Broby-Johansen (1951:35). Slike historier som denne om
gjetergutten (Giotto), hvis ekstraordingre talent blir oppdaget av den etablerte
kunstneren (Cimabu), som tilfeldigvis passerer forbi, er "arketypiske” fortel-
linger, som er blitt fortalt i omtrent likelydende versjoner om mange andre be-
remte kunstnere. Kris og Kurz (1934/79:8) skriver at

Several biographers tell of how the master first gave evidence of his gifts by
sketching the animals he herded as a shepherd. Then a connoisseur happened
to pass by, recognized the extraordinary talent in these first artistic endeav-
ours, and watched over the proper training of this young shepherd, who later
emerged as this or that far-famed genius. This account has a number of vari-
ants, in some of which all the episodes are retained, or several are merely
modified, whereas in others only the central theme is retained — that the art-
ist’s gifts were already evident in his childhood.

”Oppgaven” til den forbipasserende kunstneren eller kunstskjenneren i fortel-
lingen er selvsagt a vekke til live det medfadte talentet til den unge kunstneren.

Raymonde Moulin (1992) gjenfinner det samme “’skjemaet” (autodidaktens
“tilfeldige mgte” med en profesjonell kunstner eller kunstskjenner) i intervjuer
med franske samtidsbilledkunstnere om deres levnetslgp. For eksempel forteller
en ung kunstner fra et smaborgerlig miljg i distriktet om et bakgrunnsmiljg uten
kunstneriske ambisjoner. Men talentet til denne selverklerte outsideren blir
oppdaget ved et tilfeldig mate:

Jeg landet pa Kunstakademiet, pa et kveldskurs, helt tilfeldig, ettersom jeg
var en tusenkunstner ... Jeg drev [som barn/ungdom] alltid og fiklet med alt
mulig; og sa var det noen som sa: Hvorfor sender dere ikke sgnnen deres til
Kunstakademiet? Det var en som kom ofte, en mer kultivert "herre”, en bor-
ger og handelsreisende ... Da sa jeg til moren min: Hvorfor sender du meg
ikke for a falge tegneundervisning? Jeg var 15 ar... (samme sted:301).

Her er det den kultiverte handelsreisende som fyller funksjonen til Cimabu.



En annen billedkunstner forteller at han nok drev og malte, men hadde liten tro
pa at han kunne bli profesjonell maler. Men ogsa hans medfgdte talent ble vek-
ket til live gjennom mgtet med en erfaren kunstskjenner:

Jeg drev og malte uten noen gang a tro at jeg skulle bli maler. Det var for
vanskelig. Jeg tenkte at det var noe som var forbeholdt et visst antall indivi-
der, at man trengte store bekjentskaper .... Men jeg malte uten noen gang a
tro at jeg kom til & bli maler. Men sa traff jeg helt tilfeldig herr H. (en stor
kunsthandler fra Paris), mens jeg var ute og haiket [...] Og han spurte meg
hva jeg drev pa med. Da forklarte jeg ham at jeg var fabrikkarbeider, og han
ble sveert urolig over a se en slik fyr, pa tjue ar, som interesserte seg for alle
disse tingene uten & ha noen dypere grunner, noen familiemessige grunner til
det [...] Da sa han til meg: ”Du ma bli maler, du ma bli maler, du ma male”
[...] Hvis ikke noen hadde sagt til meg: "Du ma bli maler”, vet jeg ikke om
jeg noen gang hadde blitt det ... eller kanskje hadde jeg blitt det likevel ...
(samme sted:301-302).

Det er "skjemaet” fra mgtet mellom Cimabus og Giotto som “gjentar” seg. Mg-
tet mellom det nye kunstnertalentet og den erfarne kunstneren eller kunstskjgn-
neren beskrives som en helt spesiell kombinasjon av tilfeldighet og skjebne: At
mgtet var absolutt "tilfeldig” (uten baktanker, ikke planlagt), kan nettopp ses
som et bevis pa at det var forut- og skjebnebestemt (av hgyere makter). | de
klassiske fortellingene var dette tegnet pa at det var Guds vilje som 1a bak. Sei-
nere ble det skjebnebestemte snarere knyttet til den enkelte kunstnerens person-
lighet, hans indre, det medfgadte talentet, de ekstraordinzre kunstneriske gavene.

| klassiske versjoner av fortellingen medfarer “det tilfeldige matet” ogsa helst
en type sosial oppstigning — fra gjetergutt til feiret kunstner (Kris og Kurz
1934/79). Slike kunstnerfortellinger har for gvrig fellestrekk med mange even-
tyr, der Askeladdens skjebnebestemte tilfeldige mater i siste instans farer til
bade lykke og rikdom.

Medfgdt talent og fraveer av skolemessig leerdom

Skal det kunstneriske talentet veere en medfadt gave, ma det ogsa kunne vekkes
til live sa & si uavhengig av skolemessig lering. Ifglge Kris og Kurz (1934/79)
er det en viktig side ved de klassiske (antikke) kunstnerbiografiene at den gode
kunstneren skulle vaere autodidakt, altsa i utgangspunktet selvizrt. Kunstneren
var beundringsverdig, fordi han hadde utviklet sitt talent og vunnet anerkjennel-
se uten egentlig & ha hatt noen leerer ("nullo doctore”). Kris og Kurz (1934/79)
finner ogsa igjen denne forestillingen under renessansen. | datidas fortellinger
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om Giottos kunstneriske utvikling gar det for eksempel fram at hans kunstneris-
ke kreativitet ikke var betinget av leering eller praksis, men av hans spesielle
talent.

Raymonde Moulin gjenfinner temaet i litt annen form hos sine samtidskunstne-
re, som “rasjonalisering av manglende skolesuksess”. Hun hevder at

[KJunstnerne konstruerer historien om sitt liv i termer av nadegave ["don”]
og kall: Man fades til kunstner, man blir det ikke. Innenfor denne logikken
betrakter de sin manglende skolesuksess som varsel om at de er bestemt til &
bli kunstnere (Moulin 1992:302).

Den manglende skolemessige kompetansen — og generelt den manglende kom-
petansen pa alle andre omrader enn det kunstneriske — blir et slags bevis pa at
de er utvalgt til & bli kunstnere. Slik uttrykte ogsa den irsk-franske forfatteren
Samuel Beckett seg en gang i et svar pa en avisenket om “hvorfor han ble
kunstner”: "Det eneste jeg er god til”, svarte han — kort og fyndig.>® A skrive var
det eneste han kunne. Men Becketts pastatt manglende kompetanse i alle mulige
andre sysler framstar her — i trad med den tradisjonelle kunstnermyten — som et
indirekte bevis eller tegn pa at han iallfall var virkelig god til det han var god til:
A skrive.

Kunstfeltets skepsis til skolemessig leering var ogsa et sentralt tema i Pierre
Bourdieus tidlige kunstsosiologiske arbeider (Bourdieu/Darbel 1969). Ifglge
Bourdieu har kunstnere og kunstskjgnnere — med basis i en karismatisk ideologi
—en tendens til & fornekte at kunstopplevelse i hgy grad er betinget av leering.
Det medfarer en skepsis i disse miljgene til & bruke pedagogiske virkemidler i
kunstformidling.>! De ”miserkjenner” samtidig den “kunstutdanningen” (den
uformelle tilegnelsen av kulturell kompetanse i kultiverte miljger) som faktisk
foregér — og som er en forutsetning for all kunstopplevelse.*

50 "Bon qu’a ¢a”, het det pé fransk — det vil si "god — bare til dette”. Enketen sto i en fransk avis eller et uke-
blad en gang i perioden 1985-86 — og er sitert etter hukommelsen.

%1 Skepsisen mot en aktiv "kunstpedagogisk” formidlingsinnsats er ofte sarlig sterk innenfor det avantgardis-
tiske delfeltet av kunstfeltet. | en evaluering av Kulturradets stetteordning til fri scenekunst finner for eksem-
pel Rgyseng og Bergsgard (2001:93) at ”scenekunstnere som arbeider overfor barn og unge, uttrykker at
nedprioriteringen av disse gruppene gjenspeiler den generelt lave statusen det gir & arbeide med formidling til
barn og unge”. En informant sier at "barne- og ungdomsteater blir betraktet ikke betraktet som kunst, det blir
betraktet som annenrangs ..” (samme sted). Tilsvarende dilemmaer kommer til syne i en evaluering Jorunn
Spord Borgen (2001) har gjort av Black Box’ prosjekt "LilleBox”.

52 Jeg har selv studert problemstillingen narmere — med bakgrunn i Bourdieus teorier — i en undersgkelse av
publikum ved Hgstutstillingen 1977 (Mangset 1984b).

46



| trad med en slik ideologi vil ogsa mange mene at sma barn er mest spontant
kunstnerisk kreative fgr de utsettes for noen form for kunstnerisk opplering. Da
er de enna i besittelse av en medfadt, fri og ubesudlet kreativitet, som ofte blir
gdelagt med en gang de blir utsatt for sivilisatorisk disiplinering, det vil si av
kunstutdanning i skolen. Danbolt og Enerstvedt (1995:38) papeker for eksempel
at pa slutten av 1800-tallet, da ekspresjonismen brgt fram som kunstretning,

ble det vanlig & betrakte barna som fgdte kunstnere [...] Barna ble sett pa
som spontane og umiddelbare og hadde slik alle de egenskaper som kunst-
nerne etterstrebet. Men bare en viss tid, for de forskerne som na rettet opp-
merksomheten mot barnetegningene, oppdaget snart at tegneinteressen og
umiddelbarheten stagnerte relativt tidlig, faktisk rundt 7-arsalderen. Det var
fristende & tolke dette som resultat av en skole (eller en voksenkultur) som
kvelte all kreativitet med sin A4-pedagogikk.

Den typen karismatisk oppfatning av barns forhold til kunst som Danbolt og
Enerstvedt beskriver, star nok fortsatt sterkt i mange kunstformidlingsmiljger.
Musikkprofessor Jon-Roar Bjagrkvold er en profilert norsk representant for en
slik teori eller ideologi. Han er opptatt av ”den spontane barnesangen”, som han
oppfatter som "vart musikalske morsmal” (Bjgrkvold 1985). Han hevder ogsa at
evnen til “musikkopplevelse” i en eller annen forstand utvikles allerede pa fos-
terstadiet (Bjerkvold 1992). Ved overgangen fra barnekultur til voksenkultur
skjer det imidlertid et "leeringsbrudd”:

Det musiske mennesket blir i mate med skolens leeringsformer gradvis fra-
koplet farskolealderens musiske ngoma®?, selve den prosessuelle smeltedige-
len der barnet lzerer med mening for & skape seg selv. Hos mange barn er
denne frakoplingsprosessen naturligvis pabegynt lenge far skolestart. Ogsa
familiesosialisering med foreldre og sgsken kan i betydelig grad bidra til en
oppsplitting av helhetlige leeringsprosesser, avhengig av oppdragelsesformer
og typen stimulans og oppvekstforventninger. Men for alle barn vil mgtet
med skolen representere en ny type massiv og kontinuerlig pavirkning fra en
annen kant, leeringsspesialiseringen. @kologien mellom kropp og sinn [...]
fantasi og fornuft, indre verden og ytre virkelighet [...] brytes opp. Lering-
ens autentiske basis svekkes. Spontaniteten hemmes. Lek og muntlighet blir
forvist til korte friminutter mellom de formaliserte leringsgktene. [...] I sko-
lens egen undervisning tas selv kroppsutfoldelsen primert hand om av for-
nuftspedagogikken gledeslgse kvalitetstenkning. [...] Selv gleden og sanse-

Afrikansk ord for “tromme”, "dans” og “fest” — og indirekte "musikk” (Bjarkvold 1992:64). Bjarkvold og
andre bruker begrepet “ngoma” som en type "helhetsbegrep” for flere slags musikalske aktiviteter. Tanke-
gangen synes & veere at musikalsk spontanitet og helhetstenkning star sterkere i afrikanske land enn i (det
altfor “siviliserte”) Vesten. Min fotnote.
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ligheten skal pa et vis inn under tallenes kontrollerte malbarhet og fornuftens
regime, fra den minste amatgr til den starste proff,

skriver Bjerkvold (1992:140-141). Et slikt syn pa barnets iboende og naturlige
kunstneriske potensial har sin forankring i romantikken, for eksempel slik den
kom til uttrykk hos Rousseau (jf. Danbolt/Enerstvedt 1995, Christensen 2000).

Hvis det kunstneriske talentet er medfadt og skjebnebestemt, er det altsa rimelig
& vente at det manifesterer seg tidlig — allerede i den pure barndom®. I mange
av de tradisjonelle mytepregete kunstnerbiografiene viser da ogsa talentet seg
sveert tidlig i barndommen (Kris og Kurz 1934/79). Kunstnerens barndom re-
konstrueres ut ifra et skjema der barnet sveert tidlig viser tegn pa ekstraordinaere
kunstneriske evner (samme sted:13). Vasari forteller den forannevnte arketypis-
ke historien om gjetergutten Giotto (det ekstraordineert talentfulle barnet) som
oppdages av Cimabu (Vasari 1550, etter Kris og Kurz 1934/79). Historien om
det tidlig modne og ekstraordinert talentfulle "vidunderbarnet”, som trass i
enkle sosiale forutsetninger overvinner mange hindringer og gjar stor kunstne-
risk suksess, inngar i dag fortsatt i var allmenne kunstnermytologi. Ifglge Kris
og Kurz (1934/79) fins det ogsa historiske varianter av myten, der barnekunst-
neren viser seg a veere en “bytting” — opprinnelig av kongelig opphav. Historien
er i slekt med eventyrene om kongebarna som blir forlatt i skogen i barndom-
men — og seinere viser seg a bli grunnleggere av store kongeriker (samme sted).

Moulin (1992:300) gjenfinner temaet og skjemaet om “det tidlig vakte talentet”
i de biografiske fortellingene til franske samtidskunstnere. Hos mange av dem
er det kunstneriske talentet kommet til syne alt i sveert tidlig barndom: ”Jeg
kunne ikke skrive far jeg allerede tegnet og malte. Det er mine farste minner”,
sier en informant. Jeg gjorde ikke noe annet enn a tegne allerede fra firearsal-
deren. Jeg har aldri gjort noe annet enn & tegne”, forteller en annen. ”Det var
inni meg; det spirte inni meg helt fra min aller spedeste barndom”, sier en tred-
je.

Alt i alt synes analysen 4 vise at den karismatiske kunstnerrollen ikke ene og
alene er knyttet til moderniteten. Selv om dette "bildet av kunstneren” slo ut i
full blomst fra renessansen og fram mot var tid, kan man — ved hjelp av Kris og
Kurz og andres undersgkelser — fglge sporene mye lenger tilbake i tid.

% | Bjarkvolds versjon til og med prenatalt.
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Hovedspgrsmalet i den videre analysen er imidlertid et helt annet: Er den karis-
matiske kunstnerrollen utdatert, na som “det moderne samfunn” synes 4 bli
avlgst av en annerledes ”postmoderne” eller ”seinmoderne” samfunnsform? Ser
vi nye "postmoderne” eller andre kunstnerroller stige fram? Dette er spgrsmal
som vil bli belyst n&ermere etter hvert.

Ubegrenset frihet og sosial marginalitet
Et krav om ubegrenset frihet har veert sterkt knyttet til den moderne kunstnerrol-
len siden romantikken. Hauser (1962/77c:143-144) skriver for eksempel at

Post-revolutionary romanticism reflects a new interpretation of the idea of
artistic freedom. This freedom is no longer a privilege of the genius, but the
birthright of every artist and every gifted individual. [...] All individual ex-
pression is unique, irreplaceable and bears its own laws and standards within
itself. [...] The whole of modern art is to a certain degree the result of this
romantic fight for freedom. [...] The emancipation of the individual, the ex-
clusion of all extraneous authority, a reckless disregard for all barriers and
prohibitions, is and remains the vital principle of modern arts. [...] Modern
art is the expression of the lonely human being, of the individual who feels
himself to be different, either tragically or blessedly different, from his fel-
lows.

Denne versjonen av den karismatiske kunstnerrollen har ogsa gjerne veert knyt-
tet til posituren som “bohem?”, det vil si til:

Ein subkultur av kunstnarar og intellektuelle i dei borgarlege og industrielle
samfunna pa 1800- og 1900-talet, som utgver litteraere, kunstnarlege eller
musikalske aktivitetar eller i det minste har ambisjonar om dette; marginale
randgrupper som medvite legg vekt pa uborgarleg livsstil og antiborgarlege
haldningar i samfunn som har opne opp for symbolsk aggresjon og individu-
alistisk fridom (Fosli 1994:89, med referanse til Helmut Kreuzer 1968)).

Et av sparsmalene som skal drgftes seinere, er om denne viljen til brudd med

sosiale konvensjoner og til ubegrenset individualistisk frihet ogsa avspeiler seg i
den kunstnerrollen dagens unge kunstnere praver a leve opp til.
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3.2 Kunstfeltets struktur, grenser, verdier og aktarer

Et utvidet perspektiv

En sosiologisk analyse av unge kunststudenters vei til profesjonelle kunstneryr-
ker bar imidlertid ikke fokusere pa kunstnerrollen isolert — som et frittsvevende
atom i et uspesifisert samfunn. Det er derimot ngdvendig & plassere kunstnerrol-
len innenfor et spesifikt sosialt felt — kunstfeltet — og studere denne rollen eller
posisjonen i relasjon til andre roller og posisjoner innen feltet. Det innebeerer at
perspektivet i denne undersgkelsen ma utvides til & omfatte hele kunstfeltet,
med dets forskjellige delfelt. Kunstfeltet ma ogsa avgrenses mot andre sosiale
felt; i denne sammenhengen vil det serlig si mot gkonomifeltet, politikkfeltet
og utdanningsfeltet. Hva slags sosialt system er det de unge kunstnerrekruttene
er pa vei inn i? Hva er det som gjar noe til kunst og noe annet til ikke-kunst?
Hvorfor betraktes noen aktgrer pa kunstfeltet som profesjonelle kunstnere, mens
andre defineres som amatarer? Hvor gar i det hele tatt kunstfeltets grenser?
Hvem er sentrale aktgrer innen kunstfeltet, og hva karakteriserer relasjonene
mellom dem? De unge rekruttene som sgker innpass pa det profesjonelle kunst-
feltet, ma jo ikke bare forholde seg til andre kunstnere, men ogsa til for eksem-
pel instruktarer, gallerieiere, kritikere, teknikere, sufflgrer, regissgrer, teatersje-
fer, impresarier, kunstsamlere, publikum — og mange andre. | en slik analyse er
det dessuten ngdvendig a si noe om generelle maktstrukturer, verdimgnstre og
belgnningssystemer pa kunstfeltet: Er dette feltet mest preget av likhetsverdier
eller maktkonsentrasjon? Er det gkonomisk suksess, faglig utfoldelse eller sosi-
al anerkjennelse som teller mest som verdier pa feltet? Dette er noksa generelle
og abstrakte spgrsmal, som jeg ikke kan utdype pa noen uttgmmende mate i
denne framstillingen. Men det er likevel ngdvendig & gi noen allmenne riss forut
for analysen av det empiriske materialet.

Felt, institusjon, ”verden™?

Forskere og samfunnsteoretikere har brukt ulike begreper for a fange opp at
“kunsten” i moderne tider er blitt skilt ut som et sarskilt sosialt system, med
egne verdier, roller, normer, konvensjoner osv. Tradisjonell sosiologi bruker
ofte begrepet ”sosial institusjon” om omtrent dette. | strukturfunksjonalisten
Talcott Parsons’ (1937, 1951) versjon er det slik at noen grunnleggende sosiale
institusjoner (her: kunstinstitusjonen) bestar, nettopp fordi de ivaretar noen
ngdvendige behov (“funksjoner”), som ma oppfylles om samfunnet skal opp-
rettholdes over tid. Kunstens funksjon i det moderne samfunnet er a skape “eks-
pressive symboler”, ifglge Parsons (1951). Selv om mye moderne avantgarde-
kunst kan virke provoserende og oppfattes som samfunnsnedbrytende, har den
en slags integrativ lynavlederfunksjon pa et mer overordnet samfunnsniva. Den
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er "dysfunksjonell pa funksjonelt vis”, som det heter i @sterbergs fortolkning
(Dsterberg 1999:217). Ogsa innenfor kritisk teori” snakker man om kunstinsti-
tusjonen, det vil si at man er opptatt av hvordan det historisk vokste fram en
seerskilt kunstinstitusjon, et fritt kunstmarked og et borgerlig kunstpublikum,
som igjen dannet et grunnlag for en selvstendig kunstnerrolle — og kanskje en
kritisk offentlighet (Habermas 1971).

Pierre Bourdieu bruker for sin del begrepet "sosialt felt” (og dermed "kunstfel-
tet”) om noe beslektet (Bourdieu/Wacquant 1993). Han forestiller seg at sam-
funnet er sammensatt av en rekke sarskilte "felt”, for eksempel utdanningsfel-
tet, det gkonomiske feltet, det akademiske feltet og idrettsfeltet. Bourdieu har
ogsa viet kunstfeltet ("feltet for kulturproduksjon™) betydelig oppmerksomhet i
en rekke arbeider (for eksempel i Bourdieu 1969, 1979, 1986a, 1987b, 1992a,
1992b, 1993, 1996a og 1996b). Hva mener han med begrepet “sosialt felt”?

I analytiske termar kan eit felt definerast som eit nettverk, eller som det indre
forholdet av objektive samband mellom posisjonar. Desse posisjonane er ob-
jektivt definerte ved at dei finst, og ved faringane dei palegg dei som fyller
dei, ved den aktuelle og moglege situasjonen (situs) dei star i, og som den
som kontrollerer han, kan bruke til & fa tilgang til dei spesielle fortenestene
som star pa spel i feltet, og i same vendet, ved sine objektive relasjonar til
andre posisjonar (herredgmme, underordning, likskap, etc),

forklarer Bourdieu — pa sin litt snirklete mate — til Wacquant (Bour-
dieu/Wacquant 1993:82). Den svenske Bourdieu-formidleren Donald Broady
(1991:266) uttrykker det kortere og enklere: "Med socialt falt avses ett system
av relationer mellan positioner besatta av specialiserade agenter och
institutioner som strider om nagot for dem gemensamt”.

Bourdieus beskrivelse av et sosialt felt gir assosiasjoner bade til felttoget og til
(sjakk)-spillet. Han understreker at et felt gjerne preges av intern strid, men ogsa
av en viss samforstand: Det fins en slags grunnleggende enighet mellom aktgre-
ne (agentene”) om spillets regler, og om hva som er den spesifikke kapitalen
som det er verdt a strides om. Denne typen felles, hverdagslig kunnskap som rar
pa feltet, kaller Bourdieu ”doxa”. Den grunnleggende, felles "troen pa spillets
mening og pa verdien av det som star pa spill”, kaller han illusio” (Bourdieu
1999:17).

Det parallelle — men teoretisk mindre utviklede — begrepet hos Howard Becker
(1982) er "kunstverden(er)” ("art world(s)”). For ham er det et hovedpoeng at
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en kunstverden er et nettverk av samarbeidende sosiale aktarer som driver med
en form for kollektiv aktivitet. | sosiologisk forstand er derfor ikke et kunstverk
primeert skapt av ett saerskilt talentfullt enkeltindivid (én kunstner). Ifglge Beck-
er er sa & si alle kunstverk i en eller annen forstand kollektive produkter. Rent
definisjonsmessig mener han saledes at “art worlds consists of all the people
whose activities are necessary to the production of the characteristic works
which that world, and perhaps others as well, define as art” (Becker 1982:34).

Det er i de mest prestisjetunge og profesjonelle av disse kunstverdenene at de
fleste unge kunstnerrekruttene i denne undersgkelsen sgker a gjare sine karrierer
> Det vil si at de fleste satser pa det delfeltet av kunstfeltet som Bourdieu
(1993) kaller "feltet for begrenset produksjon” framfor det han kaller "feltet for
storskalaproduksjon”. Kunstsosiologen Dag Solhjell (1995) har prgvd a tilpasse
Bourdieus begreper til det norske kunstfeltet. Det “eksklusive kretslgpet” (det
vil si "feltet for begrenset produksjon”) er eliteert og ekskluderende. Kunst og
kunstnere velges ut pa basis av kunstnerisk kvalitet og kunsthistorisk relevans,
ifglge Solhjell. Her er det de symbolske belgnningene som teller. I det "kom-
mersielle kretslgpet” ("feltet for storskalaproduksjon™) velges derimot kunsten
og kunstnerne ut ifra gkonomiske kriterier. Her er det de materielle belgnninge-
ne i form av markedsmessig suksess som teller. Solhjell hevder imidlertid (dels
med direkte grunnlag i Bourdieus egne utsagn om de nordiske samfunn (Bour-
dieu/Wacquant 1993)) at det i en norsk kontekst er rimelig ogsa a operere med
et tredje kretslap eller delfelt av kunstfeltet, et felt der politiske belgnninger i
vid forstand er det som teller (rettferdig fordeling, samfunnsnytte). Kulturde-
mokratiske institusjoner, kulturpolitiske verdier og kunstnerstyring star sterkt
innenfor dette delfeltet. Typiske aktarer her er saledes de regionale kunstner-
sentrene, riksinstitusjonene, regionteatrene og kunstnerorganisasjonene. Solhjell
kaller dette delfeltet for ”det inklusive kretslgpet”.

Jeg har selv prgvd ut og utviklet et lignende begrepsapparat i to starre empiriske
studier av det norske kunstfeltet (Mangset 1997, 1998a). De gir grunn til & spar-
re om man ikke ogsa burde skille mellom a) et konsekrert, institusjonalisert og
veletablert delfelt og b) et mer uetablert og avantgardistisk delfelt av det eksklu-
sive kunstfeltet, i trad med Bourdieus skille mellom de ortodokse og avantgar-
den (eller de ortodokse og de heterodokse) (Bourdieu 1986a, Danielsen/Nordli
Hansen 1999). For gvrig dokumenterer mine undersgkelser at sentraliseringen

% | det falgende brukes begrepene “kunstverden” (Becker) og “kunstfelt” (Bourdieu) litt om hverandre. Be-
grepene dekker alts omtrent det samme, men det siste er del av en mer utarbeidet og kompleks teori. Samti-
dig har Beckers begrep "kunstverden” noen andre konnotasjoner — og viser til noen andre egenskaper ved det
empiriske feltet, som det er viktig & fi med i den videre analysen.
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er sveert sterk pa det norske kunstfeltet generelt — iseer pa det eksklusive delfel-
tet: Bade de sentrale portvokterne og de "viktigste” kunstnerne innenfor dette
delfeltet befinner seg stort sett i Oslo. Det inklusive (eller kulturdemokratiske)
delfeltet har derimot en relativt sterk regional forankring, men forvalter tilsva-
rende lite symbolsk kapital (Mangset 1998a).

| lgpet av utdanning og yrkeskarriere vil mange kunststudenter og/eller unge
kunstnere sta overfor et valg om hvilket delfelt de skal orientere seg mot: Skal
de ta sikte pa en profesjonell karriere innenfor det internasjonale eller nasjonale
eksklusive kretslgpet (for eksempel internasjonal solistkarriere, hovedrolle pa
Nationaltheatret) — eller snarere sikte seg inn pa en karriere innenfor institusjo-
ner og arenaer i det inklusive kretslgpet (for eksempel distriktsmusiker, fast
stilling ved et regionteater)?

Arbeidsdeling pa kunstfeltet

Medlemmene av en "kunstverden” — slik Becker beskriver den — samordner sine
aktiviteter med referanse til et fond av felles konvensjonell kunnskap. En kunst-
verden bestar ganske enkelt av en rekke ngdvendige enkeltaktgrer og enkeltfak-
torer med hgy grad av arbeidsdeling mellom seg. Innenfor billedkunstverdenen
dreier det seg — i tillegg til kunstneren selv — om spesialforretninger for tegne-
og maleutstyr, rammeforretninger®®, kunsthandlere/gallerister, kuratorer, kritike-
re, kunsthistorikere, samlere, museer, kunstakademier, private eller offentlige
mesener, med mer. Innenfor scenekunstomradet kunne man identifisert et tilsva-
rende sett av samarbeidende og ngdvendige aktgrer og institusjoner. At det er
betydelig arbeidsdeling mellom en lang rekke spesialiserte akterer ved de store
teatrene — og enda mer innenfor den kompliserte produksjonen av en film —
virker ganske selvfglgelig. Men Becker insisterer ogsa pa at for eksempel (den
antatt enslige) poetens produksjon av en diktbok er en kollektiv aktivitet som
fordrer arbeidsdeling, mellom for eksempel forfatter, forlagsredakter og
-konsulent, trykkeri, m.fl.

Den sterke arbeidsdelingen mellom aktgrer og institusjoner innenfor en kunst-

verden betraktes gjerne nesten som "hellig” eller selvfglgelig. Ifalge konvensjo-
nene bgr de ulike aktgrene holde seg ved sin lest. Rammemaker Caspersen, som
pa 1950-tallet malte og solgte kopier av Edvard Munchs malerier, brat ikke bare
straffeloven.”” Han brgt ogsd en av kunstverdenens interne konvensjoner. Ved &

% Ulike delverdener av kunstverdenen har ulike rammeforretninger. Innenfor det trivialkulturelle kretslgpet
fins det mange. Men de tilfredsstiller neppe de profesjonelle kunstnernes kvalitetskrav.

57 Casper Caspersen var opprinnelig mabelsnekker, men ble tilknyttet Oslo kommunes kunstsamlinger fra
1947. Der hadde han oppgaver knyttet til innramming og restaurering av Munchs malerier. Men snart begynte
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begynne a male brgt han med den "naturlige” arbeidsdelingen innenfor billed-
kunstverdenen. Den postmoderne “crossover-tendensen” i dagens kunstliv invi-
terer riktignok i noen grad til & krysse grensene mellom de tradisjonelle rollene
innen kunstverdenen: Den internasjonale kuratoren — som tradisjonelt bare har
hatt en hjelperrolle for billedkunstneren som tilrettelegger eller designer av ut-
stillingen — har na fatt en mer og mer selvstendig rolle nesten som “kunstner”.
Han eller hun iscenesetter kunstverket ved a skape konteksten rundt det. | trad
med den “institusjonelle estetiske teorien” er det jo i dag nettopp konteksten (jf.
galleriet, utstillingsrommet) som sa a si skaper kunstverket (jf. Becker 1982,
Lund/Mangset/Aamodt 2001). Dermed blir kuratoren selv nermest en selvsten-
dig kunstner.®

Becker skiller for gvrig mellom kjernepersonalet (det vil si kunstnerne) og stat-
tepersonalet (for eksempel scenearbeidere, agenter, instruktgrer ved teatrene)
innen kunstverdenen — og hevder at stgttepersonalet ofte utgjer et stabiliserende
og konserverende element: De har gjerne egne interesser knyttet til at kunstver-
denen ikke endrer seg for raskt™.

De unge rekruttenes framtidige kunstneriske karrierer er selvsagt ogsa betinget
av deres relasjoner til en rekke slike andre roller eller posisjoner innenfor kunst-
verdenen.

Verdi- og begrunnelsessystem. Kvalitetshierarki og markedstabu

Rekruttene til profesjonelle kunstneryrker ma ogsa bevege seg inn i og mangv-
rere innenfor et sterkt verdi- og symbolmettet kunstfelt. Enhver kunstverden
utvikler en eller annen form for verdi- eller begrunnelsessystem, som kan bidra
til 2 begrunne at det er verdt a sysle med den slags aktiviteter — og at noen
kunstneriske ytringer har hgyere verdi enn andre (Becker 1982, Bourdieu
1986a, Moulin 1992). Alle kunstverdener er preget av sterke skillelinjer mellom
den hgye og den lave kunsten, det vil si av et hierarkisk verdisystem. Bourdieu
(1986a) beskriver saledes kunstfeltet som et hierarkisk organisert rom”. Ray-

han & male Munch-kopier selv, farst primzrt for & henge over sofaen hjemme. Han signerte imidlertid maleri-
ene med Munchs navn og solgte dem etter hvert videre inn i kunstformidlingssystemet. Caspersen ble imidler-
tid avslert og fikk en dom pa ni maneders fengsel for grovt bedrageri, dokumentforfalskning og tyveri i 1959
(Red 2000).

%8 Kuratorene ved de store kunstmanifestasjonene, slik som Documenta i Kassel, blir for tida viet en god del
oppmerksomhet som "karismatiske personligheter” (jf. for eksempel den internasjonale stjernekuratoren
Catherine David).

% Billedkunstnerne erstatter tegning og maling med video. Tegne- og maleforretningen, de gamle professore-
ne, de etablerte kritikerne osv — som alle har sin profesjonalitet knyttet til de gamle mediene — yter motstand.
Det samme gjelder det tekniske personalet ved institusjonsteatrene. De har lenge utgjort en strategisk tung
maktfaktor ved disse institusjonene, langt pa vei parallell men den rollen det grafiske personalet spiller i
mange aviser.
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monde Moulin (1992) er i sin analyse av det internasjonale billedkunstfeltet
opptatt av hvordan kvalitetshierarkiet innenfor dette kunstfeltet stadig skapes og
gjenskapes av en koalisjon av maktfulle internasjonale aktarer (jf. seinere). Selv
har jeg prevd a avdekke noen sider av kvalitetshierarkiene innenfor det norske
kunstfeltet — og hvilke konsekvenser den stadige reproduksjonen av et institu-
sjonalisert kvalitetshierarki har for kunstnernes bosettingsmgnster (Mangset
1998a): Selv om for eksempel mange billedkunstnere er sterkt kritiske til Muse-
et for samtidskunst®, vet de godt at dette museet befinner seg pa eller ved top-
pen av det norske billedkunsthierarkiet, mens noen regionale kunstnersentra
befinner seg nar bunnen. Det norske Samtidsmuseet befinner seg samtidig
ganske langt nede i hierarkiet av internasjonale kunstarenaer, der Documenta i
Kassel (billedkunstmgnstring hvert 5. ar) antakelig fortsatt befinner seg pa top-
pen (Mangset 1997). Pa tilsvarende vis fins det et institusjonalisert kvalitetshie-
rarki pa det norske teateromradet, der Nationaltheatret og Det Norske Teatret
troner pa toppen, mens Sogn og Fjordane og Hedmark regionteatre befinner seg
nar bunnen.

Et annet aspekt ved kunstfeltets verdisystem knytter seg til forholdet mellom
kunst og penger (jf. Bourdieu 1986a, 1992a, 1996b og Abbing 2002). Pierre
Bourdieu hevder for eksempel at det fins en grunnleggende motsetning mellom
kunstnerisk og gkonomisk verdi, som gjennomsyrer kunstfeltet. De to delfeltene
av kunstfeltet domineres av to motstridende logikker. Det ene delfeltet (eller
den ene polen) preges av den rene kunstens "antigkonomiske gkonomi”, det
andre delfeltet (eller den andre polen) preges derimot av en helt ordinar kom-
mersiell logikk (Bourdieu 1992a:202). Aktgrene pa delfeltet for begrenset pro-
duksjon har séledes en iboende tendens til & fornekte skonomien.®* De vegrer
seg mot a akseptere det kommersielle: "I kunstens verden, som altsa er en gko-
nomisk verden snudd pa hodet, er de mest anti-gkonomiske og "ville innfall” i
en viss forstand fornuftige, fordi det interessefrie ved dem anerkjennes og be-

% Mange kunstnere innenfor “Den nye kunstscenen” mener Samtidsmuseet er héplgst foreldet og uaktuelt.
Samtidskunstneren og galleristen Jonas Ekeberg sa det for eksempel slik i en dialog med museumsdirekter Per
Boym i Dagens Neeringsliv, 2. januar, 2001: "Det er for lite liv og rgre hos dere! Etter min mening svikter
museet sin rolle i norsk kunstliv. Dialogen med den lokale kunstscenen er for darlig, museet virker ikke
medskapende internasjonalt og dere klarer heller ikke & fange interessen til et bredt publikum”. Som represen-
tant for den unge og urbane kunstscenen har Ekeberg selv drevet Oslo Kunsthall i en nedlagt bensinstasjon i
Hegdehaugsveien. Kunsthallen prioriterte "cross-over”-kunst. Arkitektur og nattklubbvirksomhet kan bli
definert som kunst i en slik sammenheng. Malgruppen til Oslo Kunsthall var et stort og urbant publikum —
bredt, men ifglge Jonas Ekeberg ikke bredt i "Melodi Grand Prix-forstand’”. Men ogs& Ekeberg og hans
likesinnede synes & "anerkjenne” Samtidsmuseets dominerende plass i kvalitetshierarkiet som et faktum.
Avantgardens "motidentifikasjon” med de dominerende kunstdiskursene og -institusjonene tenderer her mot &
bekrefte dominansen til de samme diskursene og institusjonene (jf. Neumann 2001:169).

% For Bourdieu (1996b) er kunstfeltet bare et av flere felt hvor man er tilbgyelig til & fornekte — ofte gjennom
eufemisering — de gkonomiske sidene av virksomheten. Han analyserer lignende eksempler p& miserkjennelse
av gkonomiske aspekter ved transaksjoner i tradisjonell husholdsgkonomi (Kabylia) og i kirkelig virksomhet.
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lgnnes”, skriver Bourdieu (1996b:99). Pa kunstfeltet rar dermed et intellektuelt
fornektelsesideal, en form for asketisme i forhold til penger, det vil si et ideal
som tenderer mot a forutsette at det er en negativ korrelasjon mellom gkono-
misk suksess og virkelig kunstnerisk verdi (Bourdieu 1986a). Her er det i bunn
0g grunn bare den rene kunstneriske anerkjennelsen som teller. Det er feltets
spesifikke “symbolske kapital”. Derfor betrakter de sentrale smaksdommerne pa
kunstfeltet ofte de store kommersielle suksessene, slik som Anne Karin Elstads
og Herbjgrg Wassmos bokklubbsuksesser, med mistro. Det er derimot “forfat-
ternes forfatter” med relativt beskjedne salgstall, for eksempel Ole Robert Sun-
de, @ystein Lann eller Hans Herbjgrnsrud, som ofte tilkjennes hgyest kunstne-
risk verdi. De har et kunstnerisk formsprak som kanskje ikke er sa tilgjengelig
for folk flest. Gode kritikker og liten gkonomisk suksess (iallfall pa kort sikt)
blir dermed en slags garanti for hgy kunstnerisk kvalitet. Disse kunstnerne ska-
rer saledes hgyt nar det gjelder spesifikk kunstnerisk kapital. Deres suksess er
ikke infisert av ikke-kunstneriske verdier, for eksempel av gkonomisk eller
politisk kapital.®?

Kris og Kurz (1934/79) plasserer ogsa kunstfeltets "fornektelse av gkonomien”
en videre historisk sammenheng. De mener at slik asketisk fornektelse av gko-
nomien kan fares tilbake til antikken; at den har sin basis i en motsetning mel-
lom den guddommelig inspirerte kunsten og den verdslige gkonomien. Gre-
kerne could not reconcile the idea of creation under the auspices of divine in-

82 Jurymedlem Naste Kendzior mélbar klart og tydelig et slikt asketisk kunstnerisk portvoktersyn i sin tale
under utdelingen av Aschehougprisen 2001 (til Ole Robert Sunde). Hun sa blant annet: ... dette er et forfat-
terskap som i hvert fall ikke kan forbindes med kos. Det er fullstendig uegnet som sengelektyre. Det vil utvil-
somt finnes de som mener at dette er et forfatterskap som ikke egner seg som lektyre overhodet, - at det i beste
fall burde veert presentert som et annet kunstuttrykk. I alle fall: Vi i juryen métte opp av godstolen. Vi falte
oss ubehagelig til mote, vi ble rastlgse, vi ble sjenerte. Ja, forarget ble vi, provosert. - Jeg snakker her om
poeten, romanforfatteren og essayisten Ole Robert Sunde og hans forfatterskap som motgift mot fjgsnissifise-
ringen i den norske littereere institusjon. Med sitt forfatterskap - som bestar av to diktsamlinger, fem romaner,
en prosatekstbok og tre essaysamlinger - har Ole Robert Sunde gjort jurymedlemmene mektig irriterte; og det
gnsker vi at han skal fa en pris for, en stor og betydningsfull pris. Ole Robert Sunde ma f& en pris for nettopp
ikke & ha skrevet underholdende litteratur, men for med sin litteratur & ha strebet etter & oppfylle det som er
forfatterens, kunstnerens fremste ansvar: nemlig a sette i gang en tanke, en tankerekke, en diskusjon som kan
bety forandring. For Ole Robert Sunde skriver litteratur som styrker motstandskraften mot banalisering og
vulgarisering; han skriver litteratur som stimulerer leserens fglsomhet, litteratur som vekker, som holder
vaken, som irriterer, som far leseren til & knytte nevene, skjeere tenner og preve & ta seg sammen, til selv &
prave & tenke. [....] Ole Robert Sunde vil. Han vil. Han vil gripes, han vil beveges - fremover. Han er en villet
avantgardist. Han tar veldige sjanser, han satser - pa noe helt annerledes - og han er absolutt kompromisslgs.
Leseren tar han ingen hensyn til, lesbarheten gir han fullstendig blanke i, vil jeg tro, og salgsstatistikken raker
ham sikkert midt i ryggen. Det er aldeles utenkelig at Ole Robert Sunde lever av salget pa bgkene sine. Folk
kjgper ikke sant. Hans forfatterskap gir forlaget hans, Gyldendal, en glimrende anledning til & vise seg fra
katedralsiden, som kulturinstitusjon. [....] Ved & innstille Ole Robert Sunde til Aschehougprisen 2001 gnsker
juryen & understreke viktigheten av at det finnes plass til radikalt eksperimenterende prosjekter som dette i
norsk litteratur i dag. Det er av stor betydning at kunsten far leve ogsa nar den ikke er underholdning og nér
den er lite etterspurt som salgsvare, men snarere er en pinne i stremmen, en tue pa veien, en torn i kjedet, en
bjelke i gyet, en kniv pa strupen, en gnist i halmen, et spark i reeva...” Kilde: http://www.kritikerlaget.no/
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spiration with monetary reward for the work created”, skriver de (samme
sted:113). Det karismatisk-guddommelige og det verdslig-gkonomiske var altsa
uforenlig. Grekerne kategoriserte billedkunstnerne primeert som handverkere —
ikke som kunstnere — nettopp fordi de (til forskjell fra poetene) tok betaling for
arbeidene sine. Betalingen bidro til verdsliggjegring av transaksjonen. Kris og
Kurz (1934/79:114) konstaterer videre at

Even in our own days society still retains the belief that renunciation and
poverty are the lot of the genius. This concept of genius is by far the most
common one and seems to be connected with the expectation of an ascetic
way of life which the religious fervor of the Middle Ages demanded of the
hero of its beliefs and which in the Renaissance was transferred to those
blessed with genius.

Slik "asketisme” preger fortsatt mange aktarer pa kunstfeltet i dag, ifelge Bour-
dieu (19864, 1996b). Men estetiske verdier (kunstnerisk kvalitet) kan likevel
omdannes til gkonomiske verdier over kortere eller lengre tid: Minst problema-
tisk er dette for den gamle kunsten. Historien har alt felt sin dom over den
(Moulin 1992). Den er alt "konsekrert” — det vil si signet eller helliggjort — pa
rent kunstnerisk-kvalitative premisser. Historien har "bestemt” hva som har
varig kunstnerisk verdi. Deretter kan kunstneriske verdier gjerne omdannes til
gkonomiske verdier, uten at kunsten blir devaluert. Ja, man ser jo at kunstverk i
kraft av historiens dom blir de rene verdipapirer, som nar opp i svimlende salgs-
summer! Ogsa samtidskunst kan konverteres til store gkonomiske verdier hvis
de rette smaksdommerne har satt et rent kunstnerisk kvalitetsstempel pa dem
forst. Her handler det dessuten ofte om a veere farst ute — a ha en nese for a ta
historiens dom om kunstnerisk kvalitet, og pa lang sikt gkonomisk verdi, pa
forskudd (jf. forutseende samleres oppkjep av ukjente, lovende samtidskunstne-
re®®). Men kunstproduksjon der de kunstneriske hensyn i utgangspunktet under-
ordnes de kommersielle, blir devaluert — i de kunstsakkyndige portvokternes
gyne.

Kulturgkonomen og billedkunstneren Hans Abbing (2002) er enig med Bour-
dieu i at mange kunstnere er tilbgyelige til & fornekte gkonomien. Han formule-
rer det til og med som en av sine grunnteser i kunstfeltets ekstraordinaere gko-
nomi: ”In order to maintain their high status the arts reject commercial values
and deny the economy” (Abbing 2002:48). Men Abbing understreker samtidig
dobbeltheten i kunstgkonomien: ”Anti-market behavior can be profitable”. |

8 Finansmannen, kunstsamleren, forfatteren og idrettsmannen Rolf Stenersen (1899-1978) kjapte tidlig opp
kunst av Edvard Munch.
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farste omgang kan det gke kunstnerens symbolske kapital, i neste omgang kan-
skje ogsa den gkonomiske. Det betyr ikke ngdvendigvis at kunstnere opererer
med bevisst doble strategier. Men de har lart & “spille spillet” innenfor to sfaerer
— bade den symbolske og den gkonomiske, ifglge Abbing (2002:48-49). Det var
nettopp et slik dobbeltspill innenfor bade den symbolske og den gkonomiske
sfeeren som forfatteren Alexander Kielland spilte med betydelig virtuositet
(Rem 2002).

Et sentralt sparsmal i denne undersgkelsen er imidlertid om den asketiske for-
nektelsen av gkonomien fortsatt rar innenfor kunstfeltet og preger kunstnerrol-
len i dag, eller om det snarere er slik at unge kunstnere innenfor det postmoder-
ne kunstfeltet ubekymret krysser grenser mellom kunst og kommers, rent og
urent, konsekrert og vulgeert?

Grensemarkeringer, portvoktere og seleksjon

For de unge rekruttene som star i fokus for denne undersgkelsen, er det videre
avgjerende a klare & krysse grensen mellom amatar og profesjonell — og mellom
kunst og ikke-kunst — og & holde seg innenfor feltets legitime grenser. Men hvor
gar grensene for kunstfeltet(-ene)? De er ofte flytende. Aktgrene innenfor en
kunstverden bruker mye energi pa a opprettholde grenser mellom kunstverde-
nen og omgivelsene, det vil si pa a bestemme hva som “er kunst”, og hva som
”ikke er kunst” — eller iallfall hva som “er deres type kunst”, og hva som "ikke
er deres type kunst”. De bruker altsa mye tid og energi pa grensemarkeringer.
Hva som defineres innenfor, og hva som defineres utenfor, er ogsa i hgy grad et
spgrsmal om makt. Pa alle nivaer innen kunstverdenen sitter det kunstsakkyndi-
ge portvoktere med myndighet til & forvalte slike grenser, det vil si & velge ut
hvem som skal fa slippe igjennom porten, og hvem som skal bli "slatt ut”. Det
gjelder grensene for unge rekrutter ved inngangsporten til kunstfeltet: Bade ved
inngangen til kunststudiene, pa ulike trinn av kunststudiene og ved utgangen fra
studiene ma rekruttene passere slike porter og portvoktere (jf. opptak til Mu-
sikkhggskolen, pravespill til videregaende studium, prevespill til orkester, opp-
taksprave til Teaterhggskolen, audition eller personlig kontakt med teatrene
etter Teaterhggskolen, innsending av manus til forlaget (redakter, konsulent),
opptak til medlemskap i Forfatterforeningen®, adgang til anerkjent galleri,
0SV.).

Seerlig mye energi brukes saledes pa a markere grensene mellom den profesjo-
nelle kunstverdenen og amatgrkunstverdenen (Mangset 1998a). Her er det

% Etter to beker av litteraer verdi, vurdert av utvalg under DnFs litteraere rad.
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apenbart at sosiale konvensjoner knyttet til kunstnerens faglige bakgrunn og
organisatoriske tilhgrighet ofte er viktigere enn “kvaliteten” pa den kunstneriske
prestasjonen: En skuespiller som ikke pa en eller annen mate er sertifisert fra en
"godkjent” teaterutdanning, vil for det meste ha vansker med a passere nalgyene
inn til den profesjonelle kunstverdenen, uansett prestasjon. Apningen for auto-
didakter er stgrst pa litteraturomradet — ogsa ganske stor pa billedkunstomradet.
Man har dessuten et relativt avslappet forhold til autodidakter pa musikkomra-
det: Det gjelder uten tvil innen populermusikken. Men ogsa de profesjonelle
orkestrene er kanskje mer opptatt av reelle musikalske ferdigheter enn av full-
fart formell utdanning. Sterkest formelle utdanningskrav er det nok pa teaterom-
radet og pa ballettomradet. Samtidig er det grunn til & anta at de formelle kunst-
utdanningene — ikke minst i Norge — har tapt mye av sin tradisjonelle "profe-
sjonskontroll” over rekrutteringen de seinere ara (Bjgrkas 1998). Det henger
sammen med den generelle oppmykningen av tradisjonelle maktmonopoler og
strukturer — og tilsvarende gkt frirom for strategiske aktarer — innenfor det
seinmoderne kunstfeltet (jf. gkt antall frilansere, flere utenlandsutdannete, osv).

Kunstnerorganisasjonene strever med a opprettholde grensene mellom profesjo-
nelle og amaterer, omtrent som Legeforeningen strever for & holde kvakksal-
verne utenfor legeyrket. Slikt ser en ofte klarest eksempler pa i lokalt og regio-
nalt kunstliv. Kunstlivets frontkjempere slass her ofte med ryggen mot veggen
mot et populistisk og partikularistisk press for a slippe til folkekjeere lokale
amatarer (jf. Urfalino 1996%, Mangset 1998a).

Grensemarkeringene kan ogsa vere viktige ledd i kampene mellom ulike kunst-
neriske retninger og generasjoner: Det noen oppfatter som “kunst”, oppfatter
andre som "mgl”, "skrot” eller ’stgy”. De etablerte og dominerende franske
akademikunstnerne® brukte — p& andre halvdel av 1800-tallet — atskillig energi
pa & holde ukonvensjonelle nykommere som Manet og impresjonistene utenfor
de prestisjefulle formidlingsarenaene for billedkunst (Moulin 1983, Bourdieu
1987b). "Le Salon des réfusés” ble arenaen for denne nye generasjonen av bil-
ledkunstnere. Dagens ganske forsiktig modernistiske norske billedkunst-
establishment har lenge fart en kamp med ryggen mot veggen for & holde Odd
Nerdrum og hans elever av figurative nyromantikere utenfor den norske billed-
kunstetablissementet, en kamp de na dpenbart har tapt.

% | Frankrike har striden mellom lokal partikularistisk amatgrisme og statlig universalistisk kvalitetstenkning i
hay grad veert knyttet til de store regionale kulturhusene som André Malraux fikk bygd pa 1960-tallet.
8 » Académie des Beaux Arts” hadde rigid kontroll over formidlingsarenaer og priser pa billedkunstomrédet.
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Hvem er kunstnere?

Spersmalet om grensemarkeringer er selvsagt ogsa sentralt nar man skal define-
re ”kunstnerollen”. Fins det egentlig noen entydig definisjon av det yrket (eller
de spesifikke kunstneryrkene) som rekruttene orienterer seg mot? Hvem er
kunstnere, hvem er det ikke? Howard Becker (1982:35) hevder for sin del at
kunstnerne er ”some subgroup of the world’s participants[*’] who, by common
agreement, possess a special gift, therefore make a unique and indispensable
contribution to the work, and thereby make it art”.

Men en slik avgrensning blir kanskje litt abstrakt og generell. Den fungerer ikke
serlig operativt, verken for kulturpolitikere som skal dele ut stipendier, eller for
kulturstatistikere som skal telle kunstnere. Flere forskere pa feltet har draftet
andre, mer operasjonelle avgrensninger (jf. Mangset 1995a, Elstad/Ragsvik Pe-
dersen 1996, Simonsen 1999): Er det tilstrekkelig & vaere fulltids sysselsatt med
kunstnerisk arbeid for — rent sosiologisk — & bli betraktet som kunstner? Ma man
ha sine hovedinntekter fra kunstnerisk arbeid? Blir man kunstner hvis man har
fullfart en anerkjent profesjonell kunstutdanning? Alle disse kriteriene har klare
svakheter. | det velorganiserte Norge har kulturmyndigheter og kulturforskere
til slutt ofte falt ned pa kriteriet "medlemskap i kunstnerorganisasjon”® (herun-
der inkludert de som kunne blitt — men ikke er — medlemmer). Dette kriteriet er
egentlig en variant av det kriteriet Raymonde Moulin (1992) gar inn for, nemlig
”jugement des pairs” — det vil si ”vurdering av likesinnede” eller enighet in-
nenfor kunstnerfellesskapet”. Kriteriet ligner ogsa pa Beckers forannevnte krite-
rium om en “felles overenskomst i kunstverdenen”. Men som Moulin
(1992:256) papeker, er ogsa dette kriteriet problematisk, szrlig innenfor sam-
tidskunsten. For

[k]an man egentlig snakke om et kunstnerisk fellesskap definert gjennom sin
kompetanse, sa lenge det ikke fins noen enighet om hva slags natur, og hvil-
ke kjennetegn denne kompetansen har? Hvordan kan kunstnerfellesskapet
demme om kvaliteten av det "kunstneriske arbeidet” i en periode preget av
estetisk anomi, nar det ikke fins noe normativt evalueringskriterium og ikke
noe estetisk eller teknisk vurderingskriterium?

Ogsa Solhijell (1998) "lgser” definisjonsproblemet med a vise til definisjons-
makten innenfor kunstfeltet selv. Vi bgr se naermere pa hvordan akterene pa
kunstfeltet selv definerer “kunstnere”, mener han. Og definisjonen gjares ved

%7 Det vil si en undergruppe av deltakerne i kunstverdenen.
8 Dette ville véert et helt umulig kriterium i de fleste andre land, iallfall utenfor Norden. Det skyldes at orga-
nisasjonsgraden blant kunstnere er langt lavere (for eksempel i Frankrike og England) enn hos oss.
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tildeling av kunstnerisk anerkjennelse. Men ulike institusjoner og portvoktere
pa kunstfeltet er ikke enige om hvem som skal bli anerkjent — og dermed om
definisjonen av hvem som er kunstnere. Definisjonen (tildelingen av anerkjen-
nelse) er i stedet en del av selve striden pa feltet. Saledes vil oppfatningen av
hvem som er kunstnere, variere mellom ulike delfelt av kunstfeltet.

Solhjell peker her pa et relevant kultursosiologisk poeng. Men papekningen gjar
knapt oppgaven lettere for forskere som skal operasjonalisere kunstnerbegrepet
for kvantitative studier av kunstnerbefolkningen. For denne studien er likevel
strid og uklarhet om definisjoner av kunstneryrket like interessante som eventu-
elle entydige definisjoner.

Rykte, omdgmme, informasjon

Definisjonsmakt pa kunstfeltet er i hgy grad et informasjonsspgrsmal. Moulin
(1992) peker pa betydningen av formidling av informasjon innenfor et uformelt
nettverk av tunge internasjonale smaksdommere (kuratorer, impresarier, kritike-
re, samlere, museumsledere). Den strategisk viktige kompetansen for & bedgm-
me kvalitet er basert pa informasjon — om kunstneriske stramninger, kunstnere,
kunstarenaer og smaksdommere. Ikke minst er det viktig & vare godt informert
om endringstendenser og endringstakt pa kunstfeltet. Ogsa Becker (1982) er
opptatt av at kunstneren i hgy grad er prisgitt det "ryktet” eller den "anseelse”
som formidles om ham eller henne til omgivelsene, det vil si en type informa-
sjonsflyt innen kunstfeltet. Kunstneren er helt avhengig av at omgivelsene bi-
drar til & opprettholde og spre ryktet (omdgmmet) om hans originale talent og
om de unike kunstverkene han skaper. Det handler om positiv ryktespredning —
eller kunne vi si: informasjonsformidling. Men et positivt rykte eller en hgy
kunstnerisk anseelse skapes ikke bare pa grunnlag av kunstneriske prestasjoner.
Moulin (1992) analyserer grundig hvordan informasjon om samtidas billedkunst
formidles strategisk av et fatall aktgrer innenfor tette internasjonale nettverk. De
er en uformell koalisjon av aktgrer som i det de velger ut kunstnere og beve-
gelser, konstruerer den internasjonale kunstneriske scene”, ifglge Moulin
(1992:62). Dette internasjonale stjernenettverket av kuratorer, samlere og mu-
seumsledere pa billedkunstfeltet — og tilsvarende figurer pa andre kunstfelt — er
informasjonsledende omtrent som barsmeklere. De skaper og opprettholder
kunstneres rykte (omdgmme). Moulins analyser kan tyde pa at portvokternes
strategiske informasjonsmakt er szrlig utslagsgivende pa et mer eller mindre
anomisk felt som samtidsbilledkunsten. Men det er ingen grunn til & tro at til-
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svarende strategisk ryktespredning ikke skjer pa andre kunstfelt, for eksempel
pa musikkfeltet.®®

At ryktet (omdgmmet) ofte er viktigere enn en eller annen form for allmenngyl-
dig kvalitet, gar ogsa fram av flere eksempler fra litteraturomradet. Becker
(1982) forteller at forfatteren Anthony Trollope (1815-82) eksperimenterte med
a utgi bagker under falsk navn (eller pseudonym) for a teste hvor mye et oppar-
beidet omdgmme (rykte) hadde a si for suksess. Som ventet gikk det ikke noe
seerlig bra med disse pseudonymt utgitte bgkene. Doris Lessing har prgvd det
samme, med lignende resultat.”” En ung norsk forfatter pravde for noen &r siden
a sende en Hamsun-novelle til en rekke norske forlag under falskt navn. Alle
refuserte den.” Det illustrerer hvor mye et opparbeidet omdgmme (rykte) har &
si for hvordan kunstverdenen vurderer kvaliteten til et kunstverk.

Hay kunstnerisk anerkjennelse kan selvsagt ogsa veere resultat av en mer eller
mindre malrettet strategisk innsats fra kunstneren selv, slik det apenbart var for
Alexander Kiellands del (Rem 2002). Et renommé som “fremragende kunstner”
blir dessuten ofte skapt gjennom konsekrerings- og kanoniseringsprosesser farst
etter kunstnerens dad, slik det for eksempel skjedde med Vincent van Gogh.
Den franske sosiologen Nathalie Heinich har analysert kanoniseringen av van
Gogh, det vil si den historiske "konstruksjonen av legenden” om van Gogh. |
innledningen til analysen skriver hun:

Vi skal avdekke pa hvilken mate et virkelig individ, ved navn Vincent van
Gogh, litt etter litt ble etablert som offentlig personlighet; hvordan han skilte
seg ut som merkelig, hvordan han ble beundret som stor, hvordan han ble
feiret (nesten) som helgen (Heinich 1991:9).

% Davaerende direktar Okkelmo i Oslofilharmonien fortalte i et intervju i en tidligere undersgkelse hvordan
karrieren til pianisten Leiv Ove Andsnes langt pa vei ble "skapt” og skjgt fart gjennom strategisk informa-
sjonsutveksling mellom “viktige” internasjonale musikkpersonligheter (jf. Mangset 1997:90).

™ Doris Lessing utga “The Diary of a Good Neighbour” i 1983 og ”If the Old Could” i 1984, begge under
pseudonymet Jane Somers. Bgkene oppnadde noksa darlige kritikker og svakt salg. | september 1984 brakte
Doris Lessing de litterare parnassene i New York og London i forlegenhet ved a fortelle at det var hun som
hadde skrevet bgkene: 1 wanted to highlight that whole dreadful process in book publishing that ’nothing
succeeds like success’, erklaerte hun. ”Even though Somers’ novels were rejected by both critics and audi-
ence, Lessing succeeded in proving her point about the fickle nature popularity”, skriver Tibbetts (2000).

™ Det var forfatteren og journalisten Vidar Kvalshaug som hgsten 1999 sendte Hamsun-novellen “Zachaus”
inn til vurdering for utgivelse til 13 norske forlag (alle de store, noen sma). Novellen var/er sdpass god og
kjent at Sigurd Hoel og Nils Lie hadde tatt den med i samlingen av Hamsun-noveller i 1959. Kvalshaug
gjorde noen mindre endringer i novellen (nyere rettskriving, nye navn pa personer, etc), slik at den kunne
framsta som nyskrevet. Falgebrevet ble signert med Ole K. Pedersen, Thomas Heftyes gate, Oslo (Knut
Hamsuns opprinnelige navn var som kjent Knut Pedersen). Alle forlagene avslo; ingen gjenkjente den som et
tyveri fra Hamsun (artikkel av Vidar Kvalshaug, Dagbladet 8. april 2000).
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A skape det "bildet av kunstneren” som far overleve i ettertida, er altsa en sosial
og kulturell konstruksjonsprosess. Det handler nettopp om & bygge opp og opp-
rettholde et searskilt rykte eller renommé rundt kunstnerpersonligheten. Mange
aktgrer kan spille en viktig rolle i denne konstruksjonsprosessen. Pa litteratur-
omradet “har historien hjelp av forleggere, litteraturkritikere, akademiske pen-
sumsnekkere, bibliotekarer og TV- og filmarbeidere”, ifalge Rem (2002:185).
Pa billedkunstomradet spiller kunsthistorikere, kunsthandlere, samlere m.fl. en
tilsvarende rolle (Heinich 1991, Moulin 1992). Og det dreier seg ikke ngdven-
digvis om klart malrettet og strategisk "konstruksjonsarbeid”.

Konvensjoner. Striden mellom de unge og de gamle. Fornyelsesimperativet
Howard Becker (1982) studerer kunstverdenen som et sosialt system som andre
sosiale systemer. Og sosiale normer eller ”konvensjoner” er viktige elementer i
ethvert sosialt system. De ulike kunstverdener styres saledes i hgy grad av so-
siale konvensjoner, det vil si av en vanemessig etablert enighet om hvordan ting
’skal gjeres” innenfor en gitt kunstverden (samme sted). Konvensjonene be-
stemmer for eksempel den passende lengden pa en forestilling; den passende
stgrrelsen pa et maleri; hvordan utgvere og publikum skal opptre overfor hver-
andre, osv. Ifglge etablerte konvensjoner bar for eksempel ikke publikum klap-
pe mellom satsene under framfarelsen av et musikkverk. Noen ignoranter
skjemmer seg ut og klapper likevel. De demonstrerer dermed sin mangel pa
kulturell kompetanse. Konvensjoner endrer seg selvsagt bade i smatt og stort:
For var det ytterst sjelden at teaterpublikum reiste seg nar de klappet etter fore-
stillingen. Na er det kommet pa moten: Publikum — ikke minst publikum i dist-
riktene som vil veere med pa de urbane notene — reiser seg og klapper som om
enhver teaterforestilling fortjente stdende ovasjoner.”

Konvensjoner kan videre bli sa inngrodd at aktarene utgver sine roller nesten pa
autopilot. Howard Becker, som har bakgrunn som jazz- og populeermusiker,
forteller for eksempel at da han spilte piano i Chicagos nattklubber pa 1940-
tallet, oppdaget han at

the extreme conventionalization of the popular songs that we played meant |
could play when | was half, or more than half, asleep. | would often wake up
in the middle of a song, getting lost only when | realized that | had been
asleep and consequently had no idea where | was (Becker 1982:58).

"2 |fglge rdende konvensjoner i den vestlige verden skal publikum heller ikke snakke under en teaterforestil-
ling. Slik var det ikke i Norge i gamle dager. Slik er det i dag heller ikke i et land som Uganda (personlig
meddelelse fra teaterstudenter som har turnert i Uganda).
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Striden mellom de unge og de gamle — mellom ortodoksi og avantgarde (jf.
Bourdieu 1986a) — innen kunstfeltet, er ogsa i hgy grad en strid om konvensjo-
ner. Hvilke stilarter er i trad med tidas and, og hvilke er sa gammeldagse at de
plasserer de kunstnerne som utgver dem, i kategorien “fossile kunstnerne”
(samme sted)? Hvordan ber en billedkunstner i dag uttrykke seg for a vare i
pakt med sin tid? Figurativt eller abstrakt? Er det ngdvendig — slik det var stor
strid om pa det norske Kunstakademiet pa 1990-tallet — at alle studenter leerer &
"tegne en hand” (jf. kapittel 5.3)?" Eller er dette en helt foreldet problemstil-
ling? Og hvilke teknikker er de konvensjonelt akseptable?

De store endringene i kunstverdenen inneberer selvsagt endringer av konven-
sjoner. Det gjelder for eksempel de kunstneriske revolusjonene i billedkunstver-
denen fra 1850 og framover: Realismen (Courbet) ble avlgst av impresjonismen
(Monet); deretter av postimpresjonismen (Toulouse-Lautrec, Gauguin); ekspre-
sjonismen (Munch, Nolde); kubismen (Braque, Picasso) — og etter hvert av sur-
realismen (Max Ernst, René Magritte, Salvador Dali, Joan Mird). Overgangene
fra én isme til den neste hadde karakter av "brudd med konvensjoner”. Avant-
garden i en epoke gjorde seg til talsmenn for radikale brudd med etabler-
te/tidligere kunstneriske uttrykksmater og stilarter. De store endringene skjer
nar etablerte konvensjoner bryter sammen, og nye til slutt far gjennomslag —
nesten pa samme mate som Thomas Kuhn (1970) beskriver vitenskapelige "re-
volusjoner”.

Becker (1982) peker ogsa pa at kravet om originalitet er et allment imperativ
innebygd i den moderne kunstinstitusjonen. Raymonde Moulin (1992) gar et
skritt videre. For henne er kravet om brudd med tidligere konvensjoner — "le
tourbillon innovateur perpetuel” (fornyelsens evigvarende virvelvind) — blitt
selve konvensjonen i samtidskunsten. Eller: ”Avantgarden er blitt selve institu-
sjonens ideologi”, som kunsthistorikeren Dag Sveen (1995:66) uttrykker det. Pa
tilsvarende vis kan man si at det & ga pa tvers av etablerte sjangere (cross-
over”) og skape hybride kunstuttrykk er blitt en konvensjon i mange av dagens
kunstmiljger. Hvor sterke disse tendensene er, vil bli undersgkt naermere i den
empiriske delen av denne studien.

Kunstneryrket som risikoyrke
Men et kunstfelt med uklare kvalitetskriterier og sterke krav til raske endringer
vil — som papekt innledningsvis — ogsa bli preget av betydelig usikkerhet. Usik-

™ Om striden om figurative teknikker ved Statens kunstakademi 1994-96, jf. bl.a. Gudmund Hernes’ tale ved
Statens kunstakademi, 30. november 1995 (manus) og artikler i Dagbladet 22. november 1995, Klassekampen
18. mai 1996, Morgenbladet 12. januar 1996 og Dagbladet 22. juni 1996 (Dag Solhjells arkiv).
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kerheten — bade nar det gjelder kunstnerisk og materiell suksess — forsterkes
dessuten ved at kunstfeltet trekker til seg langt flere rekrutter enn det faktisk er
plass til. Howard Becker (1982) beskriver det som et vedvarende strukturelt
problem at langt flere sgker kunstutdanning enn de som kan regne a gjgre noen
form for kunstnerisk karriere. Ettersom sa mange unge hapefulle trekkes til
kunstneryrkene, vil det oppsta et permanent overskudd pa rekrutter — en perma-
nent "resource” eller "talent pool” (samme sted:70).

Pierre-Michel Menger (1989) har videreutviklet dette resonnementet til en mer
spesifikk teori om kunstnere som risikotakere pa et overskuddsmarked. Rekrut-
tene til kunstneryrkene begir seg inn i en verden preget av stor usikkerhet nar
det gjelder hvem som vil lykkes. De unge tiltrekkes av kunstneryrkene, fordi de
symbolske gevinstene (eren, anerkjennelsen, den karismatiske glansen) for de
som virkelig lykkes, er sveert stor. Men fa lykkes altsa i praksis. Sjansen til & bli
en anerkjent internasjonal solist eller billedkunstner er forsvinnende liten. Dess-
uten er det vanskelig a forutsi hvem som vil lykkes. Men rekruttene selv har
som regel (ifalge teorien) stor tro pa eget potensial for suksess.”* Det henger
sammen med den karismatiske kunstnerideologien og -rollen, som jeg har
beskrevet foran. Ifalge Menger fungerer den karismatiske ideologien som en
stereotyp kraft som skjuler den grunnleggende usikkerheten eller risikoen ved
det valget de unge kunstnerne star overfor. Troen pa kallet maskerer at dette er
et usikkert valg; tilliten til at man er forutbestemt til suksess, tildekker at det kan
veere ganske tilfeldig hvem som faktisk lykkes; strevet med a skaffe seg kunst-
nerisk kompetanse glemmes, fordi man tror pa et selvfglgelig medfadt talent.
Kunstnerrollen opprettholder saledes troen pa en type "magisk og overnaturlig
kraft som kan overvinne usikkerheten™, en kraft som er knyttet til verdier som
inspirasjon, talent, geni, intuisjon og kreativitet (samme sted:122).

Menger gir uttrykk for generell skepsis til det han kaller en ”deterministisk ana-
lyse i kunstsosiologien”, det vil antakelig si Bourdieus analyser (jf. Menger
1997a). Menger gnsker i hgyere grad a inkludere risikomomentet og vektlegge
aktgrenes individuelle valg i analysen. Det mener han man kan gjare ved a kop-
le sammen et gkonomisk og et sosiologisk perspektiv. Han er for det farste klart
pavirket av den gkonomiske “rational choice”-tradisjonen — og legger vekt pa at
de unge kunstnerne langt pa vei opptrer som rasjonelle aktarer med apne valg-

™ Denne framstillingen er — iallfall i min fortolkning — sterkt preget av karriere- og konkurransemetaforer. Det
ser ikke ut til at Menger tar med i betraktning at det er mulig & oppleve et sterkt kall mot & bli kunstner uten &
strebe etter suksess eller karriere —om det s er en "rent kunstnerisk™ karriere. Den glgdende motiverte, men
samtidig ydmyke, asketiske og anonyme kunstneren star neppe sentralt hos Menger. Han beskriver snarere en
kunstverden preget av karrierejag, seleksjon, hierarkier, konkurranse og utslagning.
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muligheter i forhold til en framtidig yrkeskarriere. Men hvordan kan det a velge
et kunstneryrke framsta som “rasjonell adferd med sikte pa maksimering av
nytte” (Menger 1989:115)? Det direkte gkonomiske utbyttet av et slikt yrkes-
valg er oftest svakt og usikkert, iallfall pa kort sikt. Men de mulige langsiktige
gevinstene — ogsa de gkonomiske — kan bli svart hgye for noen fa. Her ligner
satsingen pa et kunstneryrke litt pa satsingen pa pengespill. Ut ifra forventning-
en om langsiktige gevinster kan valget av et kunstneryrke saledes fortsatt fram-
sta som noksa "rasjonelt” pa lengre sikt. Dessuten verdsetter kunstnere kanskije
symbolske gevinster minst like hgyt som skonomiske.” Menger peker pé at
ogsa usikkerheten i seg selv kan ha en forfgrende tiltrekning — og dermed fa
preg av et ettertraktet gode’®. Her narmer han seg mer den typen kultursosiolo-
gisk samtidsanalyse som vektlegger at fristilling, selveksponering og risi-
kosgking i serlig grad preger ungdom i var tid (Featherstone 1991, Giddens
1991). Menger tar imidlertid mal av seg til & kombinere denne typen “gkono-
misk” nytteresonnement med en sosiologisk vektlegging av kulturelle fgringer
pa adferd. Hvis de unge kunstnerrekruttene helt og fullt hadde overskuet risiko-
en ved a velge kunstneryrket, ville det knapt veert "rasjonelt” for dem a velge
det. Men den karismatiske kunstnerrollen bidrar pa sett og vis til a begrense
utsynet, det vil si til en slags kollektiv tilslaring av graden av usikkerhet. Ut ifra
dette kan vi si at Menger betrakter kunstnerne som bade a) rasjonelle aktg-
rer/kalkulerende strateger og b) verdi- og tradisjonsbundne akterer (de handler i
hgy grad i trad med den karismatiske kunstnerrollen). Han kombinerer i grun-
nen en rasjonell akter-forklaring med en funksjonell forklaring (den karismatis-
ke kunstnerrollen bestar fordi den har "til funksjon” & dempe opplevelsen av
usikkerhet). Menger plasserer seg dermed innenfor den sosiologiske tradisjonen
som legger vekt pa at sosiale aktgrer handler med "begrenset rasjonalitet” (jf.
Collins 1994, kapittel 2).

Samtidig vil mange av rekruttene prgve a spre risikoen og sikre seg en bredere
portefglje av framtidige muligheter. De sgker underhanden eller underveis a
sikre seg ved a kvalifisere seg for "utveier” — det vil si a redde seg ut til kunst-
nerisk tilknyttede yrker litt pa siden av det egentlige kunstneryrket (for eksem-
pel kunstformidler, kulturbyrakrat eller musikkskolerektor). Stor tilstremning av
rekrutter, liten sjanse til & lykkes og stort "tilbakefall” blant de som far prgvd
seg, bidrar alt i alt til & skape og opprettholde det permanente overskuddsreser-

™ Det er kanskje like mye snakk om & forholde seg til to ulike verdener — med forskjellige logikker — samti-
dig, det vil si bade til den kulturelt-symbolske og den gkonomiske verdenen/logikken. Som Tore Rem (2002)
har vist i sin analyse av Alexander Kielland, kan kunstneren godt fremme myten om “den kompromisslgse
kunstneren” pé ett (offentlig sveert synlig, symbolsk) plan, samtidig som han opererer som strategisk akter og
fremmer egne interesser pa et annet (gkonomisk) plan.

" Men et slikt resonnement bringer oss farlig naer tautologien.
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voaret av rekrutter til kunstneryrkene. Rekruttene ”svgmmer rundt” som ivrige
fisker i en overskuddspool’’ — og venter pé & bli oppdaget og “fisket opp” til en
kunstnerisk karriere. Menger (1989) beskriver eksistensen av et slikt reservoar i
kunstverdenen som en slags funksjonell ngdvendighet pa systemniva: Ettersom
det er sa vanskelig a forutse hvilke rekrutter som virkelig har et beerekraftig
talent, trenger “systemet” dette overskuddsreservoaret til a "fiske” fra — og til &
sende mer eller mindre mislykkede rekrutter tilbake til. Den organisatoriske
rammen som passer best til & opprettholde et slikt system, er selvfglgelig det
individualiserte frilanssystemet — der rykter, anseelse og personlige nettverk
dominerer. Da kan de heldige “fiskene” lettest svamme opp i en aktiv kunstner-
karriere, mens de uheldige raskt sluses tilbake igjen til talentpoolen; som pakle-
der ved Nationaltheatret, timelerer pa dramalinja ved Brandbu videregaende
skole eller hapefull servitrise pa Café Engebret.

Den enkelte kunstner bruker som nevnt forskijellige strategier for a redusere
risiko. Det samme gjar kunstnerne som kollektiv. Den historiske akademikont-
rollen med rekrutteringen til billedkunstnerlauget — og med fordelingen av go-
der innenfor lauget — er et eksempel pa slik reduksjon av risiko (Moulin 1983,
Bourdieu 1987b). Det samme gjelder langt pa vei etterkrigstidas korporative
profesjonsmakt innenfor flere kunstomrader, der kunstnerorganisasjoner bade
kjemper for bedre levekar og kontrollert rekruttering. Offentlige myndigheter
bidrar ogsa til & redusere risiko gjennom kulturpolitikken. I land med en aktiv
sosialdemokratisk kunstnerpolitikk (jf. garantert minsteinntekt, faste stillinger
ved teatrene) kan vi — med Mengers formulering — si at det skjer en betydelig
grad av "sosialisering av risiko” (Menger 1989:131). Det vil si at offentlige
institusjoner reduserer kunstnernes gkonomiske risiko ved a overta mer av
ansvaret for deres velferd.

Et sentralt spgrsmal i den videre analysen blir imidlertid om — og i hvilken grad
— kunstfeltet i det sein- eller postmoderne samfunnet blir preget av gkt fristilling
og usikkerhet. Et annet sentralt spgrsmal er hvordan de unge kunstnerrekruttene
makter & “forvalte usikkerhet”.

Kunstnernes levekar

De rent materielle utsiktene er usikre for mange kunstnere. Kunstfeltet er gene-
relt preget av overrekruttering. Og apenlys jakt pa gkonomisk overskudd opp-
fattes ofte som upassende blant aktagrene pa dette feltet. Rekrutteringen til
kunstneryrkene — og kunstnernes videre karrierer — pavirkes i hgy grad av gans-

" 7En fiskedam av sysselsettingsklare kunstnere pa jakt etter synlighet” (Menger 1997b:29).
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ke konkrete og trivielle gkonomiske og materielle rammebetingelser: Hva slags
gkonomiske levekar kan framtidige kunstnere flest vente seg? Hvordan star det
egentlig til med norske kunstneres inntektsforhold? En levekarsundersgkelse for
kunstnere fra midt pa 1980-tallet slo fast at "kunstnere generelt ikke har spesielt
darlige inntektsforhold sammenliknet med gjennomsnittsbefolkningen” (Se-
bye/Nergaard 1989:194). Ut ifra visse forutsetninger hadde forfatterne kanskje
rett, men undersgkelsen illustrerer samtidig hvor misvisende konklusjoner en
kan trekke ved & bruke statistikk pa en litt firkantet mate. Da er det mer treffen-
de a sla fast at sveert mange kunstnere tjener sveert lite pa det rent kunstneriske
arbeidet, noe som for gvrig ogsa gar fram av den forannevnte undersgkelsen
(samme sted). Den store levekarsundersgkelsen av kunstnere fra 1996 viste at
"den typiske inntekten” (medianinntekten) av kunstnerisk arbeid for en norsk
kunstner bare var pa 38.000 kr per ar i 1993-94. Hvis vi bare tar med hel-
tidskunstnerne i beregningen, kommer imidlertid den typiske inntekten opp i vel
127.000 kr. Og hvis vi legger til stipendinntektene, slik at vi far et mal pa “sam-
let kunstnerisk godtgjarelse”, gker den typiske inntekten til vel 158.000 kr
(Elstad og Resvik Pedersen 1996).”® Mange kunstnere har riktignok ogsé andre,
ikke-kunstneriske inntekter (jf. forfatteren som ogsa er tannlege eller laerer,
billedkunstneren som sper pa kunstnerinntekten med a kjare t-bane eller jobbe
pa sykehjem, osv). Men selv om vi tar hensyn til dette — og gar ut ifra den sam-
lede "pensjonsgivende inntekten” — utgjar norske kunstnere generelt en klar
lavinntektsgruppe sammenlignet med andre yrkesgrupper. Den typiske inntek-
ten for en kunstner (alt medregnet) 1a i 1993 litt over nivaet til en kvinnelig
butikkfunksjoner, pa et lavt niva sammenlignet med industriarbeidere flest og
langt under nivaet til adjunkter i videregdende skole, det vil si en gruppe med
omtrent like hgy utdanning som mange kunstnere (Elstad og Rasvik Pedersen
1996:102-104)".

Selv om denne undersgkelsen er noen ar gammel, er det liten grunn til & tro at
hovedfunnene ikke fortsatt er gyldige (hvis vi korrigerer for lgnns- og prisstig-
ningen, og bortsett fra at gkning i antall kunstnere og andel frilansere kan ha
pavirket lgnnsnivaet, jf. nedenfor). Det er heller ingen grunn til & tro at vi har &
gjare med et sernorsk lavinntektsproblem. En rekke nasjonale og internasjonale
undersgkelser har vist at kunstneres inntekter ofte er lave (jf. Abbing 2002).

8 Jf. tabell 4.1, 4.4 og 4.9. Gjennomsnitt (mean) gir hgyere tall — henholdsvis 98.600 kr, 150.200 kr og
172.900 kr. Men "median” er et mer relevant mal i denne sammenhengen, ettersom det gir et mal pa inntekts-
nivaet til den “typiske kunstneren” — det vil si den kunstneren som ligger midt i inntektsfordelingen. Nar
gjennomsnittstallene blir hgyere, er det fordi noen fa kunstnere tjener svart mye.

™ Det bildet av inntektsnivé og inntektsforskjeller blant kunstnere som tegnes av Elstad og Resvik Pedersen
(1996), samsvarer rimelig godt med det bildet som er blitt tegnet i flere andre kunstnerkarundersgkelser siden
1970-tallet (jf. KUD 1976 og NOU 1981:28).
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Samtidig viser undersgkelsene svart store inntektsforskjeller mellom kunstnere.
Noen fa av dem tjener eksepsjonelt mye, mens det store flertall har lavere inn-
tekter enn folk flest. Abbing ser dette i sammenheng med den fer omtalte dob-
beltheten i kunstgkonomien. Kunstnernes inntekter har som regel fglgende for
deling, ifalge Abbing:

It follows then, that top incomes in the arts are exceptionally high, because
of the art’s sacredness and authenticity, which the public values and is pre-
pared to pay for [...] Despite some exceptionally high incomes in the arts,
the average (and median) incomes in the arts are consistently lower than in
comparable professions [...] This implies that a highly unequal distribution
of income exist in the arts. It is more skewed than in comparable professions
(Abbing 2002:111, 113).

Ogsa Elstad (1997) og Solhjell (2000) har pekt pa at en slik inntektsskjevhet har
en iboende tendens til a reprodusere seg innenfor kunstnerbefolkningen.

Hvorfor har mange kunstnere lave inntekter? Kunstnerisk produksjon — og der-
med indirekte kunstnerisk arbeid — er (iallfall historisk) blitt rammet av det som
kulturgkonomene kaller ”’Baumols sykdom”® (Baumol og Bowen 1966). Det
vil si at kunstproduksjonen er preget av en handverksmessig og utidsmessig
produksjonsmate. Det dreier seg om en type arbeidsintensiv virksomhet, hvor
teknologisk rasjonalisering er vanskelig & gjennomfare. Pa grunn av effektivise-
ring og lgnnsgkning ellers i naeringslivet ma imidlertid ogsa kunstbedriftene gke
lgnningene. Det har i lgpet av de siste hundre ara medfert et stadig gkende
strukturelt inntektsgap, som har bidratt til & svekke kunstinstitusjonenes og
kunstnernes gkonomi — og gkt behovet for offentlig eller annen stgtte. Baumol
og Bowens analyse rettet primaert sgkelyset mot de utgvende kunstinstitusjone-
ne innen teater, opera, musikk og dans. Men denne typen historisk-gkonomisk
analyse er ogsa i noen grad gyldig for mer individuelt skapende kunstneryrker
(jf. bildende kunstnere, forfattere, komponister, m.fl.). Analyser — bade fra Nor-
ge og andre land — tyder imidlertid pa at inntektsgapet, og dermed det gkende
presset for mer offentlig statte til kunst, farst og fremst utviklet seg pa farste
halvdel av 1900-tallet (Egeland 1974:272, Montias 1986:291). Fra tidlig pa
1900-tallet og fram til 1970-tallet skjedde det en grunnleggende endring i de

8 »Baumols sykdom” er en sldende metafor. Men Baumol selv skal — under en forskningskonferanse i USA
for noen &r siden — ha sagt seg lei for sitt farskap til en slik pessimistisk metafor. Han gnsket ikke & betrakte
den ulikevektige teknologisk-gkonomiske utviklingen mellom kunstfeltet og mye av neringslivet for gvrig
som noen sykdomstilstand. Det var ikke noe sykelig — men snarere noe riktig sunt — ved et samfunn som tok
seg rad til & bruke overskuddet fra gkonomisk produktive sektorer til  stette verdifulle, men gkonomisk
mindre produktive sektorer som kultur (personlig meddelelse fra Dag Solhjell, som var til stede pa konferan-
sen).
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gkonomiske vilkarene for for eksempel norske og tyske institusjonsteatre. |
begynnelsen av denne perioden greide de seg langt pa vei pa inntektene fra
markedet alene (billettsalg og abonnement). Mot slutten av perioden var de
derimot blitt nesten helt avhengige av offentlig (eller annen) statte. Seinere (det
vil si siden 1970-tallet) har imidlertid inntektsgapet — iallfall ved norske institu-
sjonsteatre — stabilisert seg pa et hgyt niva (70 % - 95 % av arlig driftsbudsjett).
Nyere analyser tyder saledes pa at Baumols sykdom har hatt lite & si for kost-
nadsproblemene ved norske teatre de siste tretti ara (Lgyland og Ringstad
2002). Som fglge av den dramatiske utviklingen (det gkte inntektsgapet) den
farste delen av 1900-tallet, ble det imidlertid — i mange land — bygd opp et of-
fentlig stattesystem til kulturlivet, slik at kulturinstitusjonene kunne overleve
gjentatte gkonomiske kriser. Dermed sakket ikke kunstnerne enda mer akterut i
inntekter og levekar sammenlignet med andre yrkesgrupper.

En tilleggsforklaring til de vanskelige levekarene til kunstnerne er at det — i rent
gkonomisk forstand — er for mange av dem. Kunstneryrket er som fer nevnt
risikofylt: Det er langt flere som gnsker & bli kunstnere enn det egentlig er gko-
nomisk etterspgrsel etter. Dette generelle overskuddet av rekrutter til de kunst-
neriske arbeidsmarkedene bidrar jo ikke akkurat til & presse kunstnerinntektene i
veeret. Dessuten har antall profesjonelle kunstnere i Norge gkt kraftig de seinere
ara. Fra 1979/80 til 1994 var gkningen pa anslagsvis 30-40 %, ifelge Elstad og
Resvik Pedersen (1996:28). Dette kan ha bidratt ytterligere til & holde inntekte-
ne nede pa et ganske beskjedent niva.

Overrekrutteringen — trass i et lavt generelt inntektsniva — henger igjen sammen
med kunstfeltets "doble” eller "eksepsjonelle gkonomi”, det vil si at symbolske
belgnninger er viktigere enn gkonomiske, og at kunstnerne er tilbgyelige til
“fornekte gkonomien” (Abbing 2002, Elstad 1997, Solhjell 2000). Abbing
hevder saledes at:

Money represents a constraint rather than a goal for many artists [...] Artists
are (more than others) oriented towards non-monetary rewards [...] Poverty
is built into the arts. Measures to relieve poverty do not work or are counter-
productive.

Fattigdomsproblemet i kunstgkonomien har en iboende tendens til & reprodusere
seg.

Sa mye om de generelle strukturtrekkene i kunstnergkonomien. La meg til slutt
i denne sammenhengen oppsummere noen mer spesifikke hovedtrekk ved inn-
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tektsforskjellene mellom ulike kategorier kunstnere (Elstad/Rgsvik Pedersen
1996, NOU 1981:28 og KUD 1976):

1) Det fins altsa enkelte klare lavinntektsgrupper blant kunstnerne. Iser blant
billedkunstnere, kunsthandverkere og fotografer er det mange som ikke har
overskudd pa kunstnerisk inntekt. At det fins mange i disse kunstnergruppene
som har svart lave kunstneriske inntekter, har alle kunstnerkarundersgkelser fra
ca. 1970 fram til i dag vist.

2) Det er videre store forskjeller i inntekter mellom kunstnergruppene - for ek-
sempel mellom skuespillere flest, som har ganske bra inntekter, og billedkunst-
nere flest, som altsa har noksa lave inntekter.

3) Det er ogsa store forskjeller i inntekter innad i alle kunstnergrupper. Selv i
kunstnergrupper med svart lavt gjennomgaende inntektsniva er det gjerne noen
fa med svert hgye kunstneriske inntekter.

4) Det gar et generelt, viktig skille i levekar mellom (de fleste) skapende og (de
fleste) utgvende kunstnere®!. Skapende kunstnere tjener gjennomgéende darlige-
re enn utgvende kunstnere. Det skyldes ikke ngdvendigvis at de utgvende (altsa
skuespillerne, musikerne og sangerne) er mer etterspurt pa markedet. Det skyl-
des derimot at mange av dem er trygt forvart (eller iallfall lgnnet etter offentlig
regulativ) i faste stillinger eller langvarige engasjementer ved kulturinstitusjoner
som mottar tung offentlig statte (teatre, opera, symfoniorkestre).

5) Det gar ogsa et generelt og viktig skille mellom frilanskunstnere (selvstendi-
ge kunstnere) og fast ansatte kunstnere. Generelt tjener frilanskunstnere darlige-
re enn fast ansatte. De fleste skapende kunstnerne — for eksempel billedkunstne-
re, kunsthandverkere og forfattere — ma i denne sammenhengen regnes som
"frilansere” (selvstendige). Mange av dem tjener som nevnt darlig. Men det
gjelder ogsa mange utgvende frilanskunstnere. For eksempel har en del frilans
skuespillere og ballettdansere lave inntekter. Antall frilanskunstnere har gkt
mye i de seinere dra, blant annet som falge av oppmykningen av den nordiske
ensemblemodellen (jf. seinere). Og frilanserne ble lenge glemt i den offentlige
stipendpolitikken. Man har tradisjonelt veert mer opptatt av billedkunstnernes og
kunsthandverkernes problemer. NOU 1993:14 "Evaluering av Statens stipend-
og garantiinntektsordninger for kunstnere”, Stortingsmelding nr. 47 (1996-97)

8 Skapende kunstnere er da slike som frambringer et selvstendig, originalt kunstverk - for eksempel forfatter-
ne, komponistene, billedkunstnerne, kunsthandverkerne og filmskaperne. Utgvende kunstnere er slike som
formidler et kunstverk som er skapt av andre til et publikum. Det vil si skuespillere, dansere og musikere.
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”Kunstnarane” og Stortingsmelding nr. 48 (2002-2003) ”Kulturpolitikk fram
mot 2014” har imidlertid rettet sgkelys mot problemet.

Det er imidlertid ikke slik at alle frilanskunstnere har darlig skonomi: Noen
suksessrike og etterspurte skuespillere, musikere og sangere ser seg nettopp
tjent med & veere frilansere for a sikre sine kunstneriske og gkonomiske interes-
ser. Ikke minst gjelder dette kunstnere med en internasjonal karriere. En del
suksessrike institusjonsskuespillere finner det ogsa hensiktsmessig a bli frilan-
sere, mens andre bruker den faste stillingen ved institusjonen som base for eks-
tensiv virksomhet utenfor institusjonen.

6) Kombinasjon av flere inntektskilder og fleksibel gkonomisk tilpasning er ogsa
typisk for mange kunstnere. Det vil si at mange — serlig frilanskunstnere —
“snekrer sammen” en gkonomisk tilvaerelse basert pa en rekke ulike inntektskil-
der, det vil si pa engasjementer, oppdrag, kunstnerisk vederlag, kunstnerisk
tilknyttet arbeid, ikke-kunstnerisk arbeid, arbeidsledighetstrygd, familiestatte,
osv. (jf. Menger 1989).

Alt i alt er det sdledes lite som tyder pa at mange sgker mot kunstneryrker fordi
de gnsker a tjene mye penger. Andre — mer symbolske — gevinster synes & veere
sterkere motivasjonsfaktorer. Nar det fortsatt er sa mange som stremmer til
yrker som gir sa sma og usikre utsikter til gkonomisk suksess, er det i seg selv
et tegn pa at vi har & gjere med et sosialt felt som preges av "fornektelse av
gkonomien”, slik jeg har beskrevet det foran med utgangspunkt i Pierre Bour-
dieus sosiologi (Bourdieu 1986a, 1996b). Det synes & vere et sosialt felt der
gkonomisk rasjonalitet i snever forstand ikke rar (jf. Abbing (2002) om den
“doble gkonomien™). Pa den andre siden ma vi regne med at kunstnernes tale-
og handlemater er preget av en viss ambivalens: De fornekter pa den ene siden
kanskje gkonomien og handler gkonomisk urasjonelt pa et ganske generelt niva.
Pa den andre siden tvinger den materielle ngdvendigheten dem til & ivareta sine
gkonomiske interesser pa et mer spesifikt niva. Slik kan det hende at de samti-
dig bade a) satser helhjertet og "blindt” pa en storartet og usikker kunstnerkarri-
ere med svake gkonomiske utsikter, i trad med den karismatiske kunstnerrollen,
og at de b) "underhanden” handler noksa gkonomisk-strategisk med & skaffe seg
pragmatiske utveier ut av den rene kunstnerkarrieren (for eksempel inn i under-
visning eller formidling) i fall den store planen ikke skulle lykkes.
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3.3 Utdanning og rekruttering

Hvorfor kunstutdanning hvis de utvalgte er fgdt til kunstnere?

Kunstutdanning spiller en viktig rolle for dem som skal bli profesjonelle kunst-
nere, men det er ikke umiddelbart klart hvorfor og hvordan. Hvis noen utvalgte
blant oss blir "fadt til kunstnere”, slik den karismatiske kunstnerrollen foreskri-
ver, skulle man ikke tro at det var szrlig behov for en langvarig, formell kunst-
utdanning (jf. kapittel 3.1 foran). Hvis det kunstneriske talentet langt pa vei er
noe medfgdt, skulle man tro at det var nok at en erfaren kunstskjgnner (slik som
Cimabu) kom forbi og oppdaget det unge geniets talent (jf. samme kapittel)? |
sa fall burde kanskje autodidakten med det iboende talentet ha like store sjanser
til suksess pa det profesjonelle kunstfeltet som den velutdannete kunstneren?
lalifall burde det veere tilstrekkelig med en ganske beskjeden utdanningsinnsats,
nemlig akkurat nok til & vekke opp det slumrende talentet.

Andre funksjoner?

Men slik er det apenbart ikke. Kunstutdanningene tilskrives langt stgrre — bade
eksplisitte og implisitte — funksjoner enn dette. Dessuten har slik utdanning
apenbart noe a tilby alle kunststudenter som aldri ender opp som profesjonelle
kunstnere. For som fgr nevnt gjelder det mange av dem:

.. almost all the students who hope to become violin or piano virtuosi will
end up as, at best, members of the violin section of a symphony orchestra,
and most likely will be teachers of those instruments somewhere, if they
don’t drop out of the business altogether or drift into such more lucrative oc-
cupations as film-score recording,

skriver for eksempel Howard Becker (1982:80). Raymonde Moulin (1992:320)
bekrefter ogsa — med bakgrunn i sitt empiriske materiale om franske billed-
kunstnere — at bare et fatall av de som studerer ved kunstskolene, faktisk blir
kunstnere. Hvilken funksjon har da studiet for alle dem som penses ut pa side-
spor — eller helt forlater den profesjonelle kunstnerkarrieren underveis? Og
hvilke andre funksjoner enn de malrettet utdanningsmessige kan kunstutdan-
ningen ha for samfunnet mer generelt?

1) Kunstutdanningen kan for det forste fungere som arena for mer uformell so-
sialisering til kunstnerrollen og for bygging av nettverk inn til det profesjonelle
kunstfeltet (eventuelt i tillegg til & fungere som en viktig formell opplaringsare-
na i trad med lereplanene). Enkelte undersgkelser har vist at formell kunstut-
danning — iallfall i noen perioder, i noen land og pa noen kunstfelt — har under-
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ordnet betydning for de rent faglig-handverksmessige sidene av den kunstfagli-
ge yrkesopplaringen. Derimot kan den altsa bety mye for uformell sosialisering
og bygging av nettverk inn til kunstfeltet. Raymonde Moulins (1992) undersg-
kelse av franske billedkunstnere peker i denne retningen. Gjennom retrospektive
intervjuer® med yrkesaktive billedkunstnere fant hun at kunstutdanningen —
iseer blant de kunstnerne som hadde tatt slik utdanning pa 1950- og 60-tallet —
hadde hatt sterst betydning som arena for uformell sosialisering, det vil si for
opplering i kunstnerlivet og konstruksjon av en kunstneridentitet. Hun hevder
at Kunstakademiet i etterkrigstida ferst og fremst har sikret studentene “en lang
oppleering i kunstnerlivet” (samme sted:322). En del studenter har ogsa oppnadd
en langsom innfgring i nettverkene for formidling og markedsfgring av kunst”.
Sosialiseringen til kunstner har skjedd innenfor rammene av bade atelier- og
kafeliv, ifglge Moulin (1992:310).

Saledes var det opptaket til studiet — ikke gjennomfgringen og det endelige dip-
lomet — som egentlig betydde mest for den videre kunstnerkarrieren. | lgpet av
utdanningen prgvde studentene a oppna sosial synlighet. Studentlivet bidro til at
de fikk innpreget i seg de rette matene a veare kunstner pa. Slik blir kunstutdan-
ningen snarere et forbipasserings-, ferdsels-, krysnings-, paradoks- og pole-
mikksted enn et sted hvor man danner seg en kunnskap og passivt tilegner seg
teknikker”, sier kunstkritikeren og pedagogen Bernard Marcadé (ifalge Moulin
1992:315).

For a bli fullbefaren profesjonell kunstner ma man lzre bade de ngdvendige
faglige ferdighetene og de grunnleggende sosiale konvensjonene som gjelder
innenfor det aktuelle kunstfeltet. Slik leering er vel sa mye uformell som for-
mell, og den skjer ikke bare ved utdanningsinstitusjoner: Det kan vare snakk
om etteraping etter andre med kunstnerisk kompetanse — for eksempel etter en
venn eller slektning — innenfor en familizer og/eller privat ramme. Noe slik opp-
lering utgjer en viderefagring av den tradisjonelle mester-svenn-relasjonen (jf.
folkemusikk), en opplaeringsmodell som ogsa lever videre innenfor kunstutdan-
ningsinstitusjonene (jf. mesterleringstradisjonen i musikkutdanningen (Nerland
2004)). Den enkelte rekrutt kan dessuten skaffe seg den ngdvendige opplaering-
en — bade i ferdigheter og konvensjoner — i jobbsammenheng som utgver (for
eksempel som utgvende skuespiller eller musiker). Tilsvarende kan den viktigs-
te "kunstutdanningen” skje innenfor utdanningsinstitusjonen, men pa siden av
den formelle undervisningen.

8 Men her mé vi samtidig vere klar over at informantene gjenskaper sin selvbiografi (herunder hvordan
kunstutdanningen forlgp) i lys av seinere erfaringer (jf. kapittel 1.2 foran).
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2) Kunstutdanningen har selvsagt ogsa som regel en funksjon som seleksjons-
og sorteringsinstans inn til — og opp pa de ulike trinnene i — det profesjonelle
kunsthierarkiet. Hvor stor betydning utdanningen har som seleksjonsport, vil
variere mye, bade mellom utdanninger og over tid. Noen kunstutdanninger sg-
ker a kanalisere de mest talentfulle inn i sarskilte linjer eller klasser, for eksem-
pel serskilte linjer for solister. Andre sorterer primeart ved inngangsporten —
eller primaert ved utgangsporten — men behandler for gvrig studentene ganske
likt underveis. Andre igjen sorterer en del av studentene over i karrieremessige
sidespor”, for eksempel til yrkesroller som kunstlerere, kunstformidlere eller
kunstadministratorer, i lgpet av studiet.

3) Kunstutdanningen har i tillegg gjerne en sertifiseringsfunksjon. I noen tilfelle
er kanskje nettopp de formelle eksamenspapirene ngdvendige for a fa adgang til
det profesjonelle kunstneriske arbeidsmarkedet, samtidig som det har liten be-
tydning hva man egentlig har leert av formell kunnskap og ferdigheter i lgpet av
utdanningen. Ifglge Moulin (1992) gjaldt dette langt pa vei for billedkunstut-
danningen i Frankrike pa 1950- og 60-tallet.

4) Kunstutdanningen kan ogsa spille en rolle som provisorisk tilfluktsrom og
varmestue”.®® Moulin (1992:310) hevder at billedkunstutdanningen i Frankri-
ke i hgy grad hadde en slik funksjon for studenter fgr 1968. Studentstatus ga
dem visse materielle og faglige fordeler; de hadde gratis modeller og atelierer;
de kunne stille ut gratis; de hadde rimelige kantinepriser; de kunne sgke sarskil-
te stipendier og priser. Derfor studerte de ogsa lenge — gjerne kombinert med
smajobber — ofte helt fram til 35-arsalderen. Slik kan kunstutdanning bli et sted

& vaere”, men kanskije ikke i s@rlig grad et sted & lere”.®

5) Selv om mange kunststudenter aldri blir profesjonelle kunstnere, kan utdan-
ningen dessuten fylle en viktig funksjon nar det gjelder utdanning av stetteper-
sonell. Howard Becker (1982) peker pa at mange kunststudenter — ofte ufrivillig
—ender opp som stgttepersonell rundt de egentlige kunstnerne. Det vil si at de
havner i kunstnerisk tilknyttede yrker, for eksempel som kunstformidlere, -
pedagoger, eller -administratorer. Det er selvsagt viktig for kunstverdenen a fa
fylt disse funksjonene. Dessuten utgjer de kunstnerisk tilknyttede — sammen

8 | en sosiologisk debattbok fra 1970-tallet tilla Nils Christie skolen generelt (serlig barne- og ungdomssko-
len) en tilsvarende oppbevaringsfunksjon. Han mente den var et oppbevaringsorgan, et serdeles hensikts-
messig middel til & holde barn og ungdom ute av sirkulasjon” (Christie 1971:51).

8 »Et sted & veere, et sted & laere” var tittelen pa en bok om “sosial lzring og forebyggende miljgarbeid” av
sosiologen Ivar Frgnes fra 1979. Tittelen kan i noen grad leses som et motto for de nye fritidsklubbene som
ble etablert i mange norske kommuner p& 1970-tallet.
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med kunststudentene — ofte kunstnernes viktigste og mest kyndige publikum.
Ifalge Becker (1982:53) peker flere undersgkelser i den retningen: Det er mange
skuespillerstudenter blant teaterpublikum, mange dansestudenter blant danse-
publikum, osv. De har allerede lert seg kodene. Dermed utgjer de et skolert
publikum, for eksempel for den ofte vanskelig tilgjengelige avantgardekunsten.
En undersgkelse jeg selv har gjort av publikum ved Hgstutstillingen 1977, viste
at selv denne svart populere utstillingen nadde fram til langt flere innenfor
”menigheten” enn blant “folk flest”: Over 40 % av publikum hadde tatt en form
for kurs eller utdanning i bildende kunst; vel 1/10 var profesjonelle billedkunst-
nere (Mangset 1984b). De utgjorde et sarskilt skolert publikum.

Men selv om mange kunstutdanninger i praksis i hgyere grad kvalifiserer stu-
dentene til kunstnerisk tilknyttede yrker enn til rene kunstneryrker, er det ingen
selvfalge at de studieansvarlige skal legge utdanningene til rette for det. A lage
malrettede linjer eller kurs rettet inn mot slike sidespor kan vaere problematisk,
fordi det bryter med den kollektive illusjonen (forankret blant annet i den ka-
rismatiske kunstnerideologien) om at "alle” (om ikke de andre, s iallfall jeg)
skal lykkes med a etablere seg som profesjonelle kunstnere pa hgyt niva. Mange
slike kunstutdanninger satser derfor fortsatt ensidig pa den rene” kunstutdan-
ningen, framfor & “skitne til” studieplanene med kurs i kunstpedagogikk, kunst-
formidling og kunstadministrasjon. Andre utdanninger orienterer seg derimot
mer malrettet mot slike yrkesmessige sidespor (Becker 1982).

6) Til slutt er det grunn til 2 minne om at kunstutdanningen selvsagt har en
funksjon som en kjernearena for det overskuddsreservoaret av rekrutter til det
profesjonelle kunstfeltet som jeg har beskrevet foran (Becker 1982, Menger
1989). Hit kan — nesten i bokstavelig forstand — kunstfeltets portvoktere komme

Q

for a "fiske” rekrutter til det profesjonelle kunstfeltet.

Slik navigerer mange kunstutdanninger i et spenningsfelt mellom de funksjone-
ne de ut ifra sine formelle malsetninger helst skulle fylle, og de funksjonene de
faktisk fyller.

Flere kunstnere?

Sa langt i analysen har jeg nermest tatt det for gitt at det er en betydelig overre-
kruttering til kunstneryrkene, og at rekrutteringen har gkt vesentlig de seinere
ara. Hvis man bare bygger pa allment prat innenfor de akademiske mellomlage-
ne, kan man lett fa det inntrykk at nesten alle” unge i det seinmoderne samfun-
net har planer om a bli kunstnere — eller iallfall & sysle med et eller annet este-
tisk orientert yrke, for eksempel innen reklame, foto, film, design, mote eller
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frisarfag.> Men hva vet vi egentlig om rekrutteringen til kunstneryrkene? Er det
virkelig hold i pastanden om en overrekruttering til kunstutdanningene? Og har
det veert gkende sgkning de seinere dra — i trad med hypotesen om en tiltakende
“estetisering av dagliglivet” i det postmoderne samfunnet (Featherstone 1991)?

Elstad og Rasvik Pedersen (1996:28) anslo som far nevnt at "antallet yrkesakti-
ve kunstnere har gkt i stgrrelsesordenen 30-40 prosent fra 1979/80 til 1994”. De
viste at gkningen hadde vert serlig stor blant kunsthandverkere, billedkunstne-
re og dansere. Den hadde ogsa vert betydelig blant musikere/sangere og dels
blant skuespillere. De fant derimot liten vekst blant for eksempel forfattere og
filmarbeidere. Det hadde altsa veert stor eller betydelig vekst blant de tre kunst-
nergruppene som jeg serlig undersgker i denne analysen, nemlig musikere,
billedkunstnere og skuespillere.

I undersgkelsen til Elstad og Rasvik Pedersen var imidlertid status som profe-
sjonell kunstner definert ut fra medlemskap i kunstnerorganisasjon. Men kunst-
nerorganisasjonenes “grep” om de yngre kunstnerne er blitt svekket i lgpet av
de siste tiara. De unge definerer seg ofte i motsetning til den organisasjonsakti-
vistiske 1970-tallsgenerasjonen (Aslaksen 1997). Det er dessuten kommet til
flere yngre kunstnere som er mer frikoplet fra de organisatoriske og institusjo-
nelle bandene som tradisjonelt har preget det norske kunstfeltet (jf. billedkunst-
nere uten organisasjonsmedlemskap, skuespillere uten tilknytning til institusjo-
nene). Dermed er det ikke usannsynlig at andelen uorganiserte kunstnere hadde
gkt enda mer enn Elstad og Resvik Pedersens tall tydet pa — fra 1979/80 til
1994. Bolkesjg (2003) har analysert ferskere data om nyetableringer og syssel-
settingsutvikling innen “kulturell tjenesteyting og sport” (jf. kapittel 3.4 neden-
for). Selv om Bolkesjgs tall ikke er direkte sammenlignbare med tallene til
Elstads og Regsvik Pedersen, ser det ut til at veksten i kunstnerbefolkningen har
fortsatt fram til i dag. Bolkesjg har for det farste sett pa nyetableringer av fore-
tak pa ulike naeringsomrader. 1 2001 gkte antall foretak pa kulturomradet med
ca. 31 %, mot bare 13 % i alle naeringer. | 2002 gkte sa antall foretak pa kultur-
omradet med ca. 30 %, stadig mot 13 % i alle naringer (Bolkesjg 2003:9). Og
innenfor denne ganske vide kulturkategorien var det etableringer i underkatego-
rien ”selvstendig kunstnerisk virksomhet” som dominerte (samme sted:13).
Bolkesjg finner ogsa at sysselsettingen innen kulturell tjenesteyting har gkt mer
enn sysselsettingen generelt. Det gjelder bade pa kort og litt lengre sikt. Bolke-
sjo finner at "kulturell tjenesteyting” utgjorde 0,64 % av den totale sysselset-

8 Jf. oppslag pa avisenes kultur- og underholdningssider; utveksling av erfaringer om yrkesplanene til barn av
68-foreldre, osv.
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tingen i 1970, 0,88 % i 1980, 1,03 % i 1990, 1,21 % i 1996 og 1,42 % i 2000
(samme sted:18).

Elstads og Resvik Pedersens undersgkelse dokumenterte ogsa at den sosiologis-
ke sammensetningen av kunstnerbefolkningen hadde endret seg en del i perio-
den 1979/80-94%. Det hadde for det farste skjedd en feminisering. Andelen
kvinnelige kunstnere hadde gkt innenfor flere kunstnergrupper, blant annet blant
billedkunstnere, interigrarkitekter, fotografer, scenografer, dramatikere, film-
folk, musikere, skuespillere og forfattere (Elstad og Rasvik Pedersen 1996:30,
Mangset 1998a:100). Kunstnerbefolkningen ble ogsa noe forynget: Litt starre
andel av de yrkesaktive kunstnerne var under 51 ar i 1994 enn i 1979/80
(Elstad/Rgsvik Pedersen 1996). Det var som man kunne vente: Nar kunstnerbe-
folkningen gker, henger det serlig sammen med at flere unge rekrutter stram-
mer til.

Andelen kunstnere som driver med kunstnerisk tilknyttet arbeid, gkte ogsa i
samme periode — sarlig utenfor Osloregionen (Mangset 1998a:100). Tendensen
gjorde seg blant annet klart gjeldende i de tre kunstnergruppene som jeg serlig
fokuserer pa (billedkunstnerne, musikerne og skuespillerne). ”Kunstnerpedago-
gen i distriktet” ble dermed en mer sentral figur i kulturlandskapet. Det er naer-
liggende a se denne utviklingen i sammenheng med at stadig flere kunstnere
konkurrerer om et lite ngeringsgrunnlag. Flere kan dermed ha blitt "presset ut” i
kunstnerisk tilknyttet arbeid. En alternativ eller supplerende forklaring kan veere
at det er blitt etablert flere slike kunstnerisk tilknyttede arbeidsmuligheter uten-
for Osloregionen (jf. distriktsmusikere, musikkskolelarere, andre kunstlaerere).

Det har apenbart ogsa blitt flere frilansere blant de utevende kunstnerne i de
seinere ara, selv om foreliggende kunstnerkarundersgkelser ikke gir eksakte tall
for utviklingen pa de forskjellige kunstfelt. Flere relevante kilder gar imidlertid
ut fra at det har skjedd en slik gkning (jf. NOU 1993:14, KD 1997, Bjarkas
1998). I siste kunstnermelding het det blant annet: ”Som nevnt ovanfor har det
vore ein stigande tendens til fleire frilanskunstnarar blant dei utgvande kunstna-
rane, mogelegvis 1500 — 1600 utgvarar” (KD 1997:65). | den siste kulturmel-
dingen slas det fast at "i lgpet av dei siste 25 ara er talet pa kunstnarar i Noreg
meir enn tredobla og er no ikring 10.000”.%" Meldingen peker sarlig pa "inter-

nasjonaliseringa av kunstutdanninga” som forklaringsfaktor. Den hevder videre

% De endringene som beskrives i det falgende, er strengt tatt bare gyldige for de organiserte kunstnerne —
ettersom det bare var dem Elstad og Rgsvik Pedersen (1996) hadde med i sitt utvalg.

8 Det er ikke usannsynlig at departementet har rett i denne péstanden, men det bygger neppe pa noe helt
palitelig sammenlignbart tallgrunnlag.
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at: ”Stadig fleire av kunstnarane sysselset seg som frilansarar, og fleksibel pro-
sjektorganisering har vorte stadig vanlegare” (KKD 2003:210).

Palitelige tall for utviklingen av antall frilansere generelt fins altsa ikke. Men vi
har tilgang til relevante data om skuespillerne. De viser at andelen frilansmed-
lemmer i Norsk Skuespillerforbund gkte fra 34 % i 1994 til 63 % i 2003, det vil
si en ganske dramatisk gkning pa kort tid. I absolutte tall ble antall frilansmed-
lemmer av Skuespillerforbundet nesten tredoblet, mens antall medlemmer gene-
relt skte med om lag 50 % i samme periode (Mangset 2004).%

Vi ma regne med at den sterke gkningen i kunstnerbefolkningen ogsa reflekte-
res i gkt sgkning til profesjonell kunstutdanning. I hvilken grad blir neermere
analysert i kapittel 6.2.

3.4 Sein- eller postmoderne endringstendenser

Ny kunstnerrolle, kunstnermyte eller kunstneridentitet?

Kunstfeltet utsettes altsa for et gkende press fra rekrutter som banker pa og vil
inn. Hvilke konsekvenser har det for kunstnerrollen(e)? Stemmer det egentlig at
den karismatiske kunstnerrollen (eller -myten) fortsatt preger kunststudenter og
unge kunstnere sa sterkt som jeg hittil har gatt ut ifra? Star de tradisjonelle fore-
stillingene om kunstnerens medfadte talent, kall, inspirasjon og originalitet fort-
satt sterkt blant dagens unge kunstnere, eller er det i ferd med a skje noen
grunnleggende endringer som bidrar til framveksten av en helt annen — eller et
mangfold av andre — mer postmoderne kunstnerroller (jf. kapittel 1.3 foran)?
Slike spgrsmal har i liten grad veert undersgkt av norske kulturforskere.

Sosialantropologen Arne Martin Klausen har imidlertid beskrevet endringer i
kunstnerrollen de siste tiara ut ifra et litt annet perspektiv. | sine studier av det
norske kunstfeltet skiller Klausen (1984, 1992) mellom to hovedtyper kunstner-
roller — ”sjamanmodellen” og "handverkermodellen”. Hvilken rollemodell som
har hatt sterkest gjennomslag, har vekslet gjennom historien. ”Den originale,
perfeksjonistiske og talentfulle eller gudbenadede kunstneren” — altsa det som
svarer til den karismatiske kunstnerrollen — er ”pa mange mater det moderne

® Tall innhentet fra Norsk Skuespillerforbund. Antall/andel frilansmedlemmer i Skuespillerforbundet gir ikke
uten videre noe palitelig mal pa antall/andel frilansere i skuespillerbefolkningen, ettersom alle profesjonelle
skuespillere neppe er medlemmer av forbundet. Men organisasjonsprosenten blant kunstnere er normalt hgy i
Norge, og det er usannsynlig at frilansskuespillere generelt er mer tilbgyelige enn ansatte skuespillere til &
organisere seg (fordi noen av frilanserne befinner seg i litt i utkanten av det institusjonaliserte scenekunstfel-
tet).
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samfunns sjaman”, ifglge Klausen (1992:196). Den er i slekt med den kunstner-
rollen — eller kunstnermyten — som “er utviklet i Vesten siden romantikkens tid”
(samme sted). Men ifglge Klausen endret kunstnerrollen i Norge seg i mindre
romantisk retning pa 1970-tallet. Endringen kan et stykke pa vei tolkes som en
revitalisering av den historiske handverkerrollen (jf. "kunstneren” som hand-
verker i middelalderens kirkebygg). I kjglvannet av kunstneroppreret pa 1970-
tallet ville kunstnerne bryte med den klassiske kunstnermyten og gjgre kunstne-
risk virke til “arbeid i vanlig forstand” (Klausen 1984:106). Kunstnerrollen
narmet seg da "handverkermodellen”, ifglge Klausen. 1970-tallets verdsliggjor-
te kunstnerrolle ble imidlertid bare en historisk parentes. Ved inngangen til
1990-ara virket det som om handverkermodellen igjen skulle bli avlgst av den
tradisjonelle karismatiske kunstnerrollen (”sjamanmodellen”), ifalge Klausen.
Han hevdet saledes at:

Vi kan registrere en ny elitisme og en skepsis til det kulturbyrakratiet som er
utviklet. Forestillingen om kunstneren og kunsten som noe ner det hellige er
fortsatt sterk. Den moderne kunstner vil fortsatt likne mer pa sjamanen enn
pa handverkeren (Klausen 1992:197).

Jeg har selv i to arbeider fra midt pa 1990-tallet formulert tilsvarende problem-
stillinger. I en artikkel om kunst og internasjonalisering” skrev jeg:

Selv i det sosialdemokratiske og korporative Norge overlevde den karisma-
tiske kunstnerrollen (”sjamanmodellen”) forsgkene pa 1970-tallet pa & innfe-
re en mer prosaisk og jordnaer kunstnerrolle ("handverkermodellen”). Den
individuelle skapertrangen, kallsfglelsen og det medfgdte talentet ser i dag
(igjen) ut til & sta i hgysetet (Mangset 1996:61).

Tidligere hadde jeg formulert tilsvarende synspunkter i en oversiktsrapport om
norsk kunstnerpolitikk (Mangset 1995a). Dette var en rapport bygd pa sekundzr
empiri. Flere, sma kvalitative studier av yngre norske billedkunstnere tydet pa at
sentrale aspekter ved den karismatiske kunstnerrollen fortsatt sto sterkt, iallfall
blant noen kunstnere tidlig pa 1990-tallet (Halvorsen 1993, Skogay 1993,
Trygstad 1993 og Vaagland 1993). Flere av de unge informantene fortolket for
eksempel valget av kunstneryrket som en type "kall” eller en indre "ngdvendig-
het”. Pa denne bakgrunn var det narliggende a stille spgrsmal om ikke dette
gjaldt mer generelt. De nevnte studiene ga imidlertid et ganske begrenset — bade
empirisk og analytisk — grunnlag for a uttale seg skrasikkert om sparsmalet.
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Derfor ngyde jeg meg i rapporten med & formulere "en hypotese om en slik
endring” (Mangset 1995a:54).%

Sosialantropologen Ellen Aslaksen har — i flere arbeider bygd pa en bred empi-
risk undersgkelse av unge norske kunstnere® — sagt seg sterkt uenig i det end-
ringsperspektivet hun finner i Klausens og mine studier (jf. Aslaksen 1997,
1998 og 1999). Hun forkaster for det farste Klausens begrepspar "handverker-
modell” og ”sjaman-modell” som lite fruktbart: Begrepene "reduserer mulighe-
tene til & gripe spesifikke trekk ved dagens situasjon”, snarere enn & "apne for
innsikt”, skriver Aslaksen (1997:161). Hun mener ogsa at Klausen og jeg hev-
der at 1990-tallets unge kunstnere "ikke har noe pa hjertet” og er lite politisk
bevisste (samme sted:159).%! Hennes eget materiale tyder p& at dette ikke stem-
mer; 1990-tallskunstnerne er bare politisk engasjerte pa andre mater, hevder
hun.

Aslaksen er ogsa opptatt av at dagens kunstverden er mer pluralistisk enn det
slike enkle, dikotome kategorier kan fange opp:

Pa samme mate som det verdimessige innholdet i “handverkeren” som
kunstnerrolle var ulgselig knyttet til sentrale ideer i sin samtid, ser vi hvor-
dan 90-tallets kunstnerrolle star i et nart forhold til var samtids postmoderne
ideer. Refleksivitet, relativisme, ironi og fraveer av tillit til enhetlige forkla-
ringsmodeller og tidligere tiders uttrykk er noen stikkord som beskriver da-
gens unge kunstverden. Disse trekkene koblet til et uttalt uttrykksbehov og
trang til & skape gir 90-tallets kunstnerrolle et meningsinnhold som pa ve-
sentlige punkter skiller seg fra bade ”sjamanen” og “handverkeren” (samme
sted:161).

Aslaksen kan ha mye rett i sin kritikk av Klausen og mine tidligere forsknings-
bidrag pa dette feltet. Vi kan ha overbetont hvor sterkt gjennomslag “handver-
ker-modellen” egentlig hadde blant 1970-tallskunstnerne. Hypotesen om hand-
verker-kunstneren pa 1970-tallet bygde jo ikke pa grundige empiriske studier av

# Fglgende metodiske forbehold ble tatt i rapporten: "Nar vi stiller Klausens *handverker-kunstner’ ved siden
av den ’kalls-kunstneren’ som trer fram i intervjuene foran, ligger det alts& neer & trekke den konklusjon at det
har skjedd en pétakelig endring av kunstnerrollen fra 70-tallet til 90-tallet. Her ma vi imidlertid ngye oss med
a formulere en hypotese om en slik endring. For de dataene som foreligger, gir enn lite grunnlag for a trekke
sikre konklusjoner: De undersgkelsene jeg har sitert fra, har begrenset ambisjonsniva som forskningsbidrag.
Vi vet ogsa lite om hvor representative de intervjuede kunstnerne er for den norske kunstnerbefolkningen. Vi
mangler dessuten sammenlignbare data over tid: Fantes det egentlig noen *handverker-kunstner’ pa 70-tallet,
hvis en graver litt under det retoriske kunstneraksjons-nivéet? Slike sparsmél métte sta sentralt om en skulle
belyse denne problemstillingen ytterligere” (Mangset 1995a:54).

% 42 unge billedkunstnere, kunsthandverkere, musikere, skuespillere og dansere, bosatt i Oslo og Bergen
(Aslaksen 1997).

* En fortolkning jeg finner noe misvisende.
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disse kunstnernes rolleoppfatninger.*? Det er ogsa verdt & drafte om det var feil
a tro at 90-tallskunstnernes brudd med 70-tallsgenerasjonen medfarte en revita-
lisering av den tradisjonelle karismatiske kunstnerrollen. Som papekt i min
kunstnerrapport fra 1995 er det behov for mer inngaende empiriske studier for &
fa skikkelig svar pa slike spgrsmal (Mangset 1995a). Denne rapporten er et
bidrag til det. Uansett har Aslaksen formulert et viktig og fruktbart alternativt
perspektiv (jf. sitatet foran) til min og Klausens hypotese om at det pa 1990-
tallet skjedde en gjenoppliving — eller viderefaring — av den tradisjonelle karis-
matiske kunstnerrollen. Vi kan si at hun formulerte en — ut ifra foreliggende
kulturteori nerliggende — hypotese om at det har utviklet seg et mangfold av
mer eller mindre postmoderne kunstnerroller i det post- eller seinmoderne sam-
funnet.® Hvilke perspektiver som stér sterkest, droftes nermere i de empiriske
delene av denne rapporten (kapittel 4-6).

Strategisk aktgr innenfor et avinstitusjonalisert og fragmentert kunstfelt?

Ideen om at det har vokst fram et mangfold av nye — mer eller mindre postmo-
derne — kunstnerroller, kan hente stotte i flere kulturanalytiske samtidsstudier.
Det gjelder for det farste ideen om at kunstnerne i dag kan velge mellom et
starre mangfold av mulige kunstnerroller. Pa et mer generelt niva avspeiler dette
en utbredt forestilling om at den sosiale strukturen i det seinmoderne samfunnet
er blitt mer fragmentert og foranderlig.** Enkelte analytikere skriver om en fly-
tende modernitet” (Bauman 2000), preget av tiltakende strukturendringer, om
ikke av strukturopplgsning. De hevder gjerne at det organiserte, “fordistiske”
industrisamfunnet, med dets store industrikonserner, tunge klassestrukturer og
stabile maktforhold, er i ferd med & bli kastet pa historiens skraphaug. Den
standardiserte masseproduksjonen av ensartede produkter, som preget slike
samfunn, er forlatt. Det fordistiske industrisamfunnet er avlgst av et "postfor-
distisk samfunn”, med mindre og mer mobile produksjonsenheter, fleksibel og

% p3 den andre siden kan avmystifiseringen av kunstnerrollen p& 1970-tallet ses som et resultat av en mer
langsiktig profesjonalisering av kunstneryrkene, som startet med oppretting av flere kunstnerorganisasjoner pa
slutten av 1800-tallet. Ifglge Tore Rem (2002:132-139) gjorde forfatteren Alexander Kielland seg til talsmann
for en slik avmystifisert, profesjonell og antikarismatisk forfatterrolle (kunstnerrolle).

% De som bruker betegnelsen postmoderne samfunn, fortolker gjerne noen typiske samtidskulturelle endrings-
tendenser som symptomer pa grunnleggende brudd med moderniteten, mens de som bruker betegnelsen
seinmoderne samfunn, snarere fortolker de samme endringstendensene som utdypninger/forlengelse av trekk
ved moderniteten.

%1 denne sammenhengen kan man med fordel skille mellom a) teoretikere/forskere som har bidratt med
analyser av typiske trekk ved det post- eller seinmoderne samfunnet, slik som Bauman og Featherstone, og b)
de direkte talsmennene for en postmoderne teori, slik som Baudrillard. De farste bidrar med sosiologiske
analyser av samtidskulturelle endringstendenser; de siste inntar en mer fundamental postmoderne filosofisk
og/eller erkjennelsesteoretisk posisjon. De lgper ogsa den risikoen at de — samtidig som de proklamerer de
store fortellingenes sammenbrudd — forteller en ny stor fortelling om nettopp om de store fortellingenes
sammenbrudd (en ny “master narrative”, Featherstone 1991:9). De stdr altsa overfor et logisk-filosofisk
selvreferanseproblem.
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variabel produksjon, mobil arbeidskraft, nettverksorganisering og stor omskifte-
lighet (Barker 2000).

Et slikt samfunn utvikler ogsa helt andre typer yrkesroller enn de som preget det
tradisjonelle industrisamfunnet. Den kreative og risikoorienterte entreprengren —
som szrlig forvalter nettverks- og informasjonskapital — framstilles ofte som
prototypen pa den postmoderne yrkesutgveren (Ellmeier 2003). Raymonde
Moulin (1992) og Pierre-Michel Menger (1989, 1997b) har — ut ifra et annet og
mer generelt perspektiv — beskrevet kunstnerne som typiske representanter for
en slik yrkesrolle. | en starre empirisk studie av franske skuespillere (som sa a si
alle er frilansere) beskriver Menger (1997b) hvordan de navigerer strategisk
innenfor et hgyst usikkert og konkurranseorientert arbeidsliv. De skaffer seg en
bred portefolje av kunstneriske, semi-kunstneriske og ikke-kunstneriske syssel-
settingsmuligheter for & spre risikoen. De plasserer seg strategisk i forhold til
relevante nettverk i storbyene. Her har de god tilgang til relevant uformell in-
formasjon og kan raskt og fleksibelt tilpasse seg til forskjellige sysselsettings-
muligheter.

| sitt store verk om "kapitalismens nye and” trekker ogsa Boltanski og Chiapel-
lo (1999) paralleller mellom den nye kunstnerrollen og entreprengrroller i da-
gens naringsliv. Med referanse til Mengers studier sammenligner de kunstneren
og den nye bedriftslederen slik:

Er ikke den nye bedriftslederen, akkurat som kunstneren, en mann med krea-
tive evner, intuisjon, oppfinnsomhet, visjoner, kontakter, en mann som tref-
fer folk tilfeldig, som alltid er i bevegelse, som gar fra prosjekt til prosjekt,
fra den ene verden til den andre? Er han ikke — akkurat som kunstneren — be-
fridd fra tyngden av eiendom og fra tvangen ved a tilhgre et hierarki, fra teg-
nene pa makt — kontoret og slipset — og dermed ogsa fra hykleriet i den bor-
gerlige moral (Boltanski og Chiapello 1999:398)?

Forskere og kulturarbeidere har i ulike sammenhenger drgftet om det faktisk har
skjedd noen slik overgang fra en "fordistisk” til en ”postfordistisk” organisering
av kunstnerisk produksjon (jf. Bjerkas 1998, Langdalen/Lund/Mangset 1999,
Mangset 2001). Skjer det faktisk en "avinstitusjonalisering” av det tradisjonelle
institusjonsbaserte kunstlivet? Vokser det fram nye, friere og mer ad hoc-
organiserte former for produksjon av kunst (jf. frie grupper pa scenekunstfeltet
organisert som midlertidige prosjekter; sma forlag som opprettes og legges ned
igjen; private/kommersielle scenekunstprosjekter; sma, mobile og tidsavgrense-
te musikkensembler)? Eller er feltet for kulturproduksjon fortsatt sterkt preget
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av institusjonell tilstivning og treghet? Mye tyder pa at det faktisk har skjedd en
patakelig vekst og/eller omstrukturering innenfor kunstnerisk produksjon og
sysselsetting i de vestlige land i de seinere ara. Selv om dokumentasjonen er
ufullstendig, tyder mye pa at gkningen serlig har skjedd innenfor disse mobile,
fragmenterte og lavt institusjonaliserte delene av kunstfeltet. Elstad og Rgsvik
Pedersen (1996) viste som fgr nevnt at antall profesjonelle kunstnere i Norge
har gkt ganske kraftig i perioden 1979/80 — 1994. Featherstone (1991:46) hev-
der — med bakgrunn i flere internasjonale studier — at "in certain centres the rise
in numbers of art occupations has been dramatic” (men i sin dokumentasjon gar
han da helt tilbake til 1960- og 70-tallet). Menger (1997b:17-18) peker for sin
del pa at det har skjedd en kraftig sysselsettingsvekst innenfor kategorien “yr-
kesaktive innen informasjon, kunst og forestillinger” i Frankrike i perioden
1982 — 90. @kningen har vert pa hele 48 % ifglge hans tall. | en norsk studie av
nyetableringer og sysselsettingsutvikling i naringslivet de siste ara® har Bolke-
sjg (2003) som far nevnt registrert en sterkere vekst innen "kulturell tjeneste-
yting og sport” enn innenfor andre naringer. Tendensene til nyetableringer pa
kultursektoren er sterkest i Oslo, men de er ogsa sterke i Akershus og pa resten
av @stlandet. Og innenfor den generelle kultur- og sportskategorien er det seer-
lig sterk vekst innenfor underkategorien ”selvstendig kunstnerisk virksomhet”
(samme sted). Bolkesjgs materiale viser ikke klart hva slags nyetableringer det
for gvrig dreier seg om (bedriftsstarrelse, kunstomrade, osv). Men materialet gir
likevel bud om noen ganske omfattende endringstendenser i trad med den "post-
fordistiske™” hypotesen jeg skisserte foran: Det ser ut til & skje en vridning av
neeringsutviklingen mot mer kulturell og estetisk produksjon, srlig i form av
nyetablering av sma virksomheter.

I en artikkel bygd pa en rekke internasjonale studier oppsummerer Ellmeier
(2003) noen slike hovedtendenser i denne "nye kulturgkonomien”: Det har
skjedd en fragmentering av arbeidslivet, og en ny kulturentreprengrrolle” har
vokst fram — bade innenfor kunstlivet og i tilknytning til "the creative in-
dustries”, hevder hun. De nye kulturentreprengrene omfatter blant annet webde-
signere, diskjockeyer, stylister, standup-komikere og flere yrkesfunksjoner i
musikk- og medieindustrien. Men ogsa mer tradisjonelle kreative yrker, slik
som kunstnere (frilansere, selvstendige), journalister, forskere og oversettere er
organisert omtrent pa samme mate. Kunstnerne framstar i denne sammenhengen
pa mange mater som en avantgarde: De foregriper noen allmenne utviklingsten-
denser i arbeidslivet gjennom maten de er organisert pa. Det er typisk at flere og

% Det vil primaert si i perioden 1999-2002, basert pa tilgjengelige data fra SSB.
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flere av dem verken er helt "ansatte” eller helt "selvstendige”®. De inntar i ste-
det en mellomposisjon, som avspeiler at skillet mellom ansatt og selvstendig er i
ferd med & viskes ut i arbeidslivet, hevder Ellmeier (samme sted). De nye kul-
turentreprengrene lever ogsa med hgy risiko, knyttet til midlertidige prosjekter
og kortsiktige arbeidsforhold. Mange jobber deltid; mange ma ogsa kombinere
flere jobber. Det dreier seg i hovedsak om privat virksomhet, organisert som
smabedrifter — oftest enpersonbedrifter. Disse utviklingstendensene kan bidra til
a styrke den typen strategisk og risikoorientert entreprengrrolle i kulturlivet som
er omtalt innledningsvis (kapittel 1.3 og 1.6).

Fristilt individ — estetisert forbruk

Den “flytende modernitet” skaper andre vilkar for produksjon og konsum —
ogsa for kunstnerne. De forannevnte samtidsdiagnostikerne beskriver et post-
fordistisk samfunn, der nisjeproduksjon har avlgst masseproduksjon. En ny,
individualisert forbrukskultur, der smak, livsstil og estetikk star i hgysetet, vok-
ser fram, ifglge Mike Featherstone (1991)%". Ifzlge dette perspektivet betyr tra-
disjonelle sosiale strukturer basert pa klasse, kjgnn og bosted langt mindre enn
far. Tiltakende individuell fristilling preger det postmoderne samfunnet. Den
enkelte kan i gkende grad velge sin egen identitet — uten hensyn til tunge sosiale
strukturer. Mike Featherstone har prgvd a sette noen slagordmessige merkelap-
per pa denne postmoderne fristillingsdiskursen ved hjelp av noen sitater fra
Ewen og Ewen (1982): "Today there is no fashion: there are only fashions” [...]
”No rules, only choices” [...] "Everyone can be anyone” (etter Featherstone
1991:83).

Det hevdes ogsa at mens moderniteten var preget av tiltakende differensiering
mellom sosiale felt — ikke minst mellom kunst og gkonomi — flyter estetikk og
gkonomi mer og mer over i hverandre i det postmoderne samfunnet. Det skjer
en estetisering av gkonomien i den forstand at varenes estetiske verdi far for-
rang for deres bruksverdi (Featherstone 1991, Ellmeier 2003). Og det skjer en
“estetisering av dagliglivet” i mer generell forstand, der skillet mellom bilde og
virkelighet, tegn og ting viskes mer og mer ut. Forbrukskulturen blir en tegnkul-
tur (Baudrillard 1983, Featherstone 1991, Barker 2000). Parallelt med tiltakende
individualisering skjer det ogsa gkt globalisering — og dermed en sammenpres-
sing av tid og rom (’time-space compression” (Harvey 1989)). Men globalise-

% Jf. frilansskuespillere som skifter mellom & véere selvstendige/skapende kunstnere og & veere engasjert/tilsatt
ved institusjoner, eller billedkunstnere som skifter mellom 3 vere skapende billedkunstnere og ansatt som
formidlere/kuratorer ved institusjoner.

%7 Featherstone plasserer seg selv pa kritisk-analytisk avstand til den mer ytterliggdende postmoderne diskur-
sen, slik den for eksempel kommer til uttrykk hos Baudrillard.

85



ringstendensene er ikke entydige: Bade det globale og det lokale nivaet far gkt
betydning, samtidig som de veves inn i hverandre. Det er denne tendensen en-
kelte har gitt betegnelsen "glokalisering” (Robertson 1995).

Kunstinstitusjonens sammenbrudd?

Ifalge den samme teoritradisjonen er skillet mellom kunst og dagligliv i ferd
med a opplases: Livet gjares til kunst, og kunsten blir en del av dagliglivet
(Featherstone 1991:65-66). Kunsten som en separat sosial institusjon synes a ga
mot opplgsning. Baudrillard (1983) gar sa langt som til & si at nar kunsten er
overalt, sa er den i realiteten dad.

Den postmoderne teoritradisjonen peker ogsa pa at kunstfeltets tradisjonelle
hierarkier — skillet mellom det hgye og det lave, det rene og det urene, det kon-
sekrerte og det kommersielle — bygges ned:

Amongst the central features associated with postmodernism in the arts are:
the effacement of the hierarchal distinction between art and everyday life;
the collapse of the hierarchical distinction between high and mass/popular
culture; a stylistic promiscuity favouring eclecticism and the mixing of
codes; parody, pastiche, irony, playfulness and the celebration of the surface
"depthlessness” of culture; the decline of the originality/genius of the artistic
producer; and the assumption that art can only be repetition,

ifglge Featherstone (1991:7-8). Og videre:

With postmodernism, traditional distinctions and hierarchies are collapsed,
polyculturalism is acknowledged, which fits in with the global circumstance;
kitsch, the popular, and difference are celebrated (samme sted: 94).

Ogsa Ellmeier (2003) hevder at den tradisjonelle motsetningen mellom kultur
og skonomi er i ferd med a utviskes: Det skjer bade en “gkonomisering av kul-
turen” og en "kulturalisering av gkonomien”, ifglge henne.

I sin bok ”Kunst — en begrepsavvikling” star Lars Fr. Svendsen (2000:30) fram
som talsmann for et postmoderne/avinstitusjonalisert syn pa kunst. Han spar:

Eller ligger svaret i at kunsten ma finne seg i a eksistere i samme sfaere som
alt annet, i en verden der alt og ingenting er kunst? Bortfallet av Stor Kunst
impliserer ikke bortfallet av kunst overhodet. [...] Den store kunsten kan bli
en liten kunst, og fremdeles spille en rolle.
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Men stemmer det egentlig at kunsten som sosial institusjon er i ferd med 4 g i
opplgsning, og at hierarkiene innenfor kunstfeltet opplgses? Den norske kunst-
historikeren Dag Sveen er slett ikke enig:

Nar store deler av den post-moderne kunsten "flgrter” med det vulgaere og
det smaklgse, er det ikke uttrykk for en opphevelse av smakshierarkier. Tvert
imot. Uten eksistensen av hierarkier og kunstinstitusjonen ville de bli me-
ningslgse. — Mye av den post-moderne kunsten er mer institusjonell enn no-
ensinne, institusjonell i den forstand at den er komplett meningslgs uten
kunstinstitusjonen,

skriver han (Sveen 1995:108). Resonnementet samsvarer godt med Raymonde
Moulins (1992) analyse av det internasjonale billedkunstfeltet. Hun beskriver
som nevnt et samtidskunstfelt preget av en type “estetisk anomi”, som igjen
skaper en grunnleggende usikkerhet omkring estetiske vurderinger og beslut-
ninger blant aktgrene pa feltet. Men den estetiske normlgsheten gjer det neer-
mest "ngdvendig” at et fatall aktarer (kuratorer, samlere, kritikere, 0.a.) far makt
til & produsere og reprodusere et estetisk kvalitetshierarki.

Diskusjon: De intellektuelles miserkjennelse?

Det er i det hele tatt verdt & spgrre hvor langt analysene av endringstendenser pa
det postmoderne kunstfeltet — og av de postmoderne samtidskulturelle endrings-
tendensene mer generelt — rekker. Featherstone (1991) gjer en kritisk analyse av
den postmoderne intellektuelle diskursen: Stemmer det virkelig at tradisjonelle
sosiologiske strukturer — for eksempel sosial klasse — har sa mye mindre struk-
turerende kraft som mange samtidsanalytikere og postmoderne teoretikere hev-
der? Eller er de pastatt helt frie og individuelle valgene av stil og smak egentlig
fortsatt i hgy grad forankret i tunge, kollektive strukturelle faringer? Feathersto-
ne (samme sted) peker selv pa at dette er empiriske sparsmal som fordrer sys-
tematisk empirisk preving. Han peker ogsa pa at den postmoderne diskursen er
en type selvforstaelse med appell til et nytt og voksende intellektuelt mellomlag
med hegemoniske ambisjoner.

Pierre Bourdieu (1999) kritiserte med enda stgrre tyngde de intellektuelles mot-
vilje mot & konfrontere sine trosforestillinger pa dette feltet med empirisk forsk-
ning. Han karakteriserer mye av den postmoderne diskursen som en form for
kollektiv miserkjennelse. Det er sosiologens oppgave a bryte ”den forheksede
sirkel av kollektiv fornektelse”, hevder han (samme sted:11), for eksempel de
intellektuelles tilbgyelighet til & fornekte maktstrukturer innenfor kunst- og
kulturlivet. Featherstone (1991:10) peker ogsa pa at — selv om tradisjonelle
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symbolske hierarkier innenfor kunstfeltet skulle bryte sammen, erstattes de sta-
dig av nye hierarkier. Slike reklassifiseringer skjer for eksempel nar avantgar-
dekunstnerne overvinner de ortodokse, nar outsiderne overvinner insiderne, osv.

Jeg har selv — med basis egne empiriske undersgkelser av det norske kunstfeltet
— kritisert den postmoderne forestillingen om at kunstfeltets hierarkier er i ferd
med & bryte sammen. Som jeg har veert inne pa foran (jf. kap. 3.2), tyder mine
studier av internasjonalt kultursamarbeid og av kunstnernes bosted tvert om pa
at bade skillet mellom hgy og lav — og mellom sentrum og periferi — fortsatt er
tunge strukturerende dimensjoner pa kunstfeltet (Mangset 1997, 1998a, 2001,
2002).

Men disse empiriske studiene var ikke serskilt innrettet mot & studere endringer
i kunstnerrollen — i trad med de allmenne kulturanalytiske teoriene som er skis-
sert foran. Det fins i det hele tatt fa empiriske studier av endringer av kunstner-
rollen. Aslaksens undersgkelse utgjer her et unntak (Aslaksen 1997). Det er
derfor ngdvendig & gjere flere studier av mulige endringer i kunstnerrollen med
utgangspunkt i de seinere aras kulturteori. I denne sammenheng er det ogsa
ngdvendig a veere oppmerksom pa den mulige ambivalensen i kunstnernes
egenpresentasjon: En og samme kunstner kan samtidig gi uttrykk for aspekter
bade ved en tradisjonell karismatisk og en postmoderne kunstnerrolle.

3.5 Nye kunstnerroller og endringstendenser pa kunstfeltet

Som vist foran er kanskje Hans Abbing (2002) den som klarest har formulert
empiriske hypoteser om utvikling av nye kunstnerroller som faglge av allmenne
endringstendenser i det seinmoderne samfunnet (jf. kapittel 1.3 foran). Abbing
skilte her mellom "kunstnerforskeren”, den "postmoderne kunstneren”, "kunst-
nerhandverkeren” og “kunstnerentertaineren” som mulige alternativer til den
tradisjonelle karismatiske kunstnerrollen. Hvilke av disse kunstnerrollene —
eventuelt hvilke andre kunstnerroller — som vil fa sterst gjennomslag pa kunst-
feltet i framtida, vil henge sammen med styrken av noen av de mer generelle
samfunnsmessige endringsprosessene som er beskrevet foran. Abbing
(2002:302) peker for sin del pa tre sentrale endringstendenser, nemlig

1) den allmenne tendensen til rasjonalisering i det moderne samfunn,
herunder avmystifisering av kunsten,

2) tendensen til at grensene pa kunstfeltet utviskes, og

3) de teknologiske endringene knyttet til reproduksjon og masseproduk-
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sjon av kunstverk.

Avmystifiseringen av kunsten kan ses som en serskilt variant av den mer all-
menne rasjonaliseringen av samfunnet som Max Weber (1971) har beskrevet
som typisk for moderniteten. Den fgr omtalte “kunstnerforskeren” samsvarer
seerlig godt med en slik utviklingstendens. Abbing (2002) mener likevel at
kunsten kan opprettholde en viss magi og/eller aura selv om samfunnet mer
generelt rasjonaliseres: ”An art form that has become fully secularized can still
be magical”, hevder han (Abbing, samme sted: 303). Og videre: ”Any ongoing
process of rationalization does not necessarily mean that art will lose its
‘charm’”. | et stadig mer rasjonalisert samfunn vil det fortsatt veere masse rom
for ”sjarmerende kunstnerentertainere®®”, mener han.

Hvis grensene pa kunstfeltet kommer til & viskes ut i framtida, det vil si hvis
skillet mellom den hgye og den lave kunsten — og mellom kunst og ikke-kunst —
bryter sammen, vil kunsten (slik vi na kjenner den) etter hvert opphgre a eksis-
tere, skriver Abbing (samme sted:304). Ifglge dette framtidsscenariet skulle den
postmoderne kunstneren vinne mest terreng i ara framover. Abbing har imidler-
tid liten tro pa en slik spadom. Folk har ogsa i tidligere tidsepoker hevdet at
kvalitetskriterier og grensemerker innen kunstfeltet har brutt sammen, det vil si
at deres egen tid er preget av estetisk normforvirring. Men den historiske utvik-
lingen etterpa har vist at det likevel skjer kanoniseringsprosesser som bidrar til &
opprettholde estetiske distinksjoner. Nar man ser tilbake pa den normforvirrede
epoken 20-30 ar etterpd, har man saledes ikke store vansker med a skille mel-
lom kunst og ikke-kunst eller mellom hgy og lav kvalitet. Derfor tror Abbing at
det samme vil skje i framtida: Sa lenge kunst fungerer som et sosialt distink-
sjonsmiddel, vil kunstneriske kvalitetsskiller stadig bli skapt og gjenskapt. Pro-
duksjon og reproduksjon av estetiske skillelinjer — mellom hgy og lav, godt og
darlig, moderne og foreldet — er altsa sterkt koplet til sosiale stratifikasjonspro-
sesser, ifglge Abbing.

Nye produksjons- og reproduksjonsteknikker pa kunstfeltet kan ogsa tenkes a
underminere kunstens mystikk, slik Walter Benjamin (1991) papekte alt pa
1930-tallet. Kan kunsten beholde sin aura nar den blir masseprodusert og repro-
dusert? Ifglge Abbing har utviklingen etter Benjamin vist at kunstverkets mys-
tikk og aura meget vel kan besta, trass i de nevnte tekniske masseproduksjons-
og reproduksjonsprosessene:

% »Karismatiske kunstnerentertainere” ville vart en narliggende omskriving til perspektivet i min studie.
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It is not true, however, that the general public and the experts treat all mass-
produced art in the same manner. Some works are selected and placed on a
pedestal while others are not, irrespective of their total numbers. [...]
Whether today’s distinguished artworks will survive as long as the works of,
say, Bach, is impossible to predict, but modern artworks and artists — from
Prince to Spielberg — are just as subjects to selection, canonization, consecra-
tion, and mystification as earlier artworks and artists were,

skriver saledes Abbing (2002:308-09). Han forankrer ogsa denne spadommen i
den tette koplingen mellom kunst og sosial lagdeling.

Trass i de klare endringsprosessene som er i gang, ser altsa Abbing (2002:309)
for seg et framtidig kunstfelt der "the aura and the special status of art and the
artists will continue to exist for a long time to come”. Eller fra denne studiens
perspektiv: Han ser for seg et kunstfelt der den karismatiske kunstnerrollen
fortsatt er ganske dominerende. Han har som far nevnt serlig tro pa kunstneren-
tertaineren som framtidas kunstnerrolle. Han forstar da kunstnerentertaineren
som en slags seinmoderne versjon av den karismatiske kunstnerrollen, en rolle
som fortsatt profiterer pa forestillingen om at kunst er noe hellig og opphayet
over den kommersielle verden (jf. kapittel 1.3).
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4 FORTELLINGER OM VEIEN TIL KUNST-
NERYRKET

4.1 Fadt til kunstner?®®

Livshistorier som sosiale konstruksjoner

Formalet med dette kapitlet er & analysere hvordan kunststudenter retrospek-
tivt gjenforteller og fortolker sine livshistorier fram til valget av en kunstut-
danning og en mulig kunstnerkarriere. Det betyr at det legges vekt pa hvilke
fortolkningsskjema informantene tolker sine historier inn i: Ser de valget av
kunstutdanningen i lys av et medfadt eller tidlig vakt talent — eller forteller
de snarere om et seint valg av denne typen utdanning og yrkeskarriere? Kan
de fortelle at mgter med seerskilte kunstsakkyndige radgivere eller inspira-
sjonskilder har hatt en avgjgrende betydning for valget? Tolker de valget
som “’skjebnebestemt”, "fritt og selvvalgt” eller snarere "helt tilfeldig”?
Kjenner de et sarskilt "kall” til & velge nettopp dette yrket? Mer generelt:
Blir valget fortolket inn i et tradisjonelt karismatisk eller snarere et nytt og
postmoderne fortolkningsskjema? Eller blir livshistorien fram til kunstut-
danningen fortolket inn i helt andre kulturelle skjema (jf. entertaineren, risi-
kotakeren, etc, jf. kapittel 1 foran)?

Som jeg har framhevet i innledningskapitlene til denne rapporten (jf. kapittel
2.2 0g 2.6), vil slike livshistorier, nar de blir gjenfortalt, selvsagt bli preget
av den posisjonen informanten star i i dag: Historiene er "sosialt situerte” i
den forstand at informanten (kunststudenten) forstar og gjenforteller fortida i
lys av sin ndveerende posisjon og sine framtidige livsprosjekter. Vi ma sale-
des regne med at informantene velger ut og framhever bestemte utsnitt av
sine livshistorier — utsnitt som pa den ene eller andre maten bygger opp om
de karrierevalgene de etter hvert har gjort. De husker kanskje bedre de begi-
venhetene og erfaringene fra oppveksten som kan bidra til a legitimere seine-
re valg. Slik sett kan vi si at det dreier seg om ”sosiale konstruksjoner” av
egne biografier. Men det betyr ikke at det dreier seg om helt vilkarlige konst-
ruksjoner. Og det trenger slett ikke bety at informantene "lyver”. Men det
betyr heller ikke at disse fortellingene representerer den eneste og endelige

% Forestillingen om at noen er "fgdt til kunstner” gir assosiasjoner til Henrik lbsen og hans verk. | "N&r vi
dede vagner” (1899) anklager Irene professor Rubek for & veere “dikter” — og dermed “slapp og slav og full av
syndsforlatelse for alle ditt livs gjerninger og for alle dine tanker”. Professor Rubek svarer ("trossende”): "Jeg
er kunstner, Irene. Og jeg skammer meg ikke over den skrgpelighet, som kanskje kleber ved meg. For jeg er
fadt til kunstner, ser du. — Og blir aldri annet enn kunstner likevel” (Ibsen 1899/1952b:301). Hans Heibergs
kjente Ibsen-biografi fra 1967 har ogsa tittelen - fgdt til kunstner’. Et lbsen-portrett”.
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sannheten. Det fins penbart et konstruktivt aspekt ved disse fortellingene,
som er historisk og kulturelt bestemt. Samtidig fins det en mer uavhengig
virkelighetsbasis utenfor fortellingene, som ikke kan reduseres til en ren
kakofoni av ulike, mer eller mindre vilkarlige, fortellinger. Til forskjell fra
visse typer sosialkonstruktivisme tar den pafglgende analysen altsa snarere
utgangspunkt i en type “kritisk realisme” enn en “idealistisk relativisme”. Vi
kan ogsa si at den snarere tar utgangspunkt i et moderat enn i et radikalt
konstruktivistisk perspektiv (jf. kapittel 2.6 foran). Historier kan fortelles pa
ulike mater; det gjelder sa vel informanters som forskeres historier. Hoved-
sparsmalet i det falgende er om de unge kunststudentene rekonstruerer sine
historier i trad med noen sterke, kulturhistorisk overleverte fortolknings-
skjema eller myter, nemlig det jeg har kalt ”den karismatiske kunstnerrol-
len”, eller om andre fortolkningsskjema slar sterkest igjennom i deres
livshistorier.

At de historiene som fortelles, er ”sosialt situerte”, betyr at de er formet av
den sosiale og historiske konteksten informantene star oppe i. Livshistoriene
ma derfor ses i sammenheng med en rekke kontekstuelle forhold. De vil i
starre eller mindre grad veere preget av deres relasjoner til medstudenter,
egen utdanningsinstitusjon, framtidig arbeidsmarked, det institusjonelle kva-
litetshierarkiet pa kunstfeltet, osv. Vi ma for eksempel regne med at billed-
kunst-, skuespiller- og musikkstudenter fortolker sine livshistorier fram til
kunstutdanningen pa forskjellige mater. Pa tilsvarende vis vil kanskije en
viderekommende diplomstudent ved Musikkhggskolen, som star pa terske-
len til en internasjonal solistkarriere, gi til beste andre fortolkninger enn en
musikkstudent som studerer musikkpedagogikk pa lavere niva. Vi kan altsa
vente at studenter som sikter seg inn mot — eller har forutsetninger for a sikte
seg inn mot — ulike posisjoner i det kunstneriske karrierehierarkiet, gir ulike
fortolkninger.

Slike relasjonelle og kontekstuelle forhold ma selvsagt trekkes inn i en ana-
lyse av endringer i kunstnerroller. Men det vil bare i begrenset grad skje i
dette kapitlet. Her vil jeg i stedet primeert se fortolkningene "internt” fra de
enkelte aktgrenes individuelle synsvinkel, forelgpig med liten vekt pa kon-
tekstuelle variable.

Tidlig eller seint valg

Hvis mange av dagens kunststudenter fortolker sin livsbane fram til valget av et
slikt karrierelgp i trad med den karismatiske kunstnerrollen, skulle vi vente at de
ville fortelle om et kunstnerisk talent som uvegerlig hadde brutt seg fram alt fra
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tidlig barndom (jf. "fadt til kunstner”). Det idealtypiske fortolkningsskjemaet burde
da veere at de hadde veart "bestemt til kunstnere” helt fra barnsbein av. Man skulle
iallfall vente at mange av dem — nar de fortalte om egen barndom og ungdom med
et retrospektivt kunstnerblikk — fant mange “tegn” pa at talentet og interessen had-
de gjort seg gjeldende alt i tidlig barndom. Fa burde derimot fortelle at valget av en
kunstutdanning kom noksa seint og mer eller mindre tilfeldig — og at de sa pa det
som bare ett av mange aktuelle utdannings- og yrkesvalg.

Den kvantitative surveyundersgkelsen, der vi har sammenlignet kunststudenter med
studenter ved andre profesjonsstudier, kan tyde pa at en slik karismatisk fortolk-
ning av egen livsbane fortsatt star sterkere blant unge kunststudenter enn blant
andre profesjonsstudenter. Kunststudentene oppgir oftere a ha gjort et "tidlig valg”
av sin spesielle utdanning. Ifglge tabell 1 er det klart flere kunststudenter (seerlig
scenekunststudenter) enn andre studenter som oppgir at "de har visst helt fra de var
barn, at det var dette de ville” (alts& velge nettopp dette studiet).® Enda flere opp-
gir riktignok at de har "bestemt seg i lgpet av ungdomstida”. Men ganske fa kunst-
studenter (langt feerre enn andre studenter) oppgir at de har "bestemt seg pa sgke-
tidspunktet”. Arkitektstudentene skiller seg fra andre studentgrupper i samme ret-
ning.

Tabell 1. ”Hvor tidlig fattet du interesse for det studiet du gar pa?”/Studium.
Farstedrsstudenter. StudData-1

Lerer | Sos./ | Jour- | Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse | nalist | Nigr |tekar | @k tekt | kunst | kunst

Har visst helt fra | 7% 5% % 5% |3% 1% 12% |41% 17% 6%
jeg var barn at
det var dette jeg
ville

Jeg bestemte 42% |43% |59% |44% [28% |27% |73% |52% |64% |44%
meg i lgpet av
ungdomstida

Jeg bestemte 32% |35% [17% |36% |47% 49% | 12% | 0% 14% 33%
meg pa soke-
tidspunktet

Jeg er fortsatt 20% [17% |18% |14% |23% 23% | 4% 7% 6% 17%
usikker pa om
jeg har valgt

riktig
Totalt 101% | 100% | 101% | 99% | 101% |100% | 101% | 100% |101% |100%
N= (701) | (872) | (103) | (319) | (71) (148) | (52) | (27) (102) | (2395)

1%03eg minner om at kunststudenter her omfatter skuespiller-, opera- og ballettstudenter i Oslo (”scenekunststuden-
ter”) og ”billedkunststudenter” ved akademiene og kunst- og handverksskolene i Oslo og Bergen. Musikkhggsko-
lestudentene er ikke med i de kvantitative undersgkelsene. Derimot er arkitektstudentene med. De kan et stykke pa
vei ogsé regnes som “kunststudenter”.
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Tabell 1 (foran) omfattet farstedrsstudenter, det vil si studentene som sto ved star-
ten av sin kunstutdanning hgsten 2000. Men vi fant et beslektet mgnster blant av-
gangsstudentene varen 2001 (altsa et annet og viderekomment utvalg studenter ved
de samme studiene, tabell 2). Selv om dette empiriske materialet har svakere ut-
sagnskraft pa grunn av hgyt bortfall blant kunststudentene, er det grunn til & merke
seg at det ogsa blant avgangsstudentene er forholdsvis flere kunststudenter enn
andre studenter som rapporterer om et "tidlig valg” av et bestemt studium. De opp-
gir oftere at de har visst helt fra de var barn, at det var dette de ville studere. De
oppgir ogsa oftere at de har bestemt seg i lgpet av ungdomstida”. Derimot oppgir
de langt sjeldnere enn andre studentkategorier at de har bestemt seg i lgpet av "det

siste aret for de sgkte”. !

Nar vi ser de to tabellene i sammenheng, er kanskje det mest slaende at mange
ikke-kunststudenter og fa kunststudenter bestemmer seg neer opp til sgknadsfristen.
Kunststudentenes valg framstar, om ikke som karismatisk skjebnebestemt, sa iall-
fall som mer langsiktig planlagt.

Tabell 2. "Hvor tidlig fattet du interesse for studiet?”/Studium. Avslutnings-
/tredjedrsstudenter. StudData-11

Larer | Sos./ | Jour- | Inge- | Biblioq Kom/ | Arki- | Scene-| Billed- Totalt
helse |nalist | nigr |tekar | ok | tekt'®| kunst | kunst

Jeg har visst helt fra jeg var | 8% 5% 6% |4% |8% 0% | 0% 26% |32% |7%
barn at det var dette jeg ville
Jeg bestemte meg i 29% |31% [48% |35% |11% |11% |17% |74% |51% |31%
Igpet av ungdomstida
Jeg bestemte meg det 63% |64% |46% |61% |81% |89% |83% |0% 17% | 63%
siste aret for jeg spkte
Totalt 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 101%
N= (678) | (876) | (87) |(95) |(63) |(107) |(6) |(19) |(47) |(1978)

Tabell 3 peker i samme retning som tabell 1 og 2. Det er Kklart flere kunststuden-
ter'® (og flere arkitektstudenter og journaliststudenter) enn andre studenter som
syns at pastanden jeg har visst flere ar at det var denne utdanningen jeg ville
ta”, passer "svert godt” eller ”godt”. Det gir enda en indikasjon pa at den ka-

101 gyarkategoriene i de to undersgkelsene (og dermed i de to tabellene) er ikke helt identiske, s& prosenttalle-
ne kan ikke sammenlignes mekanisk.

102 Antall (og andel) arkitekter som har svart, er s lavt (6) at vi ikke kan legge noen vekt p& prosentfordeling-
en i denne kategorien.

193 Fgrstersstudenter varen 2000.
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rismatiske forestillingen om et tidlig utviklet talent”™ star sterkt blant mange

kunststudenter.

Tabell 3. ”Jeg har visst flere ar at det var denne utdanningen jeg ville
ta”/Studium. Farstedrsstudenter. StudData-I

Lerer | Sos./ | Jour- | Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse |nalist | nigr |tekar | gk tekt | kunst | kunst

Passer svaert | 34% |36% |57% |[38% |25% 17% |54% |75% 66% 37%
godt eller godt

Passer mindre |39% |33% |26% |37% |30% 40% |35% |18% 26% 35%
godt

Passer ikke i 27% [31% |17% |25% |45% 43% |11% | 7% 8% 28%
det hele tatt

Totalt 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% |100% | 100%
N= (717) | (876) | (103) | (313) | (69) | (149) | (54) |(28) |(103) |(2412)

Men gir disse kvantitative dataene et fullgodt mal pa styrken av den karisma-
tiske kunstnerrollen, det vil her si pa styrken av et fortolkningsskjema om at
man oppfatter seg som “fadt til kunstner”? Forskjellene mellom kunststuden-
tene og andre studenter (tabell 1-3) kan nok ogsa tolkes pa en mer triviell
mate: Mange kunststudenter kan ha gjort et "tidlig valg”, uten at det har hatt
et karismatisk (skjebne- og kallsbestemt) preg. Nar sa mange (tabell 1 og 3)
oppgir at de har "bestemt seg i lgpet av ungdomstida”, kan det dessuten mer
veere uttrykk for en sosialiserings- og miljgfortolkning enn for en skjebne-
og kallsfortolkning av valget. Kanskje de snarere mener at det tidlige valget
av en kunstnerkarriere skyldes pavirkning fra et sterkt kunstinteressert opp-
vekstmiljg? Skal vi fa en utdypet forstaelse av studentenes fortolkninger av
nar og hvordan deres kunstneriske talent ble vakt og/eller oppdaget, ma vi
g4 til det kvalitative intervjumaterialet.'®

Tidlig vakt talent som varsel om profesjonell kunstnerkarriere: Billedkunststu-
denter

Det kvalitative intervjumaterialet byr pa mange ulike fortolkninger av disse
sparsmalene. Men flere informanter fordelt pa ulike typer kunststudier ord-
legger seg pa en mate som har tung resonansbunn i den karismatiske kunst-

104 prgcocité du don” pa fransk (Moulin 1982:300), hvilket direkte oversatt betyr "talentets tidlige moden-
het”.

105 Det kvalitative materialet omfatter som far nevnt litt andre kategorier studenter enn det kvantitative kunst-
nerutvalget, nemlig skuespillerstudenter, musikkstudenter og billedkunststudenter.
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nerrollens "medfgdt talent-skjema”: ”Jeg har malt sa lenge jeg kan huske,
det er det jeg alltid har holdt pa med”, sier "Gunnar”, en billedkunststudent
med bakgrunn i en figurativ maleritradisjon. Han begynte & male — og opp-
arbeidet en ganske sterk handverksmessig kompetanse alt tidlig i tenara. Han
brgt da noksa dramatisk med sitt oppvekstmiljg og sgkte helt malrettet og
eksplisitt a ga inn i den tradisjonelle romantiske kunstnerrollen. Han etabler-
te ogsa elevforhold (mester-svenn) til to profesjonelle kunstnere mens han
enna var i ungdomsskolealder.

En annen billedkunststudent — ”Anne-Berit” — forteller at

Jeg har tegnet helt siden jeg var et par ar gammel. Og veldig mye faktisk;
jeg ble veldig oppmuntret hjemme. Moren min forteller at nar jeg kom
hjem fra barnehagen, sa satt jeg et par timer og tegnet hver dag.

Sitatet kan leses som et utsnitt av en felles familiemytologi om talentets
barndom”. Denne informanten er imidlertid i dag en crossover-kunstner, som
i lapet av studiet har gatt mer eller mindre over fra figurativt maleri til forfat-
tervirksomhet — dels til arbeid med filmmanus. Na sgker hun derfor szrlig a
”lage situasjoner med personer” i sine manuskripter. Og hun ser i ettertid at
hennes talent for slik kunstnerisk virksomhet ogsa kom til syne i barndom-
men, ettersom hun da lekte mye med dukkehus: ”Jeg laget situasjoner i duk-
kehuset, altsa roller”, kan hun fortelle. Det rekonstruktive aspektet ved ut-
sagnet blir tydelig nar man tenker over hvor mange andre smaunger som
ogsa driver rollespill under lek, uten at det noen gang leder dem til en kunst-
nerkarriere. Informanten fortolker denne noksa trivielle leken i et tilbakesku-
ende lys — det vil si i lys av den kunstneriske interessen og posisjonen hun
har i dag.

”Camilla” — en billedkunststudent som arbeider med "nye teknikker”, svarer
pa spgrsmal om hvor tidlig hennes interesse for kunstneriske sysler (tegning,
maling) ble vakt: ”Jeg husker nok ikke hvor gammel jeg var [...] Jeg har
liksom hatt det sann hele tida”.

Hun fikk mye oppmerksomhet for at hun var flink til & tegne fra da hun be-
gynte pa skolen. Hun hadde ogsa relativt tidlig (11-12-arsalderen) en be-
vissthet om at hun “skulle bli maler”: ”.. Det var det jeg skulle; jeg skulle sta
der og male”, forteller hun. En annen billedkunststudent (”Kristian™), som
arbeider med figurativ maleri, foto og installasjoner, ble ogsa betraktet som
"flink til & tegne” helt fra barneskolen. Men talentet ga seg egentlig mer ut-
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trykk i en form for allmenn kreativitet:

Det jeg faler har mer med min drift mot a gjagre noe kreativt arbeid, tror jeg
egentlig kommer fra litt andre typer aktiviteter enn tegning og maling. Jeg
hadde en fetter som jeg var veldig tett ssmmen med — na snakker vi om vel-
dig tidlig barneskoletid — som var ekstremt kreativ, i anfarselstegn, og vi
gjorde veldig mye sammen, alt mulig, fra a bygge og finne opp ting til 4 dra
ut pa turer, til & tegne, male og spille musikk, veldig mye musikk. Jeg har litt
falelsen av at det kommer litt mer derfra enn ... Det med tegning og maling
kom pa en mate pa meg litt mer bardus, ikke bardus, men det kom uten at jeg
helt ville det, tror jeg,

sier han. Han mener ogsa at det spesifikt billedkunstneriske talentet han etter
hvert har utviklet, egentlig kommer fra en mer generell ("indre”?) "drift mot a
gjere noe kreativt arbeid”. Denne driften har etter hvert brutt seg fram, nesten
som en kraft han ikke selv kunne styre (litt .. bardus™, “uten at jeg helt ville
det™), og blitt kanalisert i retning av billedkunstfeltet.

”Ole” - en annen billedkunststudent (nyere teknikker, skulptur) — forteller ogsa
at han ble seg bevisst sin interesse for kunstnerisk arbeid "veldig, veldig tidlig”,
det vil si i farste klasse pa barneskolen:

Pa barneskolen [...] var det ganske obligatorisk med leire, tror jeg. Det fars-
te jeg skulle lage, var en byste. Jeg skulle ikke lage noe sant ... de fleste
skulle bare rulle en eller annen pglse og lage hamburgere og sanne ting, eller
lysestaker. Men jeg skulle lage en byste,

forteller "Ole”. Den kunstneriske trangen og talentet meldte seg altsa mens han
enna var ganske liten. Talentet var i utgangspunktet szrskilt rettet mot & model-
lere skulpturer, det vil si den kunstneriske uttrykksformen hvor han etter hvert
kom til & starte sin karriere. Det kan tolkes som et varsel. Og selv om de kunst-
neriske interessene kom litt i bakgrunnen for ”Ole” under puberteten, dukket de
(neermest uforklarlig) opp igjen i ungdomsskoletida:

Og etter det [det vil si etter at han begynte & modellere], hver gang klassen
fikk lov til & tegne, og hver gang vi hadde forming, sa ville ikke jeg tegne,
jeg ville bare modellere. Og det glemmer jeg ikke. Men sa la jeg det egentlig
pa hylla de siste arene pa barneskolen. For da var det mye mer sosiale ting
og tidlig pubertetsting og tang. Da var det moped og sanne ting. Men sa kom
det faktisk tilbake pa ungdomsskolen igjen, da. Og da jobba jeg veldig, og
ble god til & tegne og — fordi jeg hadde bare lyst til & lage en bra tegning, rett
og slett,
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sier han.

Flere informanter pa billedkunstfeltet forteller — pa tilsvarende vis — snarere om
en type tidlig oppdaget allmenn kunstnerisk kreativitet (oppfinnsomhet, nysgjer-
righet) enn om et spesifikt talent for én bestemt type kunstnerisk virksomhet
(tegning, maling).

Nar mange unge samtidskunstnere rekonstruerer sin kunstneriske barndom og
oppvekst pa denne maten, kan det vere fordi de i dag primeert er opptatt av
sjangeroverskridende kunstneriske uttrykk, der tradisjonell kunstnerisk hand-
verkskompetanse (for eksempel a "kunne tegne en hand”) ikke spiller noen
sarlig rolle. Innenfor samtidas crossover-kunst er det snarere en allmenn intel-
lektuell kreativitet som teller. Derfor er det denne typen talent de har behov for
a legitimere gjennom sine rekonstruksjoner av fortida. En slik crossover-student
("Tove”) forteller om en ensom, men kreativ barndom: ”Sa var jeg fryktelig
mye alene, sa det stimulerte oppfinnsomtrangen voldsomt”, sier hun. At hun
skulle bli noe kunstnerisk nar hun ble voksen, var klart "hele tida” under opp-
veksten. Men det tidlig vakte talentet ga seq flere slags uttrykk underveis: Hun
ville bli keramiker som fjortenaring, men havnet etter hvert i smedlere. Hun ble
sa tatt opp pa Akademiet som skulpturstudent, men arbeider na primert med
elektroniske media.

Enda en billedkunststudent ("Bitte”, maleri, installasjon, video, med mer) fortel-
ler:

Jeg har alltid har vaert glad i & tegne”. [Og videre]: ”Jeg husker da jeg gikk
pa barneskolen i andre eller tredje klasse, sa pleier man a skrive i minnebg-
ker hva man skal bli nar man blir stor. Da var det liksom sann: Noe med teg-
ning.

Alt i alt er det altsa mange billedkunststudenter som gjenforteller sin barndom
og ungdom i trad med den karismatiske forestillingen om et nesten medfadt
eller iallfall et tidlig vakt talent.

Tidlig vakt talent som varsel om profesjonell kunstnerkarriere: Skuespillerstu-
denter

Analysen av de kvalitative intervjuene med skuespillerstudentene pekte i
samme retning. Ogsa blant dem er det flere som forteller en oppveksthistorie

i trad med den karismatiske myten om det medfadite eller tidlig vakte talen-
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tet. ”Jorunn”, en student som ogsa har musikalutdanning fra utlandet, sier:
”Jeg har alltid sunget, siden jeg var lita. Det var en del av min oppvekst, og
fritidsaktiviteter var alltid rettet musikalsk”.

”Cathrine”, en annen ung skuespiller med utdanning fra utlandet, forteller:

Jeg var syv da jeg bestemt meg for a bli skuespiller. [Og videre]: Pappa
har en bergmt anekdote, og da er jeg syv eller atte, hvor jeg star og sier at
jeg vil ikke gjere matteleksen for jeg skal jo bli skuespiller. [...] Jeg be-
gynte i farste klasse pa barneskolen og hadde en super frgken som sa meg
med en gang, og sa: “Elisabeth Gording”!'®® S hun sendte meg av garde
pa — ja. Og sa gjorde hun det, og sa gjorde jeg det, og det husker jeg vel-
dig lite av. Sa gikk jeg der et par ar, men det var ikke noe sarlig det. Men
det med & skulle bli skuespiller, det hadde jeg liksom i meg hele veien.

Her slar myten ut i full blomst: Talentet ble oppdaget i sveert ung alder; det
ble oppdaget av en frgken/mer kunstsakkyndig person, som hjalp henne vi-
dere i "karrieren”; hun hadde en sterk og ensidig motivasjon mot skuespil-
leryrket, slik at eventuelle andre talenter (jf. matteleksene) kunne neglisjeres.

Jesper”, en annen skuespillerstudent (hvis far ogsa er skuespiller) forteller
at: Jeg har alltid gatt rundt med en drem om & bli skuespiller”.

Den klare interessen for skuespilleri mener han oppsto sa tidlig som i seks-sju-
arsalderen, da han begynte pa skolen. Jeg syntes at det var morsomt, og jeg
likte det. Jeg har alltid veert klassens klovn, da. Hoppa rundt og sprettet og gjort
ablegayer og pravd, da, a vaere morsom. Og sa kom min far inn pa Teatersko-
len,” forteller "Jesper”. Ogsa denne informanten framviste altsa (slik riktignok
mange barn gjer) et talent for skuespilleri i form av ablegayer og klovnestreker.
Den apenbare familiemiljgmessige faktoren at hans (fraveerende, men beundre-
te) far, samtidig med at gutten begynte i barneskolen, sto i starten pa en profe-
sjonell skuespillerkarriere, synes han derimot ikke a tillegge avgjerende vekt
som forklaring pa egen interesse for skuespilleryrket. Slike trivielle sosiologiske
forklaringer kan vanskelig forenes med den karismatiske kunstnermyten. Derfor
blir de tillagt liten vekt.

En annen skuespillerstudent, ogsa hun med skuespillerfar, framviser starre
sosiologisk selvinnsikt nar hun skal forklare hvorfor hun tidlig fattet interes-

1% Det vil si: Hun bar begynne pa Oslo Barne- & Ungdomsteater (Elisabeth Gording).
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se for skuespilleryrket: ”Faren min er skuespiller, sa jeg har egentlig holdt pa
med det ganske lenge — eller jeg har veert med ham pa jobb, og blitt interes-
sert pa den maten”, sier "Vilde”. Og:

Skal vi se — nar ville jeg mer og mer? Kanskje det var sann i syvende, at-
tende — hvor jeg begynte liksom & mene veldig om hva som var bra og
darlig og sann. Kanskje. Jeg husker ikke helt. Jo, jeg tror det. Sa det var
da kanskije, at jeg begynte a snakke veldig mye om det. Men jeg har visst
det lenger, jeg tror jeg har visst det lenger. Jeg innbiller meg det i hvert
fall, at det var det jeg ville,

sier hun. Selv om "Vilde” i utgangspunktet definerer seg som en sein starter”,
refererer ogsa hun etter hvert til et talent eller en interesse som daterer seg tilba-
ke til en noksa tidlig og ubestemt fortid.

Men det er ogsa flere skuespillerstudenter som star fjernt fra den karismatiske
forestillingen om et medfadt eller tidlig vakt talent. ”Ellen” forklarer valget av
yrket pa en eksplisitt saklig-triviell mate, slik mange andre yrkesaktive nok ville
forklare sine mer eller mindre trivielle yrkesvalg: ”Jeg har ikke hatt noen sann
klar drem fra jeg var liten om at jeg skulle bli skuespiller, men jeg har holdt pa
mye med det, og kjent at det her trives jeg med, her liker jeg meg”.

Men nar flere andre skuespillerstudenter fortolker valget av denne utdanningen
som “’sein” og relativt "tilfeldig”, er det — som vi seinere skal se — ofte snakk om
en tvetydig form for tilfeldighet, som snarere framstar som et tegn pa en slags
”ngdvendighet”. ”Olav”, en skuespillerstudent fra en Oslofamilie med hgy sosi-
al status, forteller pa den ene siden om et seint og ikke helt selvfalgelig valg av
skuespillerutdanning og -yrke. Pa den andre siden forteller han bade om et svert
tidlig utviklet talent for ulike former for ”skuespilleri” og “klovneri” — og om en
omfattende, narmest halvprofesjonell deltakelse i ulike typer skuespilleraktivi-
tet (fjernsyn, institusjonsteater, med mer) opp gjennom barndom og oppvekst.
Han svarer derfor ogsa at han har valgt skuespillerutdanningen fordi:

Jeg er — har vaert — fascinert av det a veere skuespiller hele livet, har funnet
en hang mot det hele livet, tror jeg. Helt reelt sett har jeg vel begynt tidlig.
Det kom noen pa skolen og skulle ha noen sanne sma karer til en Midt i
Smgrgyet-produksjon. [...] Og sa spurte han om jeg ville komme pa auditi-
on, og sa fikk jeg den rollen.
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Tidlig vakt talent som varsel om profesjonell kunstnerkarriere: Musikkstudenter
Det er en utbredt oppfatning at andre kunstdisipliner, slik som dans*®" og mu-
sikk, krever mer langvarig og omfattende ferdighetstrening helt fra svaert ung
alder av. Det at mange musikkstudenter forteller at den kunstneriske interessen
ble vakt tidlig, trenger derfor ikke ngdvendigvis tolkes i lys av det karismatiske
"medfgdt talent”-/"tidlig vakt talent”-skjemaet. Det karismatiske fortolknings-
skjemaet skinner likevel igjennom i flere av musikkintervjuene. Man kan til og
med hevde at kravet om tidlig ferdighetstrening i disse kunstdisiplinene langt pa

vei er en sosialt konstruert konvensjon.

Musikkstudenten "Berit” forteller iallfall at hun begynte & spille fiolin da hun
var fem ar gammel: "Jeg har alltid hatt en interesse for det”, sier hun. Og dess-
uten: "Jeg har vart bestemt pa det i ganske mange ar, at det her er det jeg vil
gjere. Sa det har kommet av seg sjel, for jeg har holdt pa med det jeg gjer, siden
jeg var fem ar”.

”Leif Age”, en annen musikkstudent (bl&ser) med solistambisjoner, oppfatter
seg snarere som en “sein starter”, ettersom han ikke begynte a spille far han
var ni ar gammel (sic!). Han daterer imidlertid “oppdagelsen” av eget talent
og ambisjonen om a bli profesjonell musiker mer eller mindre klart til 14-
&rsalderen. | den alderen — under en sommerskole — spurte han lereren: ”As-
sen kan jeg bli musiker? For allerede da ville jeg egentlig kanskje bli det”.
Ifalge ”Leif Age” svarte leereren: ”Da sa han at det er ikke noe du kan bli,
det er noe du bare er”’.

Leererens svar var helt i trad med det karismatiske fortolkningsskjemaet, det
vil si med forestillingen om det medfgdte talentet.'® Betyr det at "Leif Age”
selv ogsa mener at kunstnerkallet allerede 1a der fra han var ni ar? "Det er
vanvittig vanskelig a svare pa det. Det blir jo litt sann skjebnetro da, hvis
man tror det. Sa jeg har hatt en liten fiks idé hele tida, om a spille. Jeg vet
ikke hvor den kommer fra,” svarer han. Talentet kom til syne i en diffus
fortid i lgpet av barndom eller ungdom; det synes a ha hatt en ubestemmelig
kilde.

”Johan”, en student (pianist) som alt for lengst har renonsert pa planene om
en karriere i musikklivets hgyere divisjoner, forteller at han kom fra et musi-
kalsk hjem, og at han tidlig begynte & spille piano:

97 Gjelder primaert klassisk ballett.
1% Om laereren i sin tid faktisk sa dette, eller om det snarere dreier seg om en "skjematisert erindring”, er i
denne sammenhengen ikke sa viktig.

101



Jeg mener jeg begynte a ta timer da jeg var ganske ngyaktig fylt seks ar. Og
for det hadde jeg spilt litte grann fiolin. Men sa flytta fiolinleereren, og da ble
det ikke mulig lenger. [...] Og jeg merket jo fort at det trivdes jeg med. [Det
vil si med 4 spille piano]. Og de sa jo at hver gang jeg gikk forbi pianoet, sa
matte jeg bortpa det. Sa det var en sa naturlig interesse for meg,

forteller han. Men ”Johan” mener ikke at han var, eller ble oppfattet som,
noe ekstraordinart talent som barn (slik den karismatiske kunstnermyten
forutsetter at noen fa utvalgte er/blir). Han er da heller ikke en person som
identifiserer seg sterkt med kunstnerrollen som voksen.

En annen student, pianisten ”Cecilie”, har satset dristigere pa en musikkarri-
ere helt fra sveert ung alder:

Jeg begynte aktivt & ta timer med min mor da jeg var to og et halvt ar. Sa
jeg var vel egentlig ganske tidlig ute. For min mor er klaverpedagog. Sa
det var veldig naturlig for meg a begynne a spille, siden min far og holder
pa med musikk. Og alle mine tre sgsken. Sa de ble en naturlig ting. Men
det har alltid veert noe jeg har hatt lyst til sjgl, da,

forteller hun. Men her er det kanskje like gjerne en sterk musikkfaglig pa-
virkning fra oppvekstmiljget som et uimotstaelig talent som slar ut? "Ceci-
lie” vil likevel helst nedtone miljgpavirkningen. A spille var primzrt noe
hun hadde "lyst til sjgl”. At hun hadde et talent som det var verdt a satse pa,
var klart alt i atte-niarsalderen:

Jeg skifta leerer da jeg var atte-ni ar. [...] Og hun brukte veldig mye tid pa
meg, og det var da jeg begynte a skjgnne at dette kanskje ikke bare var lek,
etter at jeg hadde gatt noen ar hos hu, da. Og da jeg gikk pa ungdomsskolen,
sa begynte hun a snakke om at jeg kanskje skulle slutte pa skolen, rett og
slett, fordi jeg skulle spille. Men det er jo veldig tidlig. Na kommer hun fra
et gsteuropeisk land, og der er det helt annen slags tradisjoner med dette her.
Sa de ble fort bestemt at jeg skulle gjere ferdig ungdomsskolen, da. Men da
allerede begynte jo jeg a tenke i en musikerretning.

Da hun var 13-14 ar, begynte hun a orientere seg mot en profesjonell musi-
kerkarriere:

Og etter ungdomsskolen hadde jeg et ar hvor jeg bare gvde. Jeg tok et ars
venting med plassen jeg hadde fatt pa videregaende skole, fordi jeg hadde
lyst til & se om jeg Kklarte & strukturere meg sa pass at jeg klarte & gve sjel, og
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tok fremdeles timer med hu, leereren min. Og sa tok jeg artiumsfag pa
kveldstid i tre ar etterpa det igjen,

forteller "Cecilie”. Hun (og hennes omgivelser) hadde altsa slik tro pa hen-
nes kunstneriske potensial at hun vurderte a slutte i (den obligatoriske) ung-
domsskolen. Hun fullfgrte likevel ungdomsskolen, men gjennomfarte aldri
fullt ut den (nesten obligatoriske) videregaende skolen. Framfor a ga denne
konvensjonelle utdanningsveien satset hun tidlig i all hovedsak pa musikken.
Om det ikke dreide seg om tro pa et medfgdt talent, er det iallfall eksempel
pa en dristig satsing pa talentet fra ung alder av!

Flere musikkinformanter i samme kategori kunne veert nevnt. De fleste begynte
a spille i tidlig barnealder. Noen ser ogsa i ettertid at det tidlige talentet og den
sterke motivasjonen varslet om en virkelig musikalsk karriere. Men vi ser ogsa
(blant annet av sitatene foran) at flere informanter forklarer den tidlige starten
mer pa bakgrunn av en oppvekst innenfor et aktivt musikkmiljg enn pa bak-
grunn av et ekstraordinaert, medfgdt talent. En sosialiseringsforklaring konkur-
rerer altsa her med en kallspreget skjebne- og talentforklaring.

Seint valg
Eksemplene i kapitlene foran bar dessuten ikke overskygge det faktum at flere

kunststudenter ogsa forteller om et ”seint valg”. Billedkunststudenten "Marte”
forteller for eksempel at hun aldri har betraktet seg selv som noe talent. Hun
bestemte seg farst ganske seint for at hun skulle studere billedkunst (seint slik
hun ser det, nemlig i en alder av 21 ar). Det er sarlig flere skuespillerinforman-
ter som fortolker valget av en skuespillerutdanning som noksa seint og tilfeldig.
En av dem, "Hilde”, forteller riktignok at hun har deltatt pa noen sang- og ta-
lentkonkurranser i barndommen — og pa revy som voksen ungdom. Hun hadde
kanskje vert inne pa tanken om & sgke Teaterhggskolen i 19-arsalderen, men
vaget ikke spranget riktig far hun ble 24-25 ar.

Ogsa ”Anette”, en musikkstudent med korpsbakgrunn, forteller at hun slett
ikke hadde noen formening om at hun skulle bli musiker da hun begynte pa
musikklinja pa videregaende skole. Beslutningen kom seinere.

”Ole Jonny”, en musikkstudent med bakgrunn i den kristne ungdomsbeve-
gelsen, forteller at det var fgrst da han var tyve ar og kom til Oslo, at han
"begynte mer aktivt, ogsa mer mentalt, a tenke pa a drive med musikk som
noe mer enn bare en sann hobbygreie.”
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Men selv om det ogsa forekommer en god del ”seine” og mer eller mindre
“tilfeldige valg” av kunstutdanning blant kunststudentene, dreier det seg
sjelden om "valg i siste liten”: De kvantitative undersgkelsene (jf. tabell 1-3)
viste jo klart at faerre kunststudenter enn andre studenter har ventet med a
bestemme seg til helt fram mot sgknadsfristen.

4.2 Skjebne eller tilfeldighet?

Rad og pavirkning. Et tilfeldig, men avgjgrende mgte

Neste sparsmal er om det fins spor av den karismatiske forestillingen om den
unge kunstnerens tilfeldige mgte med en profesjonell kunstner eller kunstskjgn-
ner i det empiriske materialet. Ifglge den klassiske myten skulle jo den erfarne
kunstneren eller kunstskjenneren fungere som en veileder og dgrapner for det
unge talentet inn til det profesjonelle kunstfeltet og mot en mer eller mindre
lysende karriere, slik Cimabu gjorde overfor Giotto (jf. kapittel 3.1 foran). En
norsk variant av myten om det tilfeldige matet (fortellingen kan ha et mytolo-
gisk preg selv om den er sann!) er knyttet til billedkunstneren, forfatteren og
humoristen Kjell Aukrusts navn. Maleren Henrik Sgrensen skal i sin tid ha
sendt Aukrust til skoleledelsen ved Kunst- og handverksskolen med en lapp
med paskriften ”Slipp ham inn!” (Aukrust 1979). Og Aukrust slapp inn.

Den kvantitative undersgkelsen gir ikke noe direkte valid mal pa i hvilken grad
en slik forestilling fortsatt er virksom. Men vi kan fa et bilde av hvem kunststu-
denter og andre studentgrupper er blitt oppmuntret av (kanskje like mye hvem
de husker/vektlegger at de er blitt oppmuntret av, som hvem de faktisk er blitt
oppmuntret av). Vi ser at kunststudentene oftere enn andre studenter oppgir & ha
blitt oppmuntret av forskjellige mennesker i sine naere omgivelser, det veere seg
foreldre, sgsken eller venner (tabell 4). Serlig gjelder dette scenekunststudente-
ne som skarer hgyere enn studentene generelt pa oppmuntring fra alle typer
“radgivere” som er listet opp i tabellen. Kunststudentene skiller seg for gvrig
seerlig sterkt fra andre studentgrupper nar det gjelder andelen "tidligere lerere
eller radgivere” som har gitt oppmuntring: Henholdsvis 55 % av billedkunststu-
dentene og 75 % av scenekunststudentene oppgir at de i stor grad” er blitt opp-
muntret av slike radgivere — mot bare 23% av utvalget som helhet. Det kan gi en
viss stgtte til hypotesen om at det karismatiske matet mellom kunstskjgnneren
og den unge kunstneren fortsatt er et virksomt fortolkningsskjema for & forklare
unge talenters vei fram til en kunstnerutdanning og -karriere — ogsa i dag. Men
det kan ogsa betraktes som en noksa banal registrering av at kunstnerspirer fak-

104



spirer faktisk oftere enn andre unge mottar rad og oppmuntring fra lerere og
radgivere pa veien mot en kunstutdanning.

Tabell 4. "I hvilken grad har du blitt oppmuntret av faglgende personer til & utdanne
deg til det yrket som det studiet du na har begynt pa, kvalifiserer til?” - etter "studi-
um”. Andel som oppgir at de i stor grad” er blitt oppmuntret av personer i noen av
de aktuelle kategoriene. Prosentueringsbasis (N) er oppgitt for hvert enkelt prosent-
tall.!® Fgrstedrsstudenter. StudData-|

Andel som Larer | Sos./ | Jour- |Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
oppagir i stor helse | nalist | nigr |tekar |gk tekt | kunst | kunst
grad & ha blitt
oppmuntret av:

Mor 49% |48% |48% |25% |47% |22% |40% |54% |46% | 44%
(697) | (880) | (102) | (307) | (68) |(143) | (53) |(28) |(106) |(2384)
Venner 46% |43% |63% |28% |40% |19% |50% |93% |66% |43%
(701) | (871) | (104) | (314) | (70) |(144) |(54) |(@7) |(105) |(2390)
Far 40% |34% |45% |31% |38% |25% |41% |46% |42% |36%
(688) | (855) | (101) | (303) | (66) | (136) | (51) |(28) |(103) |(2331)
Arbeids- 42% |33% |50% |22% |24% 8% |19% |56% |23% |33%
kamerater (679) | (852) | (100) | (299) | (68) |(132) |(52) |(25) |(92) |(2299)
Sesken 28% |24% |30% |20% |16% |14% |18% |43% |36% |25%

(660) | (833) | (833) | (297) |(61) |(134) |(49) |(28) |(94) |(2257)

Tidligere leere-| 31% | 15% [32% |17% |8%  |14% |20% |75% |55% |23%
re/radgivere | (666) | (831) | (102) | (301) | (65) |(139) | (54) |(28) |(101) |(2287)

I mange av sine intervjuer med franske billedkunstnere gjenfinner som nevnt
(kapittel 3.1) Raymonde Moulin (1992) det klassiske temaet om det ”karisma-
tiske mgtet” som har endret skjebnen til det kunstnerisk talentfulle barnet (eller
ungdommen). Serlig ofte kom dette temaet fram blant kunstnere fra miljger
med lav sosial status. Ogsa mitt kvalitative materiale gir mange eksempler pa at
kunststudenter har mottatt rad og oppmuntring av folk i sine omgivelser, men
bare fa (om noen) eksempler pa mgter mellom den unge kunstneren og kunst-
skjgnneren som samsvarer klart med den karismatiske kunstnermyten.

Mange (men slett ikke alle) forteller at de fikk skryt og oppmuntring fra foreldre
fordi de var flinke til & tegne, spille eller “agere”. Mange forteller ogsa om en

199 Ettersom bortfallet varierer litt pa de seks-sju svarkategoriene, varierer 0gsa prosentueringsbasis litt. Men
det pavirker ikke hovedmagnsteret i serlig grad.
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tidligere laerer eller instruktgr som har betydd svert mye for deres interesse og
utvikling innenfor sin kunstneriske disiplin. Flere finner dessuten fram til en
bestefar, en onkel eller en tante som enten har vart profesjonell kunstner eller
har hatt et kunstnerisk talent som ikke har fatt utfolde seg i full blomst (jf. en
bestefar som har veert mgbelsnekker, en bestemor som har veert szrlig flink til
synge). Mine informanter kan da framsta som “arvtakere” som viderefarer det
ikke fullbyrdete talentet som 13 i blodet”.

Noen kunstnerbarn blant informantene synes dessuten & ha vert utsatt for en
type “omvendt oppmerksomhet” fra foreldrene, det vil si en bevisst nedtoning
av kunstnerforventninger og -ambisjoner. Denne oppmerksomheten kan like
gjerne ha forsterket som forhindret ambisjonene om en kunstnerkarriere. Skue-
spillerdatteren ”Vilde” forteller for eksempel at hun fikk langt flere advarsler
mot, enn oppmuntringer til, & velge skuespilleryrket. Hun opplevde at hun ble
utsatt for et mer tilbakeholdent kritisk blikk enn andre ungdommer med skue-
spillerambisjoner. At "Vilde” likevel sto pa og sekte seg til Romerike folkehgg-
skole™, trass i farens tause skepsis, blir p& en méate en bekreftelse pé kallets
styrke trass i motstand”. Og nar faren endelig strekker seg sa langt som til a gi
en naermest underforstatt oppmuntring etter en vellykket forestilling pa Romeri-
ke, far hun en bekreftelse som apenbart ma ha virket forsterkende pa motivasjo-
nen — selv om hun ikke helt vil veere ved det:

Og sa plutselig hadde han sett dette pa Romerike, og sa sa han: "Ja, skal du
soke n& da?”''* S& da tok jeg det p& en mate som et sant "OK”. At han syntes
det var greit. Men det hadde jeg jo absolutt gjort, selv om han ikke hadde
sagt det. Det er jo ikke sann at jeg sitter og hgrer pa ham, sann sett,

forteller "Vilde”.

De profesjonelle "radgiverne” som ofte nevnes av informantene, kan for ek-
sempel veere en musikkleerer eller tegnelaerer pa videregdende skole — eller en
teaterinstruktgr pa en folkehagskole — som har "oppdaget” informantens kunst-
neriske talent eller potensial, og hjulpet det fram. Noen folkehggskoler (Rome-
rike (teater), Tonheim (musikk)) fungerer som fgr nevnt mer eller mindre direk-
te som en type “forskoler” for profesjonell teater- og musikkutdanning. Pa bil-
ledkunstomradet spiller et utvalg forskoler en mer formalisert forberedende
rolle til profesjonell hggskoleutdanning (jf. seinere). Det er ikke overraskende at
en del kunststudenter nevner at leerere ved slike forskoler har bidratt til & for-

10 50m far nevnt en viktig rekrutteringskanal til Teaterhggskolen.
1 Det vil si: Sgke Teaterhggskolen.
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sterke deres motivasjon til a velge en profesjonell kunstutdanning. Enkelte in-
formanter nevner ogsa at de har fatt mer direkte personlig-profesjonell bistand
fra leerere/radgivere ved slike forskoler forut for sgkningen til kunsthggskolen
(for eksempel at de har lest med” en leerer ved Romerike folkehggskole far
opptakspraven™'?).

Noen fa informanter forteller imidlertid om mer uttalt "karismatiske mgter” med
etablerte kunstnere. Skuespillerstudenten "Olav” legger vekt pa den betydning-
en et nesten udefinerbart "mgte” med en etablert skuespiller av mellomgenera-
sjonen (NN) kan ha hatt for hans valg av en skuespillerkarriere:

NN hadde jeg det sann med. Han er skuespiller pa Nationaltheatret. [...] Han
spilte pa Torshovteatret veldig mye. Jeg vet ikke egentlig hvordan jeg ...,
men jeg husker at han var sann som hilste pa meg. Jeg husker at jeg sto og
venta utenfor Torshovteatret nar han hadde spilt, og han gikk tilfeldig forbi
pa gaten, og sa bare fordi jeg sto og nikka til ham og sa hei og ... [...] Han
visste at jeg var interessert i det. Sa det var vel bare det ...,

forteller "Olav”.

"Olav” forteller ogsa (i mindre mytiske ordelag) om et viktig samarbeid med et
par etablerte “teatersport”-skuespillere: ”Sa da ble jeg tatt under vingene av de
to gutta, som var ganske mye eldre”.

”Olav” hadde ogsa spilt sommerteater sammen med nasjonalt anerkjente, profe-
sjonelle skuespillere sa tidlig som da han gikk i niende klasse: ”Da husker jeg at
NN [kjent eldre kvinnelig skuespiller] kom bort til meg en gang og sa at hun
syntes det var bra det jeg hadde gjort denne gangen”, forteller han.

Men na er det ikke noe merkelig at kunstnerspirer har hatt idoler gjennom opp-
veksten, heller ikke at de husker oppmuntrende utsagn fra slike idoler nar de

tenker tilbake pa egen oppvekst. Det kan saledes diskuteres i hvilken grad disse
mgtene bgr tolkes som eksempler pa karismatiske mgter i trad med den klassis-

2 Dette er neppe en helt uproblematisk praksis for en slik folkehggskole. Mange elever ved Romerike folke-
hagskole planlegger & sgke Teaterhggskolen. Men konkurransen om & komme inn ved Teaterhggskolen er
sveert hard. Romerike folkehggskole er, som mye av de norske utdanningssystemet for gvrig, preget av en
inkluderende likhetsideologi, der utdanningssystemets seleksjonsfunksjoner ofte nedtones. Allmenne univer-
salistiske prinsipper tilsier dessuten at ingen enkeltstudent skal favoriseres. Skepsisen mot & framheve noen
som mer talentfulle enn andre er nok serlig sterk i det eksamensfrie folkehggskolesystemet. Derfor kan det bli
problematisk om Romerike-larere "velger ut” noen elever og bistar dem szrskilt far Teaterhggskole-opptaket.
Mine intervjuer tyder pa at slik bistand i noen grad forekommer, men at det da skjer pa en ganske diskret
mate.
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ke myten. Men nar informanter framhever slike mgter som sarlig betydnings-
fulle begivenheter (neermest varsler) under deres egen ferd mot en profesjonell
kunstnerkarriere, blir en slik tolkning neerliggende.

“Gunnar”, den forannevnte billedkunststudenten som brgt opp fra familien for a
starte opp en klassisk kunstnerkarriere alt i tenara, er kanskje et bedre eksempel
pa en som fglger den klassiske kunstnermytens skjema. Alt som tolvaring be-
gynte han som elev hos en profesjonell billedkunstner i hjembyen. Et par ar
etter oppsekte han en sentral norsk billedkunstner og etablerte seg som hans
elev — farst periodevis og etter hvert pa full tid. Handlingsmgnsteret hadde klart
preg av et romantisk brudd og en lgsrivelse, noe som blant annet tydeliggjeres
ved at han gjorde det mot farens vilje. Hvorfor gjorde han det? "Han [den sent-
rale billedkunstneren] var vel et sant stort idol”, svarer "Gunnar” i dag. Dette
mgtet bidro apenbart til at denne kunststudenten sveert tidlig gjorde suksess
innenfor det tradisjonalistiske kunstneriske kretslgpet, og til at han etter hvert
sgkte seg inn pa Kunstakademiet. Men selv om dette mgatet bade substansielt og
fortolkningsmessig framstar som et avgjerende mgte, var det jo ikke "tilfeldig”,
slik som i den karismatiske myten.

Musikalartisten ”Jakob” rekonstruerer ogsa sin barndom og oppvekst mer eller
mindre klart i trad med den karismatiske kunstnermyten. Han forteller om en
noksa ensom og vanskelig barndom og oppvekst, der sangen og skuespilleriet
var en kilde & hente kraft og selvtillit fra. ”Jakob™ har saledes alltid” gnsket a
uttrykke seg gjennom sang, iallfall sa tidlig som i fire-fem-arsalderen. Han for-
teller ogsa om avgjerende "mgater”:

Og sa begynte jeg tidlig med a fa lov til & opptre pa skolen med sanne sma
sketsjer og sanne ting. Da jeg kom pa ungdomsskolen i X-land, sa hadde jeg
en rektor som het AB, som er far til BB'**. Og han hadde et fag som het dra-
mavalgfag-mulighet, som han underviste i. Og der begynte jeg. Og det var
da det begynte a ta form hvor man begynte a fa lov til a opptre pa scenen, og
hvor man matte lare tekst og sa videre.

Dette "mgtet” ble viktig for at talentet utfoldet seg og tok retning mot en kunst-
nerisk karriere. Motivasjonen for en kunstnerkarriere ble seinere forsterket
gjennom mgtet med AC, en skuespiller ved et landsdelsteater. Da ”Jakob” gikk
i andre klasse pa videregaende, satte de opp en kjent internasjonal musikal, med
ham i hovedrollen. AC var med og regisserte og satte opp forestillingen: ”Og

3 Kjent norsk viseartist.
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da fikk jeg mer begrep om hva musikkteater var, bortsett fra det jeg hadde sett
pa film og sanne ting”, sier "Jakob”.

En tilfeldig, men avgjgrende begivenhet

Kjernen i myten om det tilfeldige mgtet er at det (mgtet) bidrar til & utlgse et
slumrende talent hos en ung kunstnerspire. Intervjumaterialet viser at det like
gjerne kan veere en serskilt begivenhet (et evenement, en forestilling) som et
mgte med en etablert kunstner eller kunstskjgnner som bidrar til 3 utlgse talen-
tet. Flere skuespillerstudenter og musikkstudenter legger vesentlig vekt pa slike
noksa avgjerende begivenheter: ”Stein”, en skuespillerstudent som oppgir ikke
a ha vert noe sarlig interessert i skuespilleri i barndommen, forteller at han
noksa tilfeldig ble rekruttert til a veere med i en musikal da han var 18 ar gam-
mel:

Pianolarerinnen min [...] sa at en av elevene hennes skulle sette opp West
Side Story i X-by [...] Og sa trengte de gutter. Og sa var jeg med der, og jeg
syntes det var veldig moro. Sa det farste jeg begynte med, var vel musikal.

”Stein” fortolker for gvrig valget av denne karrieren som ganske “tilfeldig”,
men mener samtidig at "det [altsa: talentet, interessen] hadde kanskje ligget
latent”.

En annen skuespillerstudent, "Marianne”, forteller ogsa om en slik konkret og
avgjarende begivenhet:

Det er egentlig en konkret opplevelse som gjorde at jeg fikk sann skikkelig
kick. Det var da jeg gikk i femte eller sjette klasse, jeg var ti eller elleve ar.
Og sa var jeg i London farste gang. [...] Og uten at jeg kan huske at jeg had-
de noen sarlig teateropplevelse far det, var plutselig mitt ferste mate med
teater pa Palace Theatre i London, med "[les] Miserables”. Det hadde gatt i
et og et halvt, eller to ar, sa den var veldig ny og veldig fersk, og det var fort-
satt veldig mye blest om det, og det var fortsatt A-laget som spilte. Og da tok
mora mi og tanta mi meg med dit. Og da kan jeg huske at jeg ble helt, to-
talt satt ut. [...] Jeg var enten ti eller elleve, jeg tror jeg var elleve. Og da var
jeg helt sann - dette ma jeg! Jeg husker jeg hadde noen bitte sma rgde ser-
viettkuler som jeg hadde tatt vare pa, som var fulle av sngrr og tarer, for jeg
ble helt sann emosjonelt, jeg ble helt dratt inn i det. Det var en ekstrem emo-
sjonell opplevelse. Da tenkte jeg at jeg skjante ikke hva det var de gjorde
som fikk meg til & sette meg sann ut, at jeg tenkte at hvis man kan gjgre noe
sant, sa ma jo det vaere det eneste riktige. Det var en sann barnlig opplevelse.
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S4 etter det var jeg veldig aktiv i alt dette teatermiljget."**

Dette farste matet med skuespillerkunsten beskrives altsa her som en "ekstrem
emosjonell opplevelse”, som utlgser et nermest ngdvendig valg av en skuespil-
lerkarriere. "Mariannes” fortolkning ma sies a vere sterkt preget av den karis-
matiske kunstnermyten, selv om det her ikke er snakk om mgtet med en bestemt
kunstsakkyndig person.

”Ole”, en billedkunststudent som sveert tidlig begynte & interessere seg for mo-
dellering av skulpturer (jf. foran), forteller ogsa at han — etter & ha kommet bort
fra kunstinteressen noen ar — ble vakt tilbake til kunsten (skulptur) gjennom en
konkret begivenhet:

Det er egentlig en enkelt hendelse som fikk meg tilbake til kunsten. ... Hva
skal vi si, - jeg sa en byste pa TV. Jeg sa en film som begynte med en Henry
Moore-skulptur. Da tenkte jeg at na skal jeg lage en sann - na vil jeg tilbake
til og lage litt leire. For da var det gatt noen ar [siden kunstinteressen ble
vakt farste gang; na er han blitt eldre]. Da var jeg vel en seksten-sytten. Da
var det liksom litt sann - hva var det jeg drev med? N& matte jeg begynne &
lage litt slike ting. Og hadde masse sanne derre - hadde ikke peiling pa kunst
i det hele tatt. Men var veldig interessert. Selv om det var en abstrakt skulp-
tur, sa sa jeg likevel like inn i den,

forteller ”Ole”. Ifglge hans fortolkning vekket altsd matet med Henry Moore-
skulpturen i et TV-program fram igjen en kunstinteresse i ham pa dette seinere
alderstrinnet (16-17-arsalderen).

Flere andre kunststudenter forteller om lignende, ganske avgjerende begivenhe-
ter som har bidratt til & forsterke motivasjonen for en kunstnerkarriere. Det gjel-
der ikke minst mange musikkstudenter, som ofte har deltatt pa sommerstevner,
konserter eller andre former for opptredener og fatt positiv respons fra publi-
kum, kunstsakkyndige og/eller presse. Men langt fra alle disse ”begivenhetene”
eller "mgtene” har preg av karismatiske mgter, slik denne fagtradisjonen be-
skriver det. Enkelte informanter forteller snarere om en serie gradvis forster-
kende begivenheter og mgater i en vedvarende sosialiseringsprosess enn om
skjellsettende enkeltbegivenheter. Skuespillerstudenten "Ellen” forteller for
eksempel at hun ble tatt med pa teater og ballett av moren som barn, og at hun
spilte mye barne- og ungdomsteater, dels med en kjent forfatter som instrukter.

4 Denne informanten innser imidlertid ogsa at en slik fortelling har preg av etterrasjonalisering eller rekonst-
ruksjon, ndr hun sier: ”Det er mulig at en husker feil, for man dikter jo litt ogsa pa oppveksten sin, det man
trur eller man vil tru - men jeg mener & huske at den opplevelsen, da tenkte jeg at dette er det eneste rette.”
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Hun spilte og instruerte ogsa teater pa videregaende skole. “Ellen” skaffet seg
altsa mye teatererfaring gjennom oppveksten. Hun framstiller imidlertid veien
til skuespilleryrket mer som en gradvis laereprosess med mye usikkerhet enn
som et plutselig skjebnebestemt valg. En forestilling pa videregaende skole
"gikk veldig bra”: ”Og da far man trua pa seg selv, og sa fortsetter man litt til,
0g sa gar det bra videre. Sann fgler jeg at min vei er blitt pa en mate, at man har
pravd seg litt og litt, og litt og litt til, og sa er det gatt bra liksom, hele veien”,
sier ”Ellen”. Hun har brukt lang tid pa & bygge opp en sterk og trygg motivasjon
for en skuespillerkarriere. Hun formidler dermed ogsa at en sterk motivasjon,
kanskje ogsa et uimotstaelig kall, er noe som i praksis ma leres, gjerne smatt
om senn gjennom prgving og feiling. “Ellens” fortelling star saledes i klar mot-
setning til den karismatiske kunstnermyten.

Skjebne, valg eller tilfeldighet?

Ifalge den karismatiske kunstnermyten framstar valget av en kunstnerkarriere
og utformingen av kunstverket som skjebnebestemt — som resultat av en kunst-
nerisk nadvendighet (jf. Bourdieus begrep "amor fati”)!*. Det gjelder ikke
minst maten denne myten er blitt reprodusert pa gjennom kunst- og litteraturhis-
torien. Litteraturhistorikeren Johs. Lunde (1970) er kanskje representativ for
dette perspektivet i sin fortolkning av hvorfor Alexander Kiellands bok Garman
& Worse fikk den kunstneriske formen som den til slutt fikk. Det var ifglge
Lunde et produkt av en kunstnerisk ngdvendighet:

Kielland skrev som han matte skrive for uden at ville det, méske uden at

vide det” & gi kunstnerisk liv til et syn pa og af tilveerelsen” som delvis sto i
strid med hans bevisste intensjoner (Lunde, etter Rem 2002:62).

Hvor sterkt star en slik forestilling om “karismatisk ngdvendighet” blant dagens
unge kunststudenter? Er det mange av dem som beskriver sin vei mot et profe-
sjonelt kunstneryrke som mer eller mindre ”skjebnebestemt”, i trad med den
karismatiske kunstnermyten? Eller beskriver de det snarere som et "fritt valg”
blant mange mulige, eventuelt som et utdannings- og yrkesvalg de er kommet
borti mer eller mindre ved en "tilfeldighet”? Her gir ikke de kvantitative under-
sgkelsene oss direkte hjelp, selv om tabell 1-3 foran snarere peker mot at mange
fortolker valget som tidlig skjebne- eller valgbestemt enn mot at de tolker det
som et tilfeldig valg i siste liten fgr utdanningen starter.

115 Bourdieu (1999:148-49) skriver om “en ngdvendighet som er gjort til en dyd, og som impliserer en form
for kjeerlighet til ngdvendighet, en form for amor fati”.
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I de mer utdypende kvalitative samtaleintervjuene er det imidlertid, som vi alt
delvis har sett, mange kunststudenter som ordlegger seg i trad med en skjebne-
eller ngdvendighetsforstaelse av "valget” av en kunstnerkarriere. Billedkunst-
studenten "Gunnar” sier for eksempel: ”Det har aldri veert et reelt alternativ for
meg a slutte & male™.

Pa sparsmal om det er noen risiko for at hun faller ut av kunstnerkarrieren, sva-
rer en annen billedkunststudent, ”Anne-Berit”, at: "Nei, fordi for meg er det en
ngdvendighet [...] Det er noe jeg ma gjere, jeg har pa en mate ikke noe valg.
Hadde jeg hatt et valg, hadde jeg vel valgt noe annet [...] Det er en indre ngd-
vendighet, nesten et fysisk behov.”

Musikkstudenten "Leif Age”, som sikter mot en solistkarriere, forklarer at han
valgte en musikkutdanning fordi: "Det var vel ikke noe alternativ [...] Jeg matte
prave”. Hvorfor matte han prgve?

Jeg visste ikke en gang hva det vil si a veere kunstner, for jeg kom fra et vel-
dig lite sted. Men det var en indre drivkraft, s jeg holdt pa med musikk hele
tida. Det var det som opptok meg. Det var ikke noe annet. Og det var den in-
teressen for a spille for folk; det er den som har holdt meg oppe hele tida,

svarer han.

Musikkstudenten ”Geir” (pianist) ordlegger seg pa tilsvarende vis. Pa sparsmal
om hvorfor han valgte en kunstfaglig utdanning, svarer han: ”Jeg hadde ikke
noe valg”. Han tolker valget som en "ngdvendighet”. Han erkjenner for sa vidt
at denne opplevelsen av ngdvendighet har en miljgmessig forklaring, ettersom
han er "fadt i kor og oppvokst i orkester”. Resultatet var iallfall at: "Jeg matte
pravespille, blant annet for a se hvordan jeg 1a an. For det andre fordi det var det
— alts3, jeg matte prave ut det a studere musikk”, forteller "Geir”.

Ogsa studenter som legger stor vekt pa at deres vei til kunstnerkarrieren har
veert preget av tilfeldigheter, usikkerhet og tvil, fortolker ofte etter hvert valget
som “ngdvendig”. Musikkstudenten ”Anette” forteller at etter et ar ved konser-
vatoriet kom hun i tvil om hun skulle fortsette. Men etter naermere funderinger
framsto den videre musikerkarrieren mer og mer som en ngdvendighet: ”Jeg
hadde jo ikke noe alternativ, for det var jo ikke noe annet jeg hadde lyst til”, sier
”Anette”. Om det ikke var snakk om et skjebnebestemt kall, framsto musikeryr-
ket iallfall mer og mer som et ngdvendig selvrealiseringsprosjekt uten konkur-
ransedyktige alternativer:
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Ja, vi ma jo ville det. De fleste har det jo sann at det var jo ikke noe annet de
ville. Det var det for min del ogsa, at — ikke dermed sagt at det var det — at
jeg matte bare bli det for jeg hadde ikke lyst til noe annet. Det blir bare sann
at det oppleves som litt selvfalgelig, pa en mate. Jeg matte bare gjere det
her. Og sann ble det,

sier hun. Valget av musikerkarrieren framstar naermest som en selvrealiserings-
krav som hun stiller til seg selv. Hun har en slags plikt til & realisere seg selv.

Den unge musikkstudenten (pianist) "Cecilie” uttaler seg i tilsvarende ordelag.
Hun kan ikke tenke seg at det er noen mulighet for at hun forsvinne ut av yrket
for & gjare noe annet: ”Nei, det kan jeg ikke tenke meg! Jeg kommer aldri til &
klare & holde pa med noe som ikke har med musikk a gjare. Det er livet for
meg, rett og slett”, sier hun. Hun har stor tro pa at nettopp hennes talent og vilje
vil vare tilstrekkelig sterke til & beere en profesjonell musikerkarriere, trass i at
hun ma vite at ganske mange kunstnere (ogsa musikere) ma regne med a falle
fra underveis (jf. Menger 1989).

Ogsa andre musikkstudenter og skuespillerstudenter beskriver valget av en
kunstutdanning som en "ngdvendighet” eller et valg uten alternativer. Selv
skuespillerstudenten ”Stein”, som ellers distanserer seg klart fra den tradisjonel-
le, karismatiske kunstnerrollen, ser ut til & henvise til en type determinerende
“forsyn” nar han sier at: "Hun [mutter’n] har sagt seinere at hun hadde pa falel-
sen av at jeg skulle drive med dette her [det vil si skuespilleryrket].” Moren
vekker altsd (med informanten som talergr) den tidlige skjebnebestemmelsen til
live i ettertid. (Her kan man selvsagt innvende at det er moren — og ikke ”Stein”
— som star for den karismatiske skjebnefortolkningen. Men det er ”Stein” som
forteller historien, og som dermed gjgr skjebnefortellingen til sin. Man kan si at
han ”bruker” moren i sitt eget konstruksjonsarbeid).

Skuespillerstudenten “Jesper” sier: "Man fgler at det her er det jeg ma gjare.
Det her har jeg lyst til. [...] Nei, men jeg faler det, jeg kan ikke gjgre noe annet.
Det er kanskje jevlig sart a si, men - det er liksom det jeg har lyst til, og det jeg
har bestemt meg for.”

Musikalartisten "Erik” uttrykker seg pa lignende mate. Selv om han tidligere i
intervjuet for en stor del har framstilt sin vei til artistyrket som "tilfeldig”, for-
tolker han i etterhand valget som narmest "ngdvendig”. Pa et spgrsmal om pre-
sisering av hva han mener med at valget var "tilfeldig”, svarer han:
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Tilfeldighet er det vel ikke. Det ble litt sann, det er vel - altsa, jeg tok vel et
valg og sa at dette er det jeg gjer. Det driter jeg i, og sa slutter jeg! Men jeg
kjenner at jeg ma sta pa en scene. [Intervjuer: Du kjenner det, at du ma sta
pa en scene?] Jeg ma det. Jeg kan si at nd er jeg dritlei, og na orker jeg ikke &
gjere noe pa lenge. Gi meg fri! Og sa gar det to maneder og sa tenker man:
A nd mé du liksom kjenne at du fér litt respons fra publikum og ...,

sier "Erik”.

Alle disse informantene fortolker altsa valget mer eller mindre i trad med en
karismatisk skjebnebestemmelse.

Fa (om noen) informanter beskriver derimot valget av en kunstnerkarriere som
et fritt — men samtidig malrettet og instrumentelt — valg. Mange fortolker det i
stedet som mer eller mindre tilfeldig at de kom til & velge et kunstnerutdan-
ning™*®. Musikkstudenten "Trine” (klassisk bléser) beskriver for eksempel eks-
plisitt valget av en hgyere musikkutdanning som ganske tilfeldig:

Det er ganske tilfeldig, egentlig. Jeg hadde ikke tenkt til det da jeg gikk pa
videregaende. Jeg hadde tenkt a pravespille og bare se hvordan det gikk [...]
Jeg gikk pa musikklinje, og da var det veldig naturlig at man gjorde det. Sa
provespilte jeg, og sa gikk det veldig bra! Sa fikk jeg veldig positive tilba-
kemeldinger og kom inn her. Og sa ville jeg prave da. Sa begynte jeg her, og
sa har jeg fortsatt,

forteller hun. Og videre: "Det var absolutt ikke sann at jeg alltid har tenkt at
musikk er det eneste jeg kan gjere, og da far jeg brukt hele meg, liksom. Jeg har
veert veldig mye i tvil. Veldig mye — om det stemmer for meg, liksom!”

Heller enn & henvise til et brennende karismatisk kall eller indre driv mot kunst-
nerkarrieren, beskriver ”Trine” seg som et nesten viljelgst og tilfeldig "offer”
for omgivelser og omstendigheter: ”Sa det har blitt sann at jeg kanskje har gjort
litt hva folk har sagt”, sier hun. I hennes oppvekstmiljg 1 det i kortene at hun
skulle spille i korps. Selv hadde hun egentlig mest lyst til & begynne i drillen:

Men sa syntes moren min at det var sa utrolig teit a bli drill, at jeg heller
burde spille et instrument [...], hvis jeg da skulle vaere med i korpset. Og sa
ble det til at jeg skulle spille et instrument. Sa gnsket jeg meg flayte og kla-
rinett og sann, og sa fikk jeg trompet. Sa det er egentlig veldig tilfeldig hele
veien,

118 Her snakker vi altsd om et "tilfeldig valg”, ikke ngdvendigvis om et tilfeldig mate”, jf. forrige avsnitt.
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fortsetter “Trine”. Gjennom en serie mer eller mindre tilfeldige begivenheter og
valg er det "blitt til” at hun na (det vil si pa intervjutidspunktet) studerer ved
Musikkhggskolen.

Skjebnetunge tilfeldigheter eller postmoderne flyt

Men tilfeldighetsdiskursen kommer kanskje sterkest til uttrykk blant en del
skuespillerstudenter. Det gjelder ikke minst for ”Hilde”, en skuespillerstudent
med musikkbakgrunn. Hun skiller seg ogsa litt fra de andre skuespillerstudente-
ne ved fortsatt & vaere usikker pa om hun har valgt rett karrierevei. Slik "Hilde”
ser det, har valget av en skuespillerutdanning berodd pa en mer eller mindre
sammenhengende serie av tilfeldigheter:

Jeg begynte a synge nar jeg var liten, litt sann stalampe som mikrofon og
sann. Egentlig hadde jeg tenkt a bli leerer, og sa gikk jeg pa en musikkarsen-
het pa Lererskolen. Og sa sgkte jeg pa Konservatoriet, for det gjorde alle
andre, og sa kom jeg inn der. Og sa gikk jeg der i tre ar. Sa fant jeg ut at kan-
skje ikke musikk var tingen for meg. Jeg kom aldri til & bli sa bra sanger
sann at jeg kunne leve med det,

forteller hun. "Hilde” hadde nok veert inne pa tanken om & sgke Teaterhggsko-
len noen ar tidligere, men da vaget hun ikke & ta spranget. Sa ble hun —i en
alder av 24-25 ar — penset inn igjen pa dette sporet ved en tilfeldighet (et tilfel-
dig mgte”?):

Sa var det en skuespiller som jeg snakka med, som sa: ”Men kan du ikke
prave litt de teatergreiene, da — for du har holdt pa litt med amaterteater”.
”Jo”, sa jeg. "Ja, men da ma du sgke Teaterhggskolen, for ellers har du ikke
sjans til & komme inn pa noe teater”, [sa han],

forteller "Hilde”. Hun fortsetter:

Ja, 0g sa tenkte jeg: En skole til na? Det gidder jeg ikke. ”Nei, men da kan
du bare glemme & komme inn pa et institusjonsteater, og du ma sgke na, for
du begynner a bli gammel for & ga pa den skolen”, [sa han]. Og sa tvinga han
meg til & ringe morgenen etter. Eller, han irriterte meg sa grenselgst at jeg til
slutt sa: "Ja, jeg skal gjere det!” Og sa sgkte jeg.

”Hilde” konkluderer: ”Det var vel egentlig ikke noe voldsomt bevisst valg at jeg

valgte Teaterhggskolen, det var bare det at jeg har holdt pa litt med dette. Og sa
klinte jeg til pa opptakspraven.”
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"Hilde” fortolker altsa veien til kunstnerkarrieren som en kombinasjon av tilfel-
digheter og sterkt og malrettet valg nar det virkelig gjelder. Hun framstar altsa
ikke som utvalgt til kunstneryrket” gjennom noen form for karismatisk skjeb-
nebestemmelse.

Musikalartisten "Erik”, som har skuespillerutdanning fra England, distanserer
seg ogsa eksplisitt fra den karismatiske kunstnermyten ved & framstille det at
han “dumpet borti” skuespilleryrket, som noksa tilfeldig. Det begynte i en tea-
tergruppe i den lokale fritidsklubben, der han falt innom en dag og syntes det
var kjempeggy”, ettersom de fikk leke og drite seg ut”. Etter artium sgkte han
Teaterhggskolen, men “glemte at han hadde sgkt” — og mgatte derfor ikke opp til
opptaksprgven. Sa fant han, sammen med noen kompiser, ut at han ville dra pa
audition til en teaterutdanning i England. Nar denne informanten “kom til” &
velge nettopp en slik utdanning og et sant yrke, skriver han det inn i en livsba-
ne-fortelling som har preg av en rastlgs sgken etter opplevelser og selvutvikling
kombinert med en sorglgs vilje til & "ta det som det kommer”. Framstillingen
far preg av en postmoderne selvpresentasjon. "Erik” forteller for eksempel at
han ganske tidlig og noksa tilfeldig kom borti en audition til en ungdomsfilm av
en kjent norsk regisser:

Sa skulle han ha en gutt til hovedrollen. Og sa hadde jeg en teaterleder, en
dame som heter AA, som var sann primus motor pa dette ungdomsteateret
...... , 0g hun fikk da sendt papir fra dette filmselskapet hvor det sto: ”Hvis du
kjenner til noen som du tror er aktuell alder, type, sa si fra, s& kommer vi og
gjer audition”. Sa de reiste land og strand rundt, og det var masse styr og
spetakkel. De hadde inne fem tusen gutter ..... . Og sa skulle de plukke ut én
av disse her. Sa plukka de ut tyve. Og plutselig var jeg blant de tyve, og ble
flydd til Oslo og hilste pa han som instruktar, og som du skulle lese og spille
scenene for fra dette her. Ikke at jeg fikk jobben, men dette var litt gay og
faktisk - hvis han syntes at det gikk an, for han er jo en veldig god instruktgar,
sa kanskije det har noe for seg. Men jeg var fjorten ar og tenkte vel pa det i én
uke, og sa gikk det over,

forteller "Erik”. Det skjedde ogsa like slentrende tilfeldig at han, fortsatt i ung-
domsalder, faktisk kom med i en annen filminnspilling (en vikingfilm):

Det var en audition - de skulle filme pa Vestlandet. Og sa sto det plutselig:
Vi trenger gutter” til & vaere noen unge kamerater rundt om hovedpersonen.
Og sa fikk jeg trua min mor til & kjgre til den auditionen, for det I litt utafor
byen. Sa hun kjarte meg dit, og dette var inne i en rockeperiode hvor jeg
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hadde langt har og kunne sikkert veert viking. Og jeg var tydeligvis riktig
type. Og sa gjorde jeg det en sommer pa [...], og det var kjempeggy, og man
fikk litt filmerfaring og .. Sa det var vel der kanskje det begynte, a forsta at
kanskje jeg skal ... dette her var ggy, og man tjener penger pa a ha det

goy..,

sier han. "Eriks” fortelling er her helt fri for forestillinger om skjebne eller ngd-
vendighet. Veien fram til artistkarrieren rekonstrueres derimot som en serie
tilfeldigheter, muligheter og hedonistiske valg (“Erik” har valgt det som er mest
“gey”, nar han har fatt sjansen).

Sangeren Ole Jonny” forteller ogsa om et seint og tilfeldig valg, da han til slutt
kom til & sgke Musikkhggskolen:

Men da jeg flytta til Oslo, kom jeg inn i dette "NN-koret” da, som var et kor
pa veldig profesjonelt niva, og det blei mye synging. Og jeg begynte a ta litt
timer, hvor jeg fikk oppfordring fra sangpedagog om a sgke pa Musikkhgg-
skolen. Og sa gikk jeg opp pa hagskolen her rett far fristen gikk ut, og tenkte
at ja - det kunne jo ikke skade, det hgrtes artig ut. For jeg syntes at studiet i
seg sjal virka spennende. Sa sgkte jeg og kom inn. Sa du kan si at min mal-
setning var ikke ngdvendigvis det at jeg pa dgd og liv skulle bli en klassisk
sanger, men fordi jeg syntes studiet i seg sjal var spennende,

sier han.

Men "tilfeldighet” og “tilfeldighet” kan bety forskjellige ting. Noen informanter
(inkludert flere av de forannevnte) kombinerer fortellinger om en tilfeldig vei til
utdanningen med en forholdsvis usikker og vekslende motivasjon for en videre
kunstnerkarriere. For disse informantene kan valget av en kunstutdanning fram-
sta som et ledd i en postmoderne identitetsreise, der denne utdanningen bare er
en stasjon pa veien, mens seinere stasjoner bade kan bli smabruk i Vest-
Telemark og fjellklatring i Himalaya. "Tilfeldighet” avspeiler da nermest den
typen risiko, frihet og selvutfoldelse som ifglge mange samtidsanalytikere pre-
ger individets vilkar i det post- eller seinmoderne samfunnet (jf. Featherstone
1991, Bauman 2000, Barker 2000).

Andre (flere) informanter snakker derimot bade om en ganske "tilfeldig” rekrut-
tering og om en naermest ensidig, kallspreget motivasjon for kunstnerkarrie-
ren.''” Og da er det narliggende & tolke "tilfeldighet” mer som et tegn pé at

17 N&r det kommer til stykket, gjelder det ogsé den slentrende musikalartisten foran (Erik”), som beskriver
det meste av veien fra barndom til profesjonell kunstnerkarriere som tilfeldig, jf. foran.
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skjebnen slar til: Den tilfeldige hendelsen utlgser en ngdvendig forutbestemmel-
se til & bli kunstner; et slumrende talent blir oppdaget og realisert (jf. det "tilfel-
dige mgtet” mellom Cimabu og Giotto, kapittel 3.1 foran).

Men kombinasjonen av tilfeldighet og ngdvendighet kan ogsa tolkes pa en an-
nen mate, nermest som et eksempel pa et helt fritt eksistensielt valg: Det vil si
at det virkelig dreier seg om et tilfeldig og apent valg uten undertoner av skjeb-
ne. Men nar det store valget virkelig er gjort, blir det virkelig forpliktende og
irreversibelt. Det far preg av ngdvendighet i etterhand.

Den skoleflinke skuespillerstudenten "Bendik”, som hadde ambisjoner om aka-
demiske studier etter videregaende, forteller om et "viktig punkt” (en viktig
begivenhet) som etter hvert forte til at han brgt med de opprinnelige planene og
valgte en skuespillerkarriere:

Det var sann Universitetets Dag hvor alle tredjeklassene var oppe pa Univer-
sitetet. Og jeg var veldig interessert i historie og samfunnsfag, som jeg bruk-
te mye tid pa og hadde bestemt meg, selvfalgelig, for & ga for det da. Og [vi]
gikk pa Hist.-fil. der. Og der var masse mennesker. Og sa var det én forele-
ser langt der borte, og sa husker jeg pa at jeg fikk helt ... For jeg var veldig
interessert i det, men allikevel holdt jeg pa a sovne. [...] Ja, for jeg tenkte jeg
skulle begynne - ta historie eller .. Men mgtte veldig veggen der. Fant ut at
jeg klarer ikke a veere her. Sa var det en venn av meg som skulle pa Romeri-
ke''®, som bare foreslo i en sdnn bisetning - vi satt p& kafeteriaen oppe pa
Blindern - og spurte om jeg ville veere med. Sa hadde jeg noen penger til
overs fra den filmen'', og s sa jeg bare "ja” til det der og da.

Men hvor tilfeldig var det egentlig?

Ja, ikke sant? Nei, for du skjgnner da at det begynte jo & ga den veien, pa en
mate. Men det valget var ganske sann ... Sa det kan du jo si var et veldig
klart valg. Men det var fordi jeg sa at det var rimelig umulig for meg a ga
den andre veien, altsa den akademiske veien, da. At jeg i hvert fall fikk vel-
dig sann - fikk vondt i magan av det. Det var sa svart og sa mye mennesker
og det mangla liksom litt ...,

forklarer "Bendik” videre. Dette er en student som allerede pa forhand hadde
sveert omfattende skuespillererfaring bade fra barndom (teater pa Steinerskole)

8 Det vil si p& skuespillerlinja pA Romerike folkehggskole, som som far nevnt et stykke pa vei fungerer som
"forskole” for Teaterhggskolen.
1% Informanten hadde deltatt i en spillefilm og tjent penger pa det.
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og ungdom (teater pa videregaende, profesjonell filmerfaring, dubbing, osv). Sa
det var apenbart mye i hans oppveksterfaringer som allerede pekte mot en pro-
fesjonell skuespillerkarriere. Men den sosiale bakgrunnen og personlige habitu-
sen pekte snarere mot en straight” akademisk utdanning. Det er ikke urimelig a
tolke det slik at den skjellsettende ubehagsfalelsen i auditoriet pa Blindern ble
den "tilfeldige begivenheten” som utlgste den “ngdvendige bestemmelsen”.
Tilfeldigheten ga et varsel om skjebne. "Bendik” vil riktignok ikke veere med pa
at man ma ha et seerskilt kall for & bli skuespiller, men:

Na kan jeg ikke se hva annet jeg kan gjare, hva annet jeg kunne interessere
meg for, og hva annet jeg kunne finne en mening i. Sa sann kan du si at jeg
har endt opp med det som en livsngdvendighet, da. Men den har kunnet shike
seg litt pa, da ...

Men kunne han hatt samme glgdende engasjement for et annet studium og en
annen Karriere, hvis han ikke hadde fatt radet om & sgke Romerike folkehggsko-
le?

Det er veldig vanskelig a svare pa, sier "Bendik”. Men jeg tror at jeg pa en
eller annen mate hadde endt opp med noe sant som dette. Jeg vet ikke hva
annet det kunne vert, men - Jeg ser liksom veien klart etterpa - valgene jeg
har tatt. Sa jeg kan ikke forestille meg at det kunne ha gatt en annen vei.

Retrospektivt kan tilfeldigheten best fortolkes som skjebne. Det karrierevalget
som pa forhand framsto som uklart, tilfeldig og marginalt, far i etterhand me-
ning som helt ngdvendig — det vil si som det eneste rette.

”Jorunn”, en skuespillerstudent som hadde vert et sangtalent i barndom og
ungdom, gir til beste en beslektet fortelling. Etter videregaende skole sgkte hun
bade Musikkhggskolen og et regionalt konservatorium uten a komme inn. Sa
etter hvert orienterte hun seg i stedet mot en sosionomutdanning. ”Jorunn” kom
likevel aldri sa langt som til & sgke noen sosialhggskole:

For s& kom LIPA'®, for sgknadsfristen for hayskolen, eller Sosialhgyskolen,
hadde ikke kommet enna. Og sa kom LIPA til Norge og skulle ha audition,
og det var store oppslag i avisen fordi det var Paul McCartney og sanne ting.
Og sa tenkte jeg at her er det kanskje en mulighet. Og sa var de pa en sann
utdanningsmesse som var pa Sjelyst hvert ar. Sa dro jeg dit og fikk sgknads-

120 The Liverpool Institute for the Performing Arts”, som har Paul McCartney som sin hgye beskytter, utdan-
ner blant annet musikalartister. LIPA driver aktivt rekrutteringsarbeid i Norge, for eksempel blant studentene
pé& Romerike folkehggskole.
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papirer og fylte ut og ble innkalt til audition pa to dagers varsel og fikk
egentlig beskjed om med én gang etter audition, at jeg hadde en plass. Sa det
var liksom i lgpet av - jeg hadde egentlig forsona meg med at det ble Bergen
[Sosialhggskolen], og sa i lapet av fire dager sa ...,

forteller hun. Mgtet med LIPA pa Sjglyst var den tilfeldige begivenheten som
ble bestemmende for hennes karrierevalg. Den skolen dukket bare plutselig opp
”som troll av eske”, sier ”Jorunn”.

Ogsa musikkstudenten ”Anette” framstiller det at hun kom til & sgke seg il
Konservatoriet, som mye av en tilfeldighet, basert pa sosialt trykk og konven-
sjoner i skolemiljget pa musikklinja pa videregaende: "Da jeg gikk pa viderega-
ende, var vi jo mange i et miljg, og alle ville pravespille, og sa bare slang man
seg pa [...] Jeg tror nesten halvparten av klassen prgvespilte pa konservatoriet,”

forteller hun. | dag framstar derimot valget av en profesjonell musikerkarriere
som en ngdvendighet for henne. ”Anette” har egentlig ikke noe alternativ.

Ogsa enkelte billedkunststudenter plasserer sitt karrierevalg i spenningsfeltet
mellom "tilfeldighet” og "ngdvendighet”. ”Kristian”, som arbeider med maleri,
installasjoner og foto, gjenforteller klart og tydelig sin vei til kunstutdanningen
som farst og fremst tilfeldig:

Jeg tror i begynnelsen at det var mye tilfeldigheter. Fordi jeg har alltid veert
glad i & studere, alltid vert glad i skole og veert interessert i kunnskap. Jeg
gikk pa Blindern; ja, ferst begynte jeg pa en kunstskole, det var etter videre-
gaende, og det var forholdsvis tilfeldig. Jeg visste at jeg var flink til & tegne,
og jeg hadde lyst til & gjere noe med det,

sier han. Kunstskolen "Kristian” gikk pa, var en av de "godkjente” forskolene
(til Akademiet eller Kunst- og handverkskolen) i Osloregionen: ”Der begynte
jeg etter videregaende og uten & ha noen som helst ambisjoner eller planer om &
bli kunstner eller noen ting. Jeg hadde ingen idé eller ingen tanke, men sa utvik-
la jeg meg ganske mye, kan du si, pa den tiden,” forteller han. "Kristian” var
likevel veldig i tvil hva han skulle begynne med. Han tok sa militertjenesten.
Etterpa var han tydeligvis tilstrekkelig motivert for en kunstnerkarriere til a ta
nok en forskole i Osloregionen, samtidig med at han studerte filosofi pa Blin-
dern. Samtidig fikk han positiv feedback pa sine kunstneriske arbeider. Han
kom til og med med pa Hastutstillingen, mens han enna var tidlig i 20-ara.
”Kristian” framstiller sin vei fram til kunstutdanning og kunstneryrke som en
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kombinasjon av tilfeldigheter og lzering/forsterkning gjennom erfaring. | trad
med denne fortolkningen av egne karrierevalg som ganske tilfeldige, er han
skeptisk nar mange kunstnere gir uttrykk for valget av kunstnerkarrieren var et
"ngdvendig valg”: ”Jeg ogsa har hgrt det der om at jeg ma gjere det, men det er
mange jeg kjenner, mange kunstnere..., og det er klart at det er mye form ogsa,
mye talemater,” sier "Kristian”, i et anfall av sosiologisk selvinnsikt. Men han
erklarer ogsa at en kunstner ma ha en serskilt form for "drift”, ”drive” eller
“kall” til nettopp dette yrket. Et eller annet sted dypt i personligheten ma det ha
ligget en eller annen form for ngdvendig drift eller kall til kunstneryrket.

"Valget” av en kunstnerkarriere plasserer seg saledes i spenningsfeltet mellom
flere — mer eller mindre sammenfiltrede — dimensjoner, for eksempel mellom 1)
ngdvendighet (skjebne) og (ekte) tilfeldighet, 2) ngdvendighet (skjebne) og
(fritt) valg, 3) ytre (eventuelt overjordisk) og indre ngdvendighet (indre drive)
og 4) personlig sikkerhet og tvil. Noen informanter avviser klart forestillingen
om en karismatisk skjebnebestemmelse. Den enkeltes plassering i forhold til
disse dimensjonene kan ogsa variere over tid: En informant kan framstille inn-
gangen til kunstnerkarrieren som en kombinasjon av tilfeldigheter og et sterkt
valg. Men nar det sterke valget farst er gjort, kan det etter hvert fa preg skjeb-
ne.lZl

Tilfeldigheter og sosial kapital

Vi har sett at mange unge kunststudenter fortolker de ulike mgtene, begivenhe-
tene og valgene som har ledet fram mot en kunstnerkarriere, som tilfeldige.
Flere av dem kopler samtidig denne "tilfeldighetsdiskursen” med talemater om
ngdvendighet™. Valget av en kunstnerkarriere framstar altsa for flere av disse
informantene (iallfall etter hvert) som helt ngdvendig” eller "uten alternativer”.
Slik blir "tilfeldighetene” i etterhand & forsta som varsler om en ”ngdvendig”
kunstnerisk karriere — og dermed som tegn pa en skjebnebestemmelse.

Denne vektleggingen av tilfeldige mgter og begivenheter fungerer samtidig
langt pa vei som en fornektelse av de serskilte sosiologiske forholdene som
apenbart har mye a si for at noen velger en profesjonell kunstutdanning og and-
re ikke. I denne sammenhengen vil jeg rette sgkelyset mot det Bourdieu kaller
sosial kapital” (Bourdieu 1979, Broady 1991), det vil si mot den effekten sosi-
ale forbindelser (som slektsrelasjoner og vennskapsbhand) kan ha pa hvem som
nar fram til de profesjonelle kunstutdanningene og etter hvert gjer en profesjo-

121 Ogs4 andre yrkesutgvere enn kunstnere foretar nok slike refortolkninger etter at yrkesvalget er gjort, jf.
foran om “amor fati” — "kjeerlighet til ngdvendighet” (Bourdieu 1999:148-49).
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nell kunstnerkarriere. Det er sarlig blant skuespillerne at problemstillingen ak-
tualiseres i mitt materiale, skjgnt annen forskning har vist at tilgang til sosial
kapital ogsa har mye a si for eventuell kunstnerisk karriere pa andre kunstfelt
(Becker 1982, Moulin 1992 og Mangset 1998a). Flere av skuespillerstudentene
i mitt materiale forteller at de opp gjennom barndom og ungdom har fatt mulig-
heter til & prave seg som skuespillere og/eller artister pa relativt sentrale arenaer
innen norsk teater- og underholdningsliv. Noen har for eksempel veert med i
NRKSs ”Midt i smgrgyet”; andre har hatt filmroller; minst én har spilti en TV-
sape, mens andre igjen har spilt barne- eller ungdomsroller i profesjonelle teat-
re. | tillegg har flere veert med i profilerte amatarteatermiljger pa solid teaterfag-
lig niva. Alle disse erfaringene har de hatt i lgpet av barndommen og ungdom-
men, som regel i god tid far de har bestemt seg endelig for a sgke en profesjo-
nell kunstutdanning. De fleste av dem som mer eller mindre tilfeldig” har
dumpet borti slike muligheter, er dessuten ungdom bosatt i Osloregionen, med
kort avstand til kunstfaglige nettverk og arbeidsmuligheter. Noen er barn av
profesjonelle kunstnere. Det er neppe spesielt konspiratorisk & antyde at den
sosiale kapitalen de forvalter, har pavirket deres interesse og sjanse til a fa slike
tilbud.

Skuespillersgnnen Jesper” forteller for eksempel at en produsent av en TV-
sape ringte til hans far, den kjente skuespilleren, og spurte om det medfarte
riktighet at han hadde en sgnn pa 12 ar. De var nemlig pa leting etter en gutt pa
denne alderen, med samme dialekt som faren, til sapen. Selv om gutten pa det
aktuelle tidspunktet var en god del eldre, fikk han en rolle i sdpen. Men han har
i etterhand ingen tro pa at "kjennskap og vennskap” var avgjerende for at han
fikk rollen: ”Nei, altsa det at han kjente far, er totalt uviktig”, sier "Jesper”.
Denne informantens tro pa eget talent overskygger tydeligvis en eventuell mis-
tanke om favorisering basert pa sosiale nettverk.

Skuespillerstudenten ”Bendik”, som har sin sosiale bakgrunn fra et gkonomisk
velberget Oslo-miljg og skolebakgrunn fra Steinerskolen, har spilt mye amatgr-
teater under skolegangen i oppveksten. Han endte etter hvert opp i en teater-
gruppe ved en videregaende skole i Oslo, en gruppe som i perioder apenbart har
veert en smeltedigel for utvikling av profesjonelle skuespillertalenter. | lgpet av
oppveksten deltok ogsa "Bendik” pa flere auditioner, bade innenfor amatgrfeltet
og det profesjonelle feltet. Han hadde saledes et naermest “selvfglgelig” forhold
til denne typen seleksjonsport til skuespilleryrket, lenge far han bestemte seg
for denne yrkeskarrieren: ”Og sa gikk jeg nemlig pa audition for en film, bare
for & egentlig finne ut av hva en audition var, sann proff audition”, forteller han.
"Bendik” fikk da ogsa en sentral rolle i filmen. I det viktige forarbeidet til opp-
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taksprgvene ved Teaterhggskolen kunne han ogsa — med en type selvfalgelig
frimodighet — utnytte opparbeidete teaterfaglige kontakter. Opptaksprgven ved
Teaterhggskolen starter normalt med en “audition”, der sgkeren framfarer en
selvvalgt tekst. ”Bendik” forteller at han valgte a framfare en tekst som han
hadde sett en kjent norsk skuespiller (NN) framfore i et TV-program:

Og sa tenkte jeg at den vil jeg gjare. Sa ringte jeg ham [NN], fikk manus av
ham, og snakka mye med ham hvordan det skulle gjeres, og hvordan han
hadde tenkt og sann, for det er en veldig fragmentarisk tekst, sa det er vans-
kelig a gripe fatt i den. Sa begynte jeg a jobbe med det, og sa var det en av
lzererne p& Romerike'? - jeg tror at han syntes at jeg jobba veldig serigst —
0g som rett og slett spurte om vi skulle lese med hverandre, da. Og det var jo
veldig greit, for jeg var jo veldig fersk, jeg kjente ingen og visste ikke hvor
jeg skulle begynne, og var veldig glad for det.

Utsagnet vitner om bade gode teaterfaglige nettverk og sosial frimodighet.
Skuespillertalenter bosatt utenfor Oslogryta — med svakere nettverk til kulturli-
vets kommandoposter og med mindre selvsikkerhet — har trolig mindre sjanse til
a bryte gjennom de ulike seleksjonsbarrierene og bli "utvalgt” til Teaterhggsko-
len og skuespilleryrket.

Skuespillerinformanten ”Cathrine” — som i utgangspunktet startet opp med bade
tung gkonomisk og kulturell kapital i bagasjen — friket kraftig ut i lgpet av ung-
domstida. Som ytterliggdende ungdomsopprarer (pgnker) opplevde hun imidler-

Q

tid "tilfeldig” a bli portrettert av NRK fjernsynet. "Cathrine” forteller at:

Det at jeg i det hele tatt ble noe og sgkte meg en utdannelse, det var fordi jeg
merket at jeg begynte a fa bade en lidenskap og interesse innenfor det fag-
omradet. Jeg har ogsa sunget veldig mye, vaert syngedame i rockeband og
gjort sanne ting. [...] Det foreligger et NRK-program med meg faktisk, fra
den tida. Jeg ble intervjuet av NN*? sammen med tre andre. Det er veldig
morsomt & se na. [Intervjuer: Altsa far du gikk pa noen teaterskole?] Ja-ja-ja.
NN — jeg har gatt i klasse med hennes sgnn, sa hun visste om meg som pgn-
ker, rett og slett. Og sa ville hun ha fire veldig forskjellige mennesker til &
sitte og diskutere livet og dgden sammen. Og sé gjorde vi det. Og da sitter
jeg sann kjempearrogant og sier at na vil jeg ha meg en kunstnerisk utdan-
nelse, fordi jeg merker at jeg begynner a fa sa mange jobber da! [ler] Sa jeg
vil kunne noe om det, sier jeg da, rimelig arrogant.

122 Romerike folkehggskole.
23 Kjent programleder i NRK-TV.
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"Cathrine” deltok ogsa i en annen fjernsynsteaterproduksjon alt da hun var 14.
Der traff hun en av Norges aller mest kjente mannlige skuespillere, som ~aldri
har sluppet tak i meg siden det”, det vil si han har alltid oppmuntret henne nar
de har mgttes, forteller hun. ”Cathrine” kan ogsa fortelle at hun har en onkel
som er skuespiller; han var lenge kjereste med en av Norges fremste kvinnelige
skuespillere, som igjen lenge var et ideal for var informant. Alt i alt forteller hun
om flere typer kontakter og nettverk som antakelig har fremmet hennes interes-
se for og muligheter til & bli profesjonell skuespiller. Sammenlignet med teater-
interessert ungdom i andre miljger og i andre deler av landet har bade hun og de
forannevnte informantene apenbart hatt et "sosiologisk forsprang”. Det fins ikke
sa mye "sosial kapital” av dette slaget rundt om ”pé bygdene nu til dags”.

4.3 Kall og motivasjon

”Jeg ma! Jeg ma; sa byder meg en stemme”

I hvilken grad kan vi da si at dagens kunststudenter oppfatter kunstnerkarrien
som et "kall” i trad med den klassiske karismatisk-romantiske kunstnerrollen?
Er det slik at mange av de som fortolker kunstnerkarrieren som "ngdvendig” (jf.
kapittel 4.1 og 4.2 foran), ogsa fortolker den som et "kall”? Og hvis de opplever
et virkelig kunstnerkall: Hvem er det i sa fall som kaller? Hvor mener de kallet
kommer fra? Er kilden til "kallet” en "guddommelig inspirasjon”, en "indre
stemme” eller en sosial ”plikt”? Kanskje det snarere er snakk om en sterk moti-
vasjon enn et egentlig "kall”?

Den klassiske kallstanken er kanskje mest sldende uttrykt hos Henrik lbsen i
debutskuespillet "Catilina” (1850),'** som begynner slik:

Jeg ma! Jeg ma; s byder meg en stemme

i sjelens dyp, - og jeg vil falge den.

Kraft eier jeg, og mot til noe bedre,

til noe hayere, enn dette liv.

En rekke kun av teyleslgse gleder - !

Nei, nei; de fyllestgjar ei hjertets trang.

Jeg svermer vilt! Kun glemsel er min higen.
Det er forbi! Mitt liv er intet mal. (efter et opphold.)
Hva ble der vel av mine ungdomsdrgmme?
Som lette sommerskyer de forsvant.

Kun nag og skuffelse de lot tilbake; -

og hva er malet for din hele streben?

124 Fra Henrik Ibsens Samlede verker, bind | (Ibsen 1952a:9).
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Kun mettelse for sanselig begjeer.

Catilina framstar i stykket som en revolusjonaer-romantisk heltefigur, besjelet
av et uimotstaelig kall for en ideell sak. Han star alene mot de mange i kampen.
Men sitatet kunne ogsa passet som en beskrivelse av det karismatiske kunstner-
kallet — kanskje ogsa som en beskrivelse av hva som skjer nar kallet blekner, og
den som ikke blir utvalgt, ma prgve a mestre skuffelsen over ikke a lykkes.

Studiemotivasjon

Det kvantitative sparreskjemamaterialet gir ikke noe direkte mal pa om kall-
stanken fortsatt star sterkt blant unge kunststudenter. Derimot gir det en rekke
mal pa graden av motivasjon for utdanningen blant kunststudenter sammenlig-
net med andre studenter. En sterk motivasjon for studiet kan (men ma ikke ngd-
vendigvis) vere en indikasjon pa at studentene har fglt et "kall” for nettopp
dette studiet og det yrket det leder fram til.

Det er ikke bare blant kunststudenter man skulle vente a finne en kallspreget
studiemotivasjon. ”Ensidig yrkesmotivasjon” er en av de klassiske kjennetegne-
ne ved profesjoner mer generelt (Torgersen 1972). Og medlemmer av sentrale
profesjoner som legene, sykepleierne, prestene og advokatene har ofte blitt til-
skrevet et seerskilt ”kall” nettopp til sine respektive yrker. Noen av de gvrige
(ikke-kunstneriske) studiene i vart kvantitative materiale kvalifiserer ogsa for
yrker med profesjonspreg. Det gjelder sarlig leererstudiet, bibliotekarstudiet,
arkitektstudiet og noen av helse- og sosialstudiene (jf. sykepleierstudiet, sosio-
nomstudiet). Derfor skulle man kunne vente at en kallspreget motivasjon ogsa
gjorde seg gjeldende blant studenter ved noen av disse andre studiene.

Men det ser ikke ut til & veere tilfelle. Sparreskjemamaterialet tyder i det store
og det hele pa at kunststudentene (og for en stor del arkitektstudentene) er klart
a) mer motivert til nettopp dette studiet og b) mer villige til & prioritere studiet
nar de ferst er kommet inn, enn andre studenter. Lererstudenter, sosial- og hel-
sestudenter og bibliotekarstudenter er derimot noksa gjennomsnittlig motivert
for sine studier. Vi ser for det fgrste av tabell 5 at kunststudentene (og arkitekt-
studentene) er betydelig sikrere pa at de har valgt riktig utdanning enn de fleste
andre studentgruppene.
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Tabell 5. "Jeg er sikker pa at jeg har valgt riktig utdanning”/Studium. Fgrstears-
studenter. StudData-1'%

Larer | Sos./ | Jour- | Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse | nalist | nigr |tekar |gk tekt | kunst | kunst

(1) Passer 27% [28% |35% |28% |26% 17% |46% |54% |43% |29%
sveert godt

(2-4) 61% |61% |58% |63% |56% |68% |46% |39% |51% |60%

(5) Passer ikke | 6% 5% 5% 3% 6% 9% 2% 0% 3% 5%
i det hele tatt

Vet ikke 50 |6% |3% |6% |12% |7% |6% |7% |4% 6%
Totalt 99% | 100% | 101% | 100% | 100% | 101% | 100% | 100% |101% |100%
N= (721) | (882) | (104) | (319) | (73) | (149) | (54) |(28) |(106) | (2436)

Dette funnet bekreftes nar vi stiller spgrsmalet pa en litt annen mate: For kunst-
studentene og arkitektstudentene stemmer det stort sett "ikke i det hele tatt” at
de like gjerne kunne valgt en annen utdanning (tabell 6). Lererstudenter, inge-
nigrstudenter, kommunalstudenter og bibliotekarstudenter er mindre avvisende
til en slik pastand. De synes dermed mindre dedikerte til nettopp den utdanning-
en de har valgt, enn kunststudentene (og arkitektstudentene).

Tabell 6. ”Jeg kunne egentlig like gjerne valgt en annen utdanning”/Studium.
Forstedrsstudenter. StudData-1'%°

Leerer | Sos./ |Jour- |Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse | nalist | nigr |tekar | gk tekt | kunst | kunst

(1) Passer 2% 3% 2% 5% 3% 5% 2% 4% 1% 3%
svert godt
(2-4) 40% |35% |36% |46% |38% 45% | 15% |29% 20% 37%

(5) Passer ikke | 54% |57% |60% |44% |50% 43% | 82% |68% 7% 55%
i det hele tatt

Vet ikke 4% 5% 3% [5% [10% [7% [2% [0% [2%  |5%
Totalt 100% | 100% | 101% | 100% | 101% | 100% | 101% | 101% |100% |100%
N= (719) | (882) | (104) | (313) | (72) | (150) | (54) |(28) |(105) | (2427)

125 varpersonene ble her bedt om & rangere sine egne holdninger i forhold til et sett av pastander fra 1) “pas-
ser sveert godt” til 5) "passer ikke i det hele tatt”. Mellomkategoriene (2 — 4) var uten tekst i sparreskjemaet. |
tabellene i denne rapporten er disse tre mellomkategoriene slatt sammen.
126 Svarpersonene ble her bedt om & rangere sine egne holdninger i forhold til et sett av pstander fra 1) “pas-
ser sveert godt” til 5) "passer ikke i det hele tatt”. Mellomkategoriene (2 — 4) var uten tekst i sparreskjemaet. |
tabellene i denne rapporten er disse tre mellomkategoriene slatt sammen.
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Og nar de sa har valgt utdanning, hvor sterkt er de villige til & prioritere studiet?
Er de ute etter & ta snarveier, eller vil de yte den innsatsen studiet krever — og
kanskje mer til? Oppslutningen om pastanden "det var viktig for meg a velge en
relativt kort utdanning” gir et indirekte mal pa det. Det viser seg (tabell 7) at
kunststudentene (og arkitektstudentene) er betydelig mer avvisende til denne
ideen enn andre studentgrupper. Henholdsvis 85 % av arkitektstudentene, 84 %
av billedkunststudentene og 75 % av scenekunststudentene mot 44 % av hele
utvalget svarer "passer ikke i det hele tatt” pa dette sparsmalet.

Tabell 7. ”Det var viktig for meg a velge en relativt kort utdanning”/Studium.

Farstedrsstudenter. StudData-

127
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Lerer | Sos./ | Jour- | Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse | nalist | nigr |tekar |gk tekt | kunst | kunst

(1) Passer 4% 8% |14% [9% |10% 15% |0% | 0% 0% 7%
sveert godt
(2-4) 48% | 52% |42% |48% |51% 53% [13% |25% [14% |47%
(5) Passer ikke | 46% [39% |[43% |41% |36% 31% |85% |75% |84% |44%
i det hele tatt
Vet ikke 2% 1% 1% 2% |[4% 1% 2% | 0% 2% 1%
Totalt 100% | 100% | 100% | 100% | 101% | 100% | 100% | 100% | 100% | 99%
N= (715) [(890) | (104) | (317) [ (73) (150) | (54) |(28) (105) | (2436)

Inntrykket av at kunststudentene vil satse mye pa studiene, bekreftes ytterligere
nar vi ser pa tabell 8. De er betraktelig mer beredt enn andre studenter til & prio-
ritere studiene framfor andre aktiviteter: Henholdsvis 67 % av scenekunststu-

dentene og 65 % av billedkunststudentene — mot 35 % av hele utvalget — svarer

at "studiene ma komme i farste rekke”.

127 svarpersonene ble her bedt om & rangere sine egne holdninger i forhold til et sett av pastander fra 1) pas-
ser sveert godt” til 5) “passer ikke i det hele tatt”. Mellomkategoriene (2 — 4) var uten tekst i spgrreskjemaet. |

tabellene i denne rapporten er disse tre mellomkategoriene slatt sammen.
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Tabell 8. "Hvilke av utsagnene nedenfor beskriver best hvordan du vil prioritere
studiene?”/”Studium”. Farstedrsstudenter. StudData-|

Larer| Sos./ | Jour- | Inge- | Biblio-| Kom/| Arki- | Scene-| Billed-| Totalt
helse | nalist| nigr | tekar | gk tekt | kunst | kunst

Jeg vil arbeide med 7% |5% |7% |11% |8% 7% |4% | 0% 1% 7%
studiene bare s mye
som jeg ma
Jeg vil arbeide mye 64% [59% |60% |51% |59% |63% |49% |33% |34% |58%
med studiene, men
uten at det gar ut over
andre sider av livet mitf
Studiene ma komme i |29% |36% |33% |39% [33% |31% |47% |67% |65% |35%
farste rekke
Totalt 100% | 100%| 100%| 101%| 100% | 101%| 100%| 100% | 100% | 100%
N= (716) | (887)| (103) | (319)| (73) | (150)| (51) | (27) |(104) |(2430)

Den sterkere prioriteringen av studiene gir seg mer konkret uttrykk i at de
(kunst- og arkitektstudentene) regner med a bruke mye mer tid enn andre stu-
denter til studiearbeid per uke: 78 % av scenekunststudentene, 54 % av billed-
kunststudentene og 64 % av arkitektstudentene regner med & bruke sa mye som
41 timer eller mer per uke til studiene. Det samme gjelder bare 16 % av utvalget
som helhet (tabell 9).

Tabell 9. "Hvor mange timer forventer du at du vil bruke pa studiene per
uke?”/”Studium”. Farstedrsstudenter. StudData-|

Lerer | Sos./ |Jour- |Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse |nalist | nigr |tekar |gk tekt | kunst | kunst
0-10 timer | 9% 9% 1% 7% 10% 10% | 0% 11%  [3% 8%
11-40timer [81% |80% |89% |66% |86% 83% [36% |11% |43% 76%
41timer+ |10% [11% |10% |28% |4% 6% 64% | 78% 54% 16%
Totalt 100% | 100% | 100% | 101% | 100% |99% | 100% |100% |100% | 100%
N= (711) |(868) |(102) |(323) | (73) (144) [ (53) [(27) (99) (2400)

Na kan nok en kvantitativ maling av forventet studieinnsats per uke her gi et litt
misvisende inntrykk: Ulike studier er ganske forskjellig organisert. Hva legger
da egentlig de ulike respondentgruppene i "timer brukt til studier per uke”?
Noen studentgrupper har mye forelesning, andre driver mer med selvstudier
og/eller gruppearbeid. Noen studier er sveert strukturerte, andre er friere. Studie-
intensiteten varierer ogsa mye, og noen studentgrupper er kanskje mer tilogyeli-
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ge enn andre til & definere "alt” som studiearbeid. Det siste kan nok gjelde for
en del studenter ved de ganske fritt organiserte billedkunststudiene. Samtidig
kan en hgy svarprosent pa "antall timer til studier” veere et godt mal pa grad av
subjektiv motivasjon, selv om en ngyaktig tidsstudie kanskje ville gitt et mindre

flatterende bilde av den faktiske tidsbruken.

Kunststudentene regner altsa med & bruke langt mer tid pa studiene enn de and-
re studentkategoriene (bortsett fra arkitektstudentene), trass i store forskjeller i
intern studieorganisering og studiekultur mellom Teaterhggskolen og Kunst-
akademiet. Det styrker hypotesen om en generelt sterkere studiemotivasjon
blant kunststudenter enn blant andre studenter. Og det styrker hypotesen om at
denne studiemotivasjonen er forankret i noen overordnete kulturelle faringer. |
surveyundersgkelsen med avgangsstudentene fra varen 2001 er samme spgrsmal
splittet opp i to, slik at det er skilt mellom a) organiserte studieaktiviteter og b)
selvstudier (tabell 10 og 11). Dermed kan ikke svarene sammenlignes direkte
med surveyundersgkelsen med farstedrsstudentene fra hgsten 2000. Pa den and-
re siden gir undersgkelsen av avgangsstudentene ikke bare et bilde av forventet
arbeidsinnsats, men i stedet en vurdering basert pa den innsatsen de faktisk har
ytt gjennom tre ar. Trass i det hgye bortfallet for kunststudentene i 2001-
undersgkelsen er det verdt & merke seg det mgnsteret som framkommer i tabel-
lene: a) Kunststudentene skiller seg fortsatt sterkt fra de andre studentgruppene
ved at de mener de har brukt langt mer tid til studiearbeid per uke enn andre
studenter. b) Men de to kunststudentgruppene skiller seg ogsa skarpt fra hver-
andre: Scenekunststudentene oppgir at de bruker mye tid til organiserte studie-
aktiviteter, billedkunststudentene at de bruker mye tid til selvstudier. Den gene-
relt hgyere motivasjonen slar ut altsa i lange studietimer hos begge kunststu-
dentgrupper. Men den reflekteres samtidig ned i noksa forskjellig praktisk tids-
bruk, avhengig av forskjellig studieorganisering. Alt i alt gir de to tabellene (10
og 11) enda en dokumentasjon pa at kunststudenter er mer motiverte/dedikerte
for studiene enn de fleste andre studentgruppene.
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Tabell 10. ”Omtrent hvor mange timer brukte du til undervisning-organiserte stu-
dieaktiviteter i lgpet av en vanlig uke i forrige semester?” /”Studium”. Avslutnings-
/tredjedrsstudenter. StudData-11'%

Lerer | Sos./ |Jour- | Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse | nalist | nigr | tekar ok tekt kunst | kunst

0-10 timer | 8% 22% [33% |10% |18% 28% | 100% | 0% 47% 18%

11-20 timer | 66% |55% |48% [44% |75% 65% [0% 0% 19% 58%

21timer+ [|25% [23% |19% |46% |7% 7% 0% 100% | 35% 24%

Totalt 99% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% |101% |100%
N= (641) | (776) |(85) |(93) |(61) |(106) |(5) |7 |@43) |@s2n)

Tabell 11. ”Omtrent hvor mange timer brukte du til selvstendige studieaktiviteter i
lgpet av en vanlig uke i forrige semester?” /”Studium”. Avslutnings-
/tredjedrsstudenter. StudData-11

Larer | Sos./ |Jour- |Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse | nalist | nigr |tekar |gk tekt | kunst | kunst

0-10timer |70% |63% |61% |48% |63% 45% | 0% 75% | 7% 62%

11-20timer |26% |28% |35% |36% |28% 42% | 0% 25% 18% 29%

21 timer+ | 4% 9% 4% 16% | 8% 13% | 100% | 0% 76% 9%

Totalt 100% |100% |100% |100% | 99% | 100% | 100% | 100% |101% | 100%
N= (644) |(802) |(83) |(94) |(60) |(106) |(5) |(16) |(45) | (1855)

Fra guddommelig kall til indre driv

Men i hvilken grad er den sterke motivasjonen for kunstutdanningene uttrykk
for at en karismatisk kunstnerdiskurs fortsatt gjar seg gjeldende blant dagens
unge kunststudenter? Jeg har allerede referert til flere eksempler pa at kunststu-
denter forteller om et tidlig oppdaget talent” og om et utdanningsvalg som har
hatt preg av "ngdvendighet” eller nsermest av ”skjebne”. Men betyr det at
mange unge kunststudenter av i dag ogsa finner det naturlig & beskrive kunst-
neryrket som et "’kall”? Fortolker de i sa fall ogsa sin egen vei mot kunstnerkar-
rieren som noe som er bestemt av "hgyere makter”?

Flere unge kunststudenter ngler faktisk ikke med 4 si at kunstneryrket krever et
seerskilt kall og/eller at de selv faler et kall til nettopp dette yrket. Det gjelder

for eksempel skuespillerne ”Cathrine” og "Jakob”, billedkunststudentene "Kris-
tian” og "Peter” — og musikkstudentene ”Cecilie” og "Ragna”. Men de fleste er

128 Merk at kategoriseringen pa den avhengige variabelen er forskjellig fra i tabellene foran.
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negative eller nglende til en slik ordbruk. Fa (om noen) mener dessuten ekspli-
sitt at "kallet” kommer fra hgyere makter. En billedkunststudent, ”Anne-Berit”,
bruker likevel metaforer med klart religigs klang. Hun reserverer seg fgrst mot a
snakke om et "kall”. Men samtidig sier hun: "Ja, et kall... jeg faler ikke at noen
star oppe i himmelen og roper pa meg, men det er en drive’, som er sann en
flamme, pa en mate”.

Metaforbruken gir assosiasjoner til den bibelske historien om Den Hellige And,
som slo ned som "“flammer” pa apostlene 1. pinsedag, slik at de kunne ga ut og
tale pa alle tungemal. Apostlene ble virkelig utsatt for guddommelig inspira-
sjon! "Anne-Berit” bruker en lignende tankefigur nar hun skal beskrive den
kunstneriske inspirasjonen, slik hun fortsatt opplever den i dag. Men det dreier
seg 6g om en inderliggjort personlig drive”: "Dessuten har jeg alltid hatt trang
til & skape noe — et uttrykksbehov”, sier hun.

Musikkstudenten ”Ragna” (fiolinist) bruker ogsa mer eller mindre sakrale meta-
forer nar hun skal beskrive hvorfor hun har valgt en musikerkarriere: Jeg er
veldig heldig som har fatt gava a kunne spille fele. Sa jeg faler jeg ma bruke det
nar jeg har ... Nei, jeg ser jo at det er der jeg har [evnene mine, gaven], ja. Jeg
er ikke sa dyktig pa andre omrader, liksom,” sier "Ragna”. Hun tror kunstneren
ma ha et "kall” om det skal bli noe glgd” i det han eller hun gjer. Hvor kom-
mer sa denne gladen (kallet, inspirasjonen, talentet) fra? Om kallet og inspira-
sjonen ikke har en overjordisk kilde, kommuniserer hun iallfall pa et vis med
”en annen verden” nar hun spiller:

Med meg sa kommer det [gladen, kallet] etter at jeg oppdaga at jeg kan for-
midle musikk bedre enn jeg kan formidle ord, for eksempel. Alts3, at jeg ser
at jeg er i annen verden nar jeg spiller, liksom. Faler at jeg gir det jeg kan og
gir det jeg vil gi,

sier "Ragna”. Musikkstudenten "Geir” (stryker) beskriver ogsa den nesten over-
jordiske inspirasjonen han faler i selve framfaringssituasjonen: ”Jeg har vaert
med noen ganger og spilt pa konserter, der man har frosset pa ryggen og fatt
tarer i gya. Det har jeg aldri fatt nar jeg har lgst en ligning med uansett hvor
mange ukjente.”

Men de fleste informantene avviser en spesifikk overjordisk forankring av
kunstnerkallet som altfor hgystemt snakk (“pompast”, "bare tull”)*?°. Mange

2% For eksempel musikalartisten “Erik” og billedkunststudenten “Tove”.
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omformulerer imidlertid, som vi alt delvis har sett, problemstillingen og snakker
gjerne i stedet om en "ngdvendig trang”, en ”indre ngdvendighet”, en "indre
trang”, et sterkt indre driv”, osv. ”Kallet” — som mange altsa helst ikke vil
benevne som et kall — kommer ikke lenger fra oven, men innenfra, ifalge denne
uttrykksmaten. Men de beskriver ofte et indre driv mot kunstneryrket med like
uimotstaelig kraft som det klassiske, overjordiske kunstnerkallet. Denne typen
omdefinering av det karismatiske kunstnerkallet er for gvrig helt i trad med
romantikkens kunstnerrolle (jf. Christensen 2000).

Skuespillerstudenten ”Olav” uttrykker omformuleringen fra “kall” til ”indre
driv” eller "ngdvendig trang” pa en ganske typisk mate: "Jeg har ikke noe kall.
Men jeg har hgrt mange si at hvis du skal bli skuespiller, sa ma du bare gjere
det hvis du ma bli det! Jeg kunne godt ha blitt noe annet, jeg. Men jeg har en
veldig "drive’ til & bli en god skuespiller, det har jeg.”

”QOlav” var blant dem som beskrev valget av skuespillerutdanningen som mer
eller mindre “tilfeldig” (jf. foran). Var valget likevel dypest sett forutbestemt av
Varherre eller av skjebnen? "Det tror jeg ikke. Det er vel mer det at man har en
sann veldig sann ... Man ma, man faler at resten av livet er fullstendig mislyk-
ket hvis man ikke gjer det”, svarer han. "Olav” beskriver altsa sitt valg av en
skuespillerutdanning som tilfeldig; han kunne ogsa godt valgt noe annet. Men
nar valget farst er gjort, far det snart preg av en indre ngdvendighet.

Skuespillerstudenten ”Bendik”, som representerer samme type kombinasjon av
tilfeldighet og ngdvendighet (jf. avsnittet ”Skjebnetunge tilfeldigheter ...” fo-
ran), forteller om en brennende motivasjon bade hos seg selv og blant andre
skuespillerkollegaer: ”A jobbe her*®® har mening, for det er folk med dgd i blik-
ket, og som skal noe, vil noe”, sier han.

Skuespillerstudenten "Marianne” forteller ogsa om et sterkt personlig driv mot
nettopp dette yrket helt fra barnsbein av, trass i at hun hgstet mye motstand fra
omgivelsene. Under oppveksten ble hun ofte oppfattet neermest som “dum og
pen”. Hennes talenter og ambisjoner i retning av skuespilleryrket ble derimot
lite verdsatt. Men motstanden fra naermiljget bidro til & skjerpe motivasjonen
hennes; i trdd med den tradisjonelle kunstnermyten ble talentet lutret gjennom
motgang. "Marianne” forteller:

130 Det vil si i et sentralt teatermiljg i Oslo, til forskjell fra for eksempel & bli dramalarer p& Romerike folke-
hagskole.
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Jeg hadde en dust av en teaterinstrukter som fortalte meg som sekstenaring
at ”Du har jo store bla gya og lyst langt har og bevares” - liksom, men jeg
fikk nesten Klar beskjed om at du er ikke kanskje den kjappeste, men du er
for sa vidt flott & se pa. Sa jeg ble i harnisk, og jeg falte tvert imot at jeg ble
tatt veldig lite alvorlig pa det. Fordi det er veldig mange som egentlig ikke
tgr & si at dette skal jeg, for man vet at det er litt umulig. Men jeg har egent-
lig brelt det ut fra jeg var veldig lita. [...] Det har vaert uttalt siden jeg var ti-
elleve ar, det [at hun ville bli skuespiller]. [...] Hvis det var sann at jeg ikke
hadde hatt begavelse, eller hvis jeg ikke hadde hatt en eller anna ...; hvis jeg
hadde forsvinnende lite talent, sa tror jeg jeg ville nok ha blitt av de som har
sgkt her tjue ganger™*, for jeg trur ikke jeg hadde gitt meg. For jeg hadde
denne overbevisninga om at jeg ma bare -- Og jeg fikk veldig motstand
egentlig, bade fra han instruktgren som var pa amaterteateret og fra foreldre-
ne mine og fra alle. Egentlig inntil jeg begynte pa Romerike sa - da ferst var
det at folk egentlig kom og sa at de likte det jeg gjorde.

”Marianne” framstar her i den klassisk-romantiske kunstnerposituren som den
ene mot de mange. Hun vinner fram trass i motstand. Talentet og viljen (eller
kallet) overvinner alt.

Skuespillerstudenten "Jesper” forteller at han alltid har gatt med en drgm om a
bli skuespiller. Han kan ikke tenke seg noe annet han har lyst til & gjgre. Han
forteller ogsa om en saerskilt sterk personlig opplevelse — et adrenalinkick — nar
han star foran et publikum pa en scene og far uttrykke seg selv overfor dem.
Beskrivelsen ligner pa de grenseopplevelser utavere av risikosport (strikkhop-
ping, basehopping, etc) iblant kan fortelle om. Men hva er det egentlig han opp-
lever? ”Jeg tror at litt av kjernen av det er ubeskrivelig, det ligger liksom inni
deg, en slags trang til et eller annet. Jeg tror at hvis du har lyst til & bli lege eller
et eller annet, sé er det noe som ligger der, som du liksom ikke ...,” forklarer
”Jesper”. Han vil imidlertid ikke si at han fgler et "kall” til kunstneryrket; en
slik uttrykksmate har et for "guddommelig” preg. Men han gjentar at:

Det er et eller annet lite der som er uforklarlig. Man hadde lyst til det; det
ligger der. [...] Det ligger en kjerne der. Man faler at det her er det jeg ma
gjere. Det her har jeg lyst til. [...] Det jeg foler at jeg - det er vanskelig dette
her - det eneste jeg har interesse for a gjere, da!

Kjernen i opplevelsen er altsa ubeskrivelig og uforklarlig — en indre trang og
ngdvendighet. ”Jesper” tror riktignok ikke at det bare er kunstnere som kjenner
en slik trang. Ogsa rekrutter til andre yrker vil kunne kjenne noe tilsvarende.

31 Det vil si sgkt om opptak ved Teaterhggskolen.
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Som eksempel nevner han — typisk nok — legeyrket, altsa et annet yrke som er
omgitt av en viss kallsmystikk.

Musikalartisten ”Jakob”, som ogsa er blant dem som mener at kunstneryrket
krever et seerskilt kall, beskriver "kallet” i beslektede vendinger (jf. indre kraft,
indre prosess). Men hos ham far beskrivelsen av "sjelens lgftelse” et mer sakralt

preg:

Jeg har alltid visst hva jeg ville gjare. Det har veert en sterk overbevisning.
Et veldig sterkt behov. Det har ogsa lgftet mitt hjerte, altsa lgftet min sjel nar
det har vert tungt, som menneske, a vite at jeg kan sette meg til a synge, el-
ler at jeg har et mal,

sier "Jakob”. Og videre:

Det eneste jeg kan si, er at det er en indre kraft, en indre prosess, en lyst og
en kjerlighet til det du holder pa med, det er det som er min kjarlighet. Og
jeg har veert heldig og truffet mennesker som kunne statte meg i den proses-
sen. Og jeg har veert heldig a overleve de harde slag, de utfordringene som
har kommet. Og jeg faler stor glede ved & gjare det jeg gjer, og kunne ikke
tenke meg a gjere noe annet.

Flere billedkunststudenter og musikkstudenter snakker ogsa, som vi alt har sett,
om “kallet” som en “indre ngdvendighet”, en drift eller en ”indre drivkraft”.
Billedkunststudenten ”Anne-Berit” beskriver som fgr nevnt en ”indre ngdven-
dighet” naermest om et ’fysisk behov”. Billedkunststudenten ”Kristian” snakker
om “den lille fglelsen” og om en "drift” som driver ham litt videre:

Jeg tror det er den lille fglelsen at det er noe. Det er en falelse som kommer
innimellom, at jeg kanskje kan gjare et eller annet. At jeg kan fa til & si noe,
lage et eller annet, som strekker seg litt ut over meg selv. Jeg tror ikke det er
noe mer enn det. Jeg faler ikke at jeg har noen store vyer, men det er den lil-
le folelse av at jeg har en eller annen slags drift som driver meg litt videre,

sier han.
Noen informanter innenfor alle tre kunstnergruppene stiller seg imidlertid gans-

ke avvisende til de fleste uttrykkene for kallsmystikk.**> Musikalartisten "Erik”
uttrykker denne avvisningen svart tydelig: Han liker ikke ordet "kall”; han syns

132 For eksempel billedkunststudentene *Tove” og “Bitte” og musikalartisten ”Erik”.
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det er en floskel; han avviser forestillingen om kunstnerkallet som en "ngdven-
dighet”; han tolker veien til kunstneryrket som i hovedsak tilfeldig; han kunne
like gjerne havnet i et helt annet yrke. Men selv hos "Erik” vokser det fram noe
som ligner kallsfglelse, nar han fgrst har tatt valget. Han ”"ma” sta pa en scene.
Til tider kan han nok bli "drittlei” og fa lyst til & gjare noe annet. Men betyr det
at han tross alt ikke kjenner noen brennende, sterk motivasjon for kunstneryr-
ket? ”Jo! Det var jo det jeg skulle innerst inne. Jeg kjente igjen ... Nar jeg da sa,
"Ja, det er teater jeg skal gjare’, sa kjente jeg veldig fort at det var riktig,” svarer
"Erik”. Hans fortolkninger beveger seg saledes skrittvis fra "tilfeldighet” via
“eksistensielt valg” til en form for ”skjebne”. I hvilken grad hans fortolkninger
kan kategoriseres som “karismatisk skjebnetro” eller "seinmoderne selvrealise-
ring”, kan diskuteres.

Et kallspreget valg er ogsa et grunnleggende eksistensielt valg; et valg uten
sidehensyn; et engasjement uten sikkerhetsnett: For eksempel far den kommen-
de misjonaren misjonskallet; hun legger derfor alle dennesidige hensyn til side
0g begir seg ut pa misjonsmarken. Veien er tornefull; det fordres en asketisk,
forsakende livsholdning. Men for den som opplever kallet, har slike utenforlig-
gende hensyn i prinsippet underordnet betydning. Pa tilsvarende vis kan den
idealtypiske legen bli Kalt til legeyrket, leereren til leereryrket, sykepleieren til
sykepleieryrket, osv. Denne typen uforbeholdent eksistensielt valg reflekteres
ogsa i mange "kunstnerbiografier” i intervjumaterialet. Vi har allerede sett at
mange studenter og unge kunstnere i intervjumaterialet gir uttrykk for at "de
ma” forfalge kunstnerkarrieren, at de ikke ser noen alternativer, og at kunstner-
yrket dermed framstar som en type ngdvendighet eller skjebne. A drive med
kunstnerisk arbeid beskrives saledes av flere som a leve “livet i hgyeste potens”.

En av dem som forteller om et slik sterkt eksistensielt valg av kunstneryrket, er
den viderekomne musikkstudenten “Leif Age”. Han er blant dem som omdefi-
nerer ordet kall” til et ”veldig sterkt indre gnske”. ”Leif Age”, som kom fra et
lite sted med et beskjedent musikkliv, forteller at han fglte en sterk indre driv-
kraft mot musikken: "Ja, da var eneste alternativ & begynne i skolekorpset. Men
sa fikk jeg ikke lov & begynne pa saksofon der, sa da ville jeg ikke, rett og slett”.

Hvorfor ville han absolutt spille saksofon?

Jeg hadde hgrt det pa radioen en del, og likte rett og slett veldig godt klang-
en. Det er veldig vanskelig & forklare hvorfor jeg skulle spille det. Det var
ikke noen bgnn. Det var den klangen jeg skulle ha. Jeg vet ikke hvorfor. Men
det som det endte med, var at bestefar forbarmet seg over meg og kjgpte en
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saksofon, og da gikk jeg til skolekorpset og sa at enten far dere .. her er in-
strument ... for de sa at de ikke hadde noe instrument til meg, s& jeg matte
velge noe annet. Da kom jeg og sa til dem: "Jeg har gvd, jeg har instrument,
og vil dere ha meg?” Og da fikk jeg lov til & begynne.

Trangen til & spille nettopp saksofon var ubgnnhgrlig og uforklarlig — og kom
innenfra.

Musikkstudenten "Cecilie” (klaver) tror mer eksplisitt at man ma ha et kall for &
bli (en god) musiker, for man ma tro at man har noe  tilfgre publikum, eller
verdenssamfunnet”, sier hun. For henne personlig finnes det ikke noe alternativ
til musikeryrket. Hun kan heller ikke tenke seg at det er noen risiko for at hun
ikke kommer til & drive med musikk i framtida: Jeg faler at uten musikk hadde
ikke livet veert sa mye verdt a leve,” sier "Cecilie”. For henne og flere andre gar
kallet og/eller valget altsa naermest pa livet lgs.

Til slutt i dette avsnittet ber det nevnes at noen av kunststudentene kombinerer
den sterke indre trangen eller ensidige motivasjonen ("kallet”) til kunstneryrket
med en klassisk romantisk positur som "marginale individualister” — litt pa si-
den av samfunnet. Det gjelder serlig et par billedkunststudenter innenfor en
figurativ malertradisjon (”Peter” og "Gunnar”). Men asketisk individualistisk
marginalitet er ikke noe fremtredende kjennetegn ved kunststudentene i dette
materialet.

De tvilradige. Kunstnerkallet som byrde

En annen kategori kunststudenter er mye mer tvilradige og usikre pa motivasjo-
nen. Dels er det snakk om en ganske allmenn eksistensiell tvilradighet, slik vi
kjenner den hos mange blant dagens fristilte ungdom: Livet byr pa sa mange
muligheter, og kravet om at enhver bar prgve a realisere sitt eget potensial, star
sterkt i samtidskulturen. Er det sikkert at det er pa kunstomradet jeg best kan
realisere meg selv? Flere informanter veksler mellom en type tvilradig “spleen”
og kjedsomhet og et periodisk sterkt engasjement. Billedkunststudenten ”Camil-
la” forteller for eksempel at hun skulket skolen mye i ungdommen, fordi hun
syntes det var sa kjedelig:

Sa da begynte jeg pa Steinerskolen, og da ble jeg litt redda da, for der fikk
man jo holde pa med sanne ting [det vil si kunstneriske aktiviteter, tegning].
Men jeg har hatt mange sanne perioder. For eksempel da jeg kom inn her [pa
Akademiet], sa var det helt sikkert at jeg ikke skulle bli kunstner i det hele
tatt. Og da hadde jeg gatt et helt ar og bestemt meg for at det skulle jeg nd
ikke, og det var bare tull, og jeg skulle begynne pa noe ordentlig. [...] Da
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skulle jeg begynne & ta biologi pa Blindern. Jeg matte begynne a lese og
matte og bli biolog, da. For det er liksom ordentlig,

sier "Camilla”. I andre perioder har hun vert langt mer bestemt pa at det net-
topp er kunstner hun vil bli.

Musikkstudenten "Julie” forteller om en tvil som grenser mot eksistensiell kri-
se: ”Jeg vet ikke, jeg vet ikke hva jeg vil”, sier hun. Vil hun bli gartner? Vil hun
bli musiker? Men hun vet heller ikke helt om hun "tar” velge noe helt annet. For
na har hun allerede investert mye innsats og motivasjon over lang tid nettopp i
musikerkarrieren.

Musikkstudenten "Trine” er ogsa ganske vankelmodig: Jeg skal kanskije gjgre
noe annet. Jeg er ikke hundre prosent sikker pa at jeg kommer til & veere musi-
ker hele livet”, sier hun. ”Trine” er veldig usikker pa hva hun kommer til & gjere
om fem — ti ar. Usikkerheten har ogsa gitt seg uttrykk i et avbrudd mellom and-
re og tredje klasse pa Musikkhggskolen for & studere pa universitetet (UiO).

Skuespillerstudenten ”Hilde” svinger ogsa stadig mellom motivasjon og ner-
mest likegladhet i forhold til studiet. Men hun var sterkt motivert under selve
opptaksprgven. Da var det enten — eller: “Enten sa gjer jeg det, eller sa gjer jeg
det ikke. Sa jeg jobba utrolig mye med opptaksprevene”, sier hun.

Men disse tvilradige studentene benekter egentlig ikke at kallet eller den altopp-
slukende motivasjonen er et viktig trekk ved kunstnerrollen eller kunstnerkarrie-
ren. De er bare i tvil om de selv (fortsatt) egentlig er "kallet”. Har de virkelig
tilstrekkelig motivasjon for & gi seg inn pa eller fortsette pa den krevende og
usikre veien? Er de (jf. seerlig teaterstudentene og musikkstudentene) virkelig
villige til & ofre det som kreves? Sa det dreier seg i hgy grad om en tvil i skyg-
gen av kunstnerkallet.

Til en annen kategori tvilradige hgrer de som i og for seg har en sterk motiva-
sjon for en kunstnerkarriere, men som ikke er sikre pa om de skal satse primert
pa det haykulturelle eller det popularkulturelle feltet. Musikkstudenten "Ole
Jonny” studerer na ved Musikkhggskolen med sikte pa & bli operasanger, men
har serigse planer for & “hoppe av” og satse pa en karriere som popartist. ”Ja-
kob™ har allerede bak seg noen ar som profesjonell musikalartist, dels med solid
kunstnerisk suksess. Men na har han ogsa et brennende gnske om a realisere sin
gamle drem om & bli popsanger.
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Avrtisten som strategisk aktgr

Men ikke alle som mangler kallet, tviler. Det fins ogsa noen mer kyniske strate-
giske aktarer, som velger & utnytte mulighetene pa de kunstneriske arbeidsmar-
kedene for det de er verdt. Skuespillerstudenten ”Stein” bryter saledes mer eks-
plisitt med den karismatiske kunstnerrollens kallsmytologi. Han har riktignok
vist langvarig og iherdig motivasjon ved a ga opp til gjentatte opptakspraver pa
Teaterhggskolen fer han endelig kom inn. Han presenterer seg likevel som en
strategisk og instrumentell aktgr pa et mangfoldig scenekunstmarked enn som
en karismatisk kunstner. I barndommen og ungdommen hadde han mange slags
interesser:

Ja! Karate, dreiv jeg med. Karate dreiv jeg med i to-tre ar, da jeg var fra 13
til 16. Utover det sa har jeg ikke lidenskapelige -- altsa, jeg er Simpson-fan,
sann tegneserie-fan, eller sa spiller jeg squash na og da, det synes jeg er
kjempeartig. Men jeg er ikke noe sann teater-menneske - alt for kunsten -
jeg. Det er veldig mange som er det, men jeg er mer [slik] at jeg gjer den
radioreklamen for penger,

sier ”Stein” retorisk. Heller enn & framstille seg som en tradisjonelt karismatisk
kunstner star han fram som en fritt og strategisk velgende akter pa et mangfol-
dig teatermarked. Han erkjenner apent sine gkonomiske interesser pa dette mar-
kedet. Han markerer en instrumentell framfor en karismatisk holdning til yrket.
Han har trekk bade fra rollen som kunstner-entertainer/artist og rollen som stra-
tegisk aktgr/entreprengr (jf. kapittel 1.6 foran).

Ogsa andre skuespillerstudenter — for eksempel musikalartisten "Erik” — formu-
lerer seg ofte pa lignende mate.

Ensidig talent eller mangfoldige evner

Et siste spgrsmal i dette kapitlet er om forestillingen om et medfedt eller tidlig
vakt talent blant kunststudentene ogsa gir seg uttrykk i en nedvurdering av sko-
lemessig leerdom og av andre talenter enn de rent kunstneriske. Ifalge den ka-
rismatiske kunstnerrollen skulle en vente at kunstnere, gjennom sine biografier,
gjerne ville framsta som autodidakter (jf. kapittel 3.2 og 3.3 foran). Raymonde
Moulin (1992) fant for sin del at mange franske billedkunstnere var tilbgyelige
til & "rasjonalisere manglende skolesuksess”. Den manglende skolesuksessen
(det vil si fraveeret av andre talenter enn de kunstneriske) ble tolket som et tegn
pa medfadt kunstnerisk talent. Ut ifra dette skulle en kunne vente at et vidun-
derbarn, som antas & ha fremragende medfgdte talenter pa sitt serskilte kunst-
omrade, ofte vil framsta som ganske talentlgst pa de fleste andre livsomrader,
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for eksempel nar det gjelder generelle skoleferdigheter, sport og andre fritidsak-
tiviteter. Vi skulle ogsa vente at mange kunststudenter rapporterte at de interes-
serer seqg for lite annet enn de kunstneriske syslene.

Men intervjumaterialet gir liten statte til en slik tenkemate. De aller fleste
kunststudentene i materialet framstar — iallfall ifglge egne vurderinger — snarere
som generelt “skoleflinke”. Mange forteller ogsa at de er engasjert i et variert
spekter av fritidsaktiviteter. De synes a ha mangfoldige talenter. Selv ”Jakob” —
en litt ensom og sarbar gutt som tidlig begynte & dremme om en sangkarriere —
forteller at det gikk fint med ham pa skolen, og at han var aktiv i idrett som
barn. Musikkstudenten " Trine” rapporterer for sin del om et stort mangfold av
interesser: Hun drev med basket, speiding, sveamming, dykking, jogging og
lesning — ved siden av spillingen. Ogsa musikkstudenten ”Johan” har mange
fritidsinteresser. Pa skolen var han ogsa stort sett interessert i alle fag. Hvis han
ikke hadde begynt pa Musikkhggskolen, ville det nok blitt fysikk- eller astro-
nomistudier ved Universitetet. Kanskje han ogsa hadde studert russisk. Den
ambisigse fiolinstudenten ”"Ragna”, som begynte & spille tidlig i barndommen
og har stor tro pa eget talent, viet seg heller ikke helt ensidig til bare musikken.
Hun har i tillegg prevd seg bade i ballett og fotball. Skuespillerstudenten " Vil-
de” forteller for sin del at hun ikke hadde lyst til & spille barneteater da hun var
liten; hun foretrakk fotballen. Det rapporteres altsa om stor bredde bade nar det
gjelder talenter og interesser blant de fleste kunststudentene.

Men noen fa av informantene uttaler seg mer i samsvar med den karismatiske
kunstnermyten pa dette punktet. Den ambisigse diplomstudenten "Leif Age”

oppgir at han ikke har noen andre hobbyer enn musikken. Det samme gjelder
"Berit”, en annen musikkstudent (fiolin).

Et par av billedkunststudentene framstar ogsa som litt skjgre og ensporete
kunstnerpersonligheter: De er noksa ensidig orientert mot kunstneryrket, samti-
dig som de klart nedtoner sine gvrige talenter. ”Peter” forteller om seg selv som
en noksa marginal og isolert personlighet, helt fra barndommen av. Han hadde
ikke serlig andre muligheter enn a bli kunstner:

Jeg har hele tiden fglt at jeg er ganske begrenset i mine talenter og mulighe-
ter. Jeg har fglt at det har veert ganske naturlig for meg a satse pa det som jeg
faler jeg kan noe om, og faler at jeg har noe a by pa. Jeg har kanskje veert litt
sann som har isolert meg og tegnet veldig mye i oppveksten, sa det har veert
en naturlig utvikling egentlig. Veien har bare ledet ett sted,
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forteller han. Han forteller ogsa om en noksa mislykket yrkeserfaring som sivil-
arbeider. Hvis han ikke greier & holde det gadende som kunstner, vet han ikke
riktig hva han skal ta seg til: "Det ma veere noe veldig enkelt som ikke krever
veldig mye kompetanse, tror jeg. Men jeg tror ikke noe pa at jeg havner noe
annet sted”, sier han.

Billedkunststudenten "Bitte” formulerer seg pa beslektet vis. Hun har ingen
andre interesser eller talenter enn kunsten: ”Det var det jeg kunne, og det var det
jeg hadde lyst til’, sier hun.

Hovedkonklusjonen ma likevel vaere at intervjumaterialet gir liten statte til ide-
en om en karismatisk fornektelse av generell skolesuksess og ikke-kunstneriske
talenter.

4.4 Veier til kunstneryrkene — oppsummering og avslutning

Selv om fa unge kunststudenter i dette empiriske materialet direkte vil si at de er
"fadt til kunstnere”, er det mange av dem som forteller at det kunstfaglige talen-
tet eller interessen ble vakt sveert tidlig i barndommen. Den kvantitative under-
sekelsen viste at kunst- og arkitektsstudentene skiller seg relativt klart fra andre
profesjonsstudenter pa dette punktet: De rapporterer altsa oftere om et tidlig
utdanningsvalg. Ogsa de kvalitative intervjuene viser at mange billedkunst-,
skuespiller- og musikkstudenter fortolker sine livshistorier og sine valg av en
kunstnerkarriere i trad med det karismatiske fortolkningsskjemaet om et tidlig
vakt talent”. Det kan riktignok innvendes at informantenes utsagn er flertydige:
Skal man bli musiker eller danser, bgr man rent faktisk begynne tidlig for a
oppeve ferdighetene — noe flere informanter understreket. At den kunstneriske
interessen ble vakt tidlig i barndommen, kan dessuten fortolkes som resultat av
sterk familie-/miljgpavirkning i barndommen — heller enn som uttrykk for tro pa
et medfedt talent. En rekke utsagn fra informantene far likevel best mening
innenfor en karismatisk fortolkningsramme: Det kunstneriske talentet forstas
som noe som ligger og slumrer i barnet, neermest som en medfgdt egenskap.
Den barnlige kreativiteten blir tolket som et varsel om at det kunstneriske talen-
tet seinere vil komme til & sla ut i full blomst. De informantene som forteller om
et ”seint valg” av en kunstnerisk karriere (kunstutdanning), utgjer unntak fra
hovedmegnsteret.

Fortellingen om det karismatisk-tilfeldige matet mellom “vidunderbarnet” og
“kunstskjgnneren” blir derimot knapt reflektert i det empiriske materialet (jf.
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kapittel 3.1 foran). Jeg fant ingen informanter som hevdet at mgtet med en eldre
radgiver eller kunstskjgnner hadde virket direkte utlgsende for det kunstneriske
talentet — selv om flere fortalte anekdoter om inspirerende mgter med etablerte
kunstnere. Det er likevel grunn til & merke seg at kunststudentene i det kvantita-
tive materialet langt oftere enn andre profesjonsstudenter forteller at de er blitt
oppmuntret av lerere og radgivere til & ta en kunstutdanning. Men kunststuden-
tene i dette materialet forteller oftere om en skjellsettende begivenhet i barndom
eller ungdom enn om mgter med bestemte personer, som har vart avgjgrende
for deres valg av kunstutdanning og -karriere. Disse kunststudentene fortolker
imidlertid ogsa slike begivenheter som varsler om en framtidig kunstnerkarriere.
Det blir tegn pa at de er bestemt til & bli kunstnere — at de beerer kunstens nade-
gave i sitt indre.

Forstaelsen av valget av kunstnerkarrieren som “ngdvendig” — og dermed som
noe nzr “skjebnebestemt” — kommer i det hele tatt sveert tydelig til uttrykk i
mange informanters fortolkninger av sitt utdannings- og yrkesvalg: Nar det
kommer til stykket, oppdager mange at de ma utgve dette yrket, at yrkesvalget i
realiteten sprang ut av en "indre ngdvendighet”. Noen informanter bryter imid-
lertid klart med denne ”ngdvendighetsdiskursen”. De fortolker snarere sine suk-
sessive utdannings- og yrkesvalg som helt tilfeldige, det vil si som en relativt
planlgs og omflakkende hedonistisk sgken etter utfordringer og opplevelser som
er "gey” akkurat nd. Men for andre informanter framstar "tilfeldighetene” sna-
rere som varsler om skjebne. Tilsynelatende tilfeldigheter utlgser valg som i
etterhand best kan forstas som ngdvendige eller skjebnebestemte. Enkelte in-
formanter "bruker” ogsa "tilfeldighetsdiskursen™ til & tilslgre at rent sosiologis-
ke faktorer (jf. sosiale nettverk, sosial bakgrunn) har mye a si for hvem som
faktisk ender opp som profesjonelle kunstnere.

Noen fa informanter fortolker “det ngdvendige valget” av en kunstnerkarriere
neermest som uttrykk for et overjordisk kall. Men det er mye mer vanlig at in-
formantene forteller om en “indre driv”, ”en indre ngdvendighet” — altsa om en
personlig motivasjon som kommer “innenfra”, fra dypet av egen personlighet.
Fortolkningene plasserer seg dermed innenfor en romantisk kunstdiskurs. | det
kvantitative materialet gir det indre drivet seg uttrykk i at kunststudentene er
klart mer motiverte for studiene enn andre kunststudenter: De er mer villige til &
ofre seg helt og fullt for studiene, mer villige til & bruke mye tid, osv. Det er
likevel ikke alle informantene som forteller om et like sterkt indre driv. Flere
rapporterer ogsa om vankelmod og tvilradighet — bade om valget av kunstner-
karriere rent allment og om valg av kunstnerisk uttrykksform spesielt. Men fra-
veeret av karismatisk gled hos slike informanter star ikke uten videre i motstrid
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med den karismatiske kunstnerrollen. Det virker snarere som om enkelte rekrut-
ter bukker under for denne rollens krav om totalt engasjement: De aksepterer
fullt ut den karismatiske kunstnerrollen, men betakker seg for selv & underkaste
seg under den — nar det kommer til stykket.

Noen informanter bryter imidlertid klarere med det karismatiske fortolknings-
skjemaet for "veien til kunstnerrollen”. Det er serlig pa scenekunstomradet at
jeg finner noen informanter som heller presenterer seg som strategiske og in-
strumentelle akterer pa et mangfoldig scenekunstmarked. Det dreier seg heller
om mannlige enn kvinnelige scenekunstnere. De framstar mer som “artister”,
“kunstnerentertainere”, ”kulturentreprengrer” eller “risikotakere” enn som tradi-
sjonelle karismatiske kunstnere (jf. kapittel 1.3-1.6 foran).
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5 KUNSTNERROLLE OG KUNSTFELT

5.1 Innledning

| forrige kapittel beskrev jeg de unge kunststudentenes “veier til kunstneryrket”,
det vil si deres retrospektive fortolkninger av hvorfor og hvordan de hadde valgt
a satse pa en kunstnerisk karriere. Hovedspgrsmalet var i hvilken grad kunststu-
dentene rekonstruerer sine livshistorier fram til valget av en kunstutdanning i
trad med den karismatiske kunstnermyten. Men en slik tilbakeskuende analyse
av “kunstnerens barndom og oppvekst” gir ikke bare et bilde av fortida. Indirek-
te belyser den ogsa langt pa vei hvordan studentene rent generelt ser pa kunst-
nerrollen i dag”. | dette kapitlet skal jeg fare denne analysen videre og under-
sgke hvordan kunststudentene beskriver og fortolker kunstnerrollen innenfor
rammen av et videre kunstfelt — det vil si et kunstfelt preget av hierarkisering,
seleksjon, konvensjoner, verdikamper og grensemarkeringer.

Det betyr at det empiriske materialet vil bli analysert opp mot de kunstnerrolle-
ne — og de dimensjonene ved kunstfeltet — som er beskrevet foran (jf. kapittel
3). Jeg skal for det farste undersgke 1) i hvilken grad kunststudentene i det hele
tatt ser pa seg selv som framtidige kunstnere. Jeg skal videre undersgke 2) hvor
sterkt kravet om en spesifikk handverksmessig fagkompetanse star blant dagens
kunststudenter. Er de ulike kunstdisiplinenes fagspesifikke kompetanse i ferd
med & ga i opplgsning pa bekostning av sjangerkryssing og hybride kunstut-
trykk? Jeg skal dessuten undersgke 3) hvor mye frihets- og uavhengighetsidea-
ler betyr for kunststudentene. | hvilken grad er de beredt til 3 tale tilpasning og
innordning i et fellesskap? Seker de & virkeliggjare en “marginal” og/eller "ori-
ginal” kunstnerrolle, eller framstar de snarere som relativt konvensjonelle? Jeg
skal ogsa undersgke 4) hvordan kunststudentene plasserer seg selv som aktarer
pa et sosialt felt? Oppfatter de kunstfeltet som et felt preget av usikkerhet, risi-
ko, kamp og stridigheter — eller snarere tvert imot? Beskriver de seg selv som
strategisk handlende aktarer eller som utsatte ofre? Til slutt skal jeg undersgke i
hvilken grad 5) den tradisjonelle, asketiske motstanden mot kommersialisering
("fornektelsen av gkonomien”) gjar seg gjeldende blant kunststudentene.
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5.2 Kunstnerrollens styrke og grenser

A bli eller ikke bli — kunstner? Hvor sterk kunstneridentitet?

Hvor sterk er kunststudentenes identifikasjon med yrket og rollen som profesjo-
nell "kunstner”? Vi sa i forrige kapittel at kunststudenters motivasjon for kunst-
utdanning og kunstneryrke generelt er svert sterk. De aller fleste av informan-
tene i mitt materiale sikter entydig og helhjertet mot & bli kunstnere, hvis vi
holder oss til en vid definisjon av begrepet: Bade billedkunst-, skuespiller- og
musikkstudenter orienterer seg altsa mot profesjonelle stillinger pa kunstfeltet —
og primart mot det delfeltet som Bourdieu (1993) har kalt "feltet for begrenset
produksjon”. Noen er imidlertid i tvil om de vil bli profesjonelle kunstnere, dels
fordi andre typer yrker og livsutfoldelse lokker — og dels fordi de tviler pa hvor
langt deres eget kunstneriske talent rekker (jf. kapittel 4.3 foran).

"Hilde” er én av ganske fa skuespillerstudenter som er sveert usikker pa om hun
vil fortsette i dette yrket pa litt sikt: "Har ikke peiling”, svarer hun pa spgrsmal
om hun vil fortsette a spille teater i ara framover. Ogsa billedkunststudenten
”Camilla” og musikkstudenten “Julie” har lurt pa om de skal hoppe av studiet
og begynne med noe helt annet (biologi, gartneryrket). Musikkstudenten ”Jo-
han” har alt tatt valget: Han vil farst og fremst tilbake til hjembygda for a overta
farsgarden etter endt studium. Selv om han tar sikte pa a fortsette innenfor et
musikkfaglig yrke ved siden av yrket som bonde, har han for lengst skrinlagt
tanken pa a satse fullt og helt pa en profesjonell musikerkarriere.

Andre satser mer helhjertet og ambisigst pa en karriere innenfor kunstfeltet,

men ikke ngdvendigvis bare i det kunstneryrket de direkte har utdannet seg til:
"Bendik” er sterkt motivert for a begynne som profesjonell skuespiller etter endt
utdanning. Men han ser ogsa for seg at han kan bli instruktar pa litt sikt. Pa
enda lengre sikt kan han tenke seg a bli leerer ved Teaterhggskolen. Som fram-
tidig instrukter vil han fortsatt veere kunstner. Som Teaterhggskolelzrer vil han
fa en mer usikker kunstneridentitet. Pa den andre siden kan det fgre med seg en
allmenn karrieremessig opptur. Dessuten vil han kanskje kunne kombinere eller
pendle mellom lererrollen og kunstnerrollen.

Motivasjonen for a bli profesjonell kunstner — og dermed styrken av "kunstner-
identiteten” — varierer altsa en del. Et fatall blant kunststudentene i mitt materia-
le er usikre pa om de skal satse pa en slik karriere i det hele tatt. Et annet fatall
satser malbevisst pa a gjgre en “stor” kunstnerisk karriere, mens de fleste igjen
orienterer seg mot kunstneryrker og arbeidsoppgaver med lavere kunstnerisk
prestisje. Samtidig som de har en profesjonell kunstnerisk karriere som farste-
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prioritet, holder flere av dem sidedgrer apne til alternative yrkesfunksjoner
(kunstpedagog, kunstadministrator). Hvor sterkt motivert og hvor sikre de er pa
at de vil bli kunstnere, vil saledes variere en del med hvilken posisjon de har i et
risikofylt kunstfelt og karrierelgp: Viderekomne skuespillerstudenter ved Tea-
terhggskolen er allerede sveert selekterte og relativt sikre pa a fa jobb innenfor
det profesjonelle scenekunstfeltet etterpa (iallfall for en tid); de aller fleste av
dem har saledes en ganske sikker kunstneridentitet (skuespilleridentitet). Mu-
sikkstudentene er mindre selekterte far de tas opp i hggskoleutdanningen, og de
star overfor et langt mer differensiert arbeidsmarked. Det fins et mangfold av
yrkesmuligheter for musikkandidater, men det dreier seg langt fra alltid om
kunstnerisk arbeid i streng forstand. Markedet for akademistudentenes kunstne-
riske produkter og tjenester er derimot i beste fall usikkert. Mange billedkunst-
kandidater ma regne med a fa minimal gkonomisk avsetning for sin kunst.

Pa denne bakgrunn vil identifikasjonen med kunstnerrollen og motivasjonen for
en profesjonell kunstnerkarriere kunne variere fra kunstnergruppe til kunstner-
gruppe og fra kunststudent til kunststudent, i samsvar med deres objektive posi-
sjon, Karrierelgp og framtidsutsikter innenfor de respektive kunstfeltene. Slik
identifikasjon og motivasjon vil ogsa ofte variere over tid: Studenter og unge
kunstnere korrigerer sine planer og sin identifikasjon med rollen pa bakgrunn av
de erfaringene de gjgr underveis (pa grunn av kunstneriske suksesser og tilbake-
slag, tilbakemeldinger fra leerere og medstudenter, osv).

Hey kunst eller skikkelig handverk. Kunstnerbetegnelsen som mobil grense-
markgar

Men hovedfokus i dette kapitlet skal ikke rettes mot dem som kanskje kommer
til & forlate kunstnerkarrieren pa grunn av tvil og tilbakeslag i karrieren. Jeg er
mer opptatt av i hvilken grad de som faktisk sikter seg inn mot skapende eller
utgvende yrkesfunksjoner innen kunstfeltet, entydig oppfatter seg som framtidi-
ge kunstnere. Det er det nemlig ikke gitt at selv de mest malrettede og ambisig-
se blant dem gjar. Det er ikke alle informantene i mitt materiale som like lett tar
ordet “kunstner” i sin munn. For flere studenter ved Musikkhggskolen er det
nok mer narliggende a presentere seg som framtidige musikere enn som framti-
dige kunstnere. Og studenter ved Teaterhggskolen ser ofte heller pa seg selv
som framtidige skuespillere enn som kunstnere. Den offensive og malrettede
skuespillerstudenten ”Olav” sier for eksempel:

Jo, jeg har vaert med i frie grupper, har holdt pa litt med det og veldig mye
med komedie, med sann moroteater. Men kunstnerisk — jeg ser ikke pa meg
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selv som kunstner sann — i forhold til veldig mange andre, for eksempel bil-
ledkunstnere og sann.

Andre igjen ville kanskje heller foretrekke a kalle seg artister” enn "kunstnere”
(jf. Abbings (2002) begreper “kunstnerentertainer” (artist) og “kunstnerhand-
verker”, kapittel 1.3 og 1.6 foran). Det er seerlig musikalartister som “Erik” og
”Jakob” og musikere som ”Ole Jonny” (sanger med popambisjoner) som kan
plasseres i en slik kategori. Men, som vi ogsa har sett, har disse "artistene” like-
vel noen typisk karismatiske kunstnerkjennetegn.

Alt i alt kan det virke som om en del musikere og skuespillere fgler en viss sje-
nanse ved a bli kalt “kunstnere”, omtrent slik mange ngler litt hvis de blir spurt
om de har et kunstnerisk kall. Flere musikere og skuespillere syns nok at ordet
“kunstner” har noe hgystemt karismatisk over seg, som det kan veere vanskelig
a leve opp til i dagens noksa sekulariserte samfunn.

Samtidig identifiserer mange seg med “kunst” og "kunstnere” nar de skal mar-
kere grenser for hva de ikke gnsker & veere. Disse ordene fungerer saledes som
viktige grensemarkarer, ogsa for skuespiller- og musikkstudenter. Det markerer
hvor grensen gar for deres faglige stolthet og selvbevissthet. For eksempel er
skuespillerstudenten "Marianne” bekymret for den gkte tendensen til & rekrutte-
re kandidater til profesjonelt skuespillerarbeid bare via en kjapp audition, det vil
si uten at den aktuelle teatersjefen har hatt mulighet til & vurdere dem pa grunn-
lag av en starre bredde av framviste faglige prestasjoner. For det du far prestert
pa en ti minutters audition, handler ikke om kunst i det hele tatt”, sier hun.'*
"Marianne” refererer altsa til de kunstneriske aspektene ved yrkesutgvelsen for
a markere at de faglige kravene ma ivaretas. Utvelgelse bare pa grunnlag av
korte og kjappe auditioner gar pa den handverksmessige fagstoltheten lgs.
”Kunst” markerer hvor grensen for profesjonelt anstendig arbeid gar.

Andre informanter legger vekt pa at det kunstneriske aspektet nettopp er det
som overskrider det hdndverksmessige. Musikkstudenten ”Leif Age” understre-
ker for eksempel at det ikke er nok bare & beherske handverksmessige ferdighe-
ter. Musikeren ber i tillegg faye til noe overskridende, som gjer det til kunst,
hevder han. ”Leif Age” har hatt ”sterk kontakt” med den etablerte komponisten
NN opp gjennom studiet ved Musikkhggskolen. Ifzlge "Leif Age” er NN veldig

133 »Marianne” forsvarer her den tradisjonelle rekrutteringsmaten fra Teaterhagskolen, der teatersjefene eller
deres medarbeidere mgter opp ved en rekke forestillinger underveis i studiet, slik at de kan fglge med i studen-
tenes utvikling gjennom hele studietida. Dermed far de (fikk de) et bredt faglig grunnlag for  velge blant de
ferdige kandidatene.
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bevisst pé at en musiker skal veare kunstner. Og det er et syn "Leif Age” etter
hvert er kommet til & dele. N vil han ogsa gjerne kalle seg “kunstner”, selv om
det har tatt tid 2 komme fram til denne erkjennelsen:

For hvis du bare skal mekanisk spille det som kommer ut av komponisten,
bare formidle det videre, sa blir det veldig kjedelig og veldig flatt. Og hvis
du ikke kan legge noe kunstnerisk i det, sa vil det heller ikke treffe folk. Sa
ut fra den teorien ma man da veere kunstner for & kunne formidle noe, og ut
fra det har jeg etter hvert skjgnt at det er kanskje det man er da! Men det er
veldig vanskelig & forklare,

ifglge "Leif Age”. Og hva er dette kunstnerisk overskridende, dette “noe” som
gjer det til kunst?

Jeg jobber veldig ut fra — mine ideer skal jeg realisere! P4 min mate. | den
settingen som jeg velger a sette det inn i. Ikke sant? Med den konteksten som
jeg har lyst til & si. For det ma vere et eller annet som jeg har lyst til & skape,
der og da. Ellers ville jeg bare gjort det som alle andre gjor,

svarer ”Leif Age”. Det m4 altsd inn et individuelt, originalt og skapende ele-
ment om den musikalske utgvelsen virkelig skal bli til kunst, slik den karisma-
tiske kunstnerrollen foreskriver. Denne ambisigse musikkstudenten, som allere-
de har passert viktige kvalitetsmessige seleksjonsporter (blitt tatt opp som dip-
lomstudent, fatt originalmusikk komponert for seg) og sikter mot en solistkarri-
ere, har klart gjort det valget at han vil bli "kunstner”, ikke bare "handverker”.

Flere skuespillerstudenter gjar et tilsvarende skille: Det fins bade kunst” og
"handverk” innenfor scenekunstfeltet. Det fins bade hgy kunst og jevn hand-
verksmessig underholdning. Men de samme informantene legger vekt pa at det
er mulig & opprettholde den faglige selvaktelsen bade som “kunstner” og som
"handverker”. ”Jesper” syns riktignok at det er litt problematisk at han selv har
spilt i en TV-sape. Film ville veert a foretrekke: ”En film, det er jo noe helt an-
net. Film, det er jo kunst. *Offshore’*** er ikke kunst. S&pe er ikke kunst. [...]
Det er rulleband, det bare skjer, du gar inn, du gjer det, du er ferdig”, sier "Jes-
per”. Men henger ikke hans skepsis til TV-sape primart sammen med at han
rent pragmatisk er redd for at eksponering som sapeskuespiller skal ha negative
virkninger for karrieren, mens filmeksponering virker positivt? "Det er jo mer
status a vaere med i den [filmen]. Det er jo kunst nar det er film, i forhold til &

134 »Offshore” gikk som sapeserie p& NRK-TV pd 1990-tallet.
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gjere sape som er liksom .... ja”, svarer "Jesper”. Den pragmatiske statusbe-
grunnelsen og den kunstneriske kvalitetsbegrunnelsen glir over i hverandre.

Ogsa "Cathrine”, en ung skuespiller med utdanning fra England, understreker
skillet mellom de to delene av scenekunstfeltet: ”Kunstnerisk naeringsvirksom-
het er en business. A livnare seg av det & vaere kunstner er en business. Mens
det & bedrive kunstnerisk arbeid, det blir noe helt annet. Jeg differensierer mel-
lom de to,” sier hun. Og: "En skuespiller kan bedrive kunst. En skuespiller kan
0gsa bedrive handverk, godt handverk.”

Ifglge ”Cathrine” er det bare en del av den profesjonelle scenekunstvirksomhe-

ten som hever seg til kunst. Men det stilles ogsa krav til faglig/handverksmessig
standard ved profesjonell scenekunst med lavere kunstneriske (eller uten kunst-
neriske) ambisjoner.

Forelgpig kan vi oppsummere at, mens stort sett alle billedkunststudenter be-
trakter seg som (framtidige) kunstnere, gjelder det samme ikke uten videre for
musikk- og skuespillerstudenter. Kan det henge sammen med at de farstnevnte
er skapende, mens de sistnevnte er utgvende kunstnere? Vi ser iallfall en ten-
dens til at musikk- og skuespillerstudenter forbeholder begrepene kunst” og
“kunstner” primert til det gvre kvalitets- og karrieremessige nivaet av kunstfel-
tet. De fleste identifiserer seg nok (om enn litt nglende) med kunstnerrollen, i
den forstand at de sikter mot & ga inn i et skapende eller utgvende yrke pa kunst-
feltet. Og kunsten setter viktige allmenne kvalitetsstandarder for deres arbeid.
Men de er ikke ngdvendigvis (store) kunstnere hele tida. De har et videre rolle-
repertoar. Det er mulig for dem & ngye seg med & vare faglig anstendige hand-
verkere med begrensete selvstendige kunstneriske ambisjoner (jf. anstendig
skuespillerarbeid i TV-sdpen); det er mulig & vaere kunstnere pa hgyt niva; og
det er mulig & pendle mellom rollen som “’kunstner” og rollen som "handver-
ker”, det vil si mellom ulike posisjoner pa kunstfeltet.

En avinstitusjonalisert eller postmoderne kunstnerrolle

Men kunstnerrollen og kunstneridentiteten utfordres ogsa pa en annen og prin-
sipielt mer grunnleggende mate innenfor samtidas kunstfelt. Noen kunststuden-
ter — primaert billedkunststudenter — har en oppfatning av egen kunstnerrolle
som avspeiler tendenser til det jeg foran har benevnt som "kunstinstitusjonens
sammenbrudd” (jf. kapittel 3.4 foran). Det er kanskje ogsa rimelig a snakke om
en ”postmoderne kunstnerrolle” (jf. kapittel 1.3 og 1.6 foran). Billedkunststu-
denten "Marte”, som serlig arbeider med grafikk, elektronisk kunst, video og
performance, tviler ikke pa at hun skal bli profesjonell kunstner. Men hun har
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ikke farst og fremst tenkt & bli kunstner innenfor kunstinstitusjonen: Hun knyt-
ter ikke kunstnerrollen ene og alene til det institusjonaliserte kunstfeltet (galleri-
er, kunstnersentra, museer, offentlig utsmykning, kulturpolitiske stagtteordning-
er, osv). Slik hun ser det, er det fullt mulig & drive fullverdig kunstnerisk praksis
pa "ikke-kunstneriske” arenaer. Derfor legger hun stor vekt pa a skaffe seg en
“ordentlig” mediefaglig kompetanse. Slik kompetanse kan hun allerede delvis
skaffe seg under kunststudiene ved Akademiet. Men det er ogsa mulig at hun
kommer til & studere film i utlandet, noe hun ikke oppfatter som et farvel til
karrieren som billedkunstner. ”Marte” har for gvrig allerede lagd en filmtrailer
og noen video-dokumentarer: "Til nd har jeg funnet ut at jeg vil preve a jobbe

opp mot eksisterende sjangere innenfor TV”, sier hun.

| framtida kan hun saledes gjerne tenke seg en jobb innenfor media, for eksem-

pel i TV. Overflatisk sett kan det derfor virke som om hun heller sikter mot a bli
mediearbeider enn kunstner. Men slik ser hun ikke pé det selv. A ta en slik me-

diejobb betyr ikke at man oppgir kunstnerkarrieren:

En pengejobb kan ogsa vaere kunstnerisk ved at jeg for eksempel i en redige-
ringsjobb — i 4 sette sammen noe — da vil jeg bruke mine kunstneriske egen-
skaper, ikke sant? Det vil jeg se pa som det de har felles. Det er ikke en vas-
kejobb, ikke sant?

sier "Marte”. Hun ser ingen stor fare for at hun vil matte underordne seg helt
andre malsetninger og verdier enn de kunstneriske i en slik mediejobb. I kraft av
sin kunstneriske kompetanse og skolering vil hun fortsatt kunne drive som
kunstner innenfor dagens ganske kommersialiserte medieverden:

Jeg ser ikke de store skillene lenger mellom hvor kunsten skal vare da, eller
den tradisjonelle kunsten i galleriet. Det er ikke det at jeg har lyst til & ga
utenom galleriet, men jeg mener at kunsten har andre arenaer ogsa enn bare
galleriet. [Intervjuer: Hvilke arenaer?] Overalt! Media eller TV, film, kino,
internett, CD,

svarer "Marte”. Kunsten er altsa ikke lenger lukket inne i en saerskilt institusjo-
nell ramme; den er tvert om "overalt”, ifalge henne. Ogsa kunstundervisning
kan derfor veere kunstnerisk arbeid, selv om muligheten til & ivareta det genuint
kunstneriske kanskje er mindre der enn innenfor mediene.

”Martes” syn pa kunstnerrollen kan dels tolkes som en prinsipiell markering av
opplgsningen av kunstinstitusjonen i det seinmoderne samfunnet: Kunsten er
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overalt og ingen steder (jf. Baudrillard 1983, Svendsen 2000). Men kunstneren
kan tilfgre et kunstnerisk (handverksmessig, idémessig) aspekt til virksomhet pa
helt andre arenaer (medier og informasjon, annen servicevirksomhet).

Men ”Martes” syn pa kunstnerrollen kan ogsa tolkes som en strategisk tilpas-
ning til et vanskelig kunstnerisk oppdrags- og arbeidsmarked. Mulighetene for &
lykkes og etter hvert fa et gkonomisk utkomme innenfor kunstinstitusjonen er
svert liten for mange billedkunstnere. Derfor kan det veere fristende a soke seg
en utvei ut en "sidedgr” til et mer gkonomisk lukrativt felt, samtidig som man
omtolker det man da gjer, til "kunst”. Bade nar man lager reklame, og nar man
driver kunstundervisning, “bruker man sine [kunstneriske] sider”, ifglge "Mar-
te”. Sa betyr det at begge deler kan aksepteres som kunstnerisk arbeid?

[Ja, det kan aksepteres som] kunstnerisk arbeid, men [det er] ikke tilfredsstil-
lende. Men det er veldig fa kunstnere i Norge som Kklarer & overleve bare
med sin lille... For jeg bare praver a tenke pa — eller, jeg er veldig klar over
det at man ikke kan overleve nar man er ferdig her, uteksaminert. Og i 2002
har ikke jeg 150 oppdrag som er bra betalt pa lomma. Og jeg vil prgve &
unnga det & jobbe pa gamlehjem og gjere de jobbene bare for & overleve.
Derfor tenker jeg at jeg ma preve a finne jobber som er veldig tett assosiert
til min virksomhet, min kunstneriske virksomhet. Og akkurat na som jeg ser
det, s& ma det veere produksjon. Eller — akkurat na. Men jeg ser ikke bort fra
prosjekter, heller. [Intervjuer: Hva mener du med prosjekter?] Ehh, [tenker]
for eksempel et prosjekt — eller jeg lager et konsept som kanskje gar overfor
et nzringsliv, at jeg har et kunstprosjekt som jeg har lyst til & kurse 50 nzr-
ingslivsansatte i. Ja, det hgres jo ambisigst. [...] Det kan for meg vare et
kunstprosjekt, fordi jeg aktiviserer de pa en mate, eller setter i gang en reak-
sjon, eller - noe sted. Det kan like godt vaere et kunstprosjekt,

sier "Marte”. *** Hun gir alts& b&de en prinsipiell estetisk begrunnelse og en
strategisk arbeidsmarkedsbegrunnelse for sitt "avinstitusjonaliserte” syn pa
kunstnerrollen.

Billedkunststudenten ”Camilla” har omtrent det samme avinstitusjonaliserte
perspektivet pa kunstnerrollen. Hun ser ikke for seg at hun — som framtidig
kunstner — kommer til & stille ut i et eller annet galleri. Hun satser i stedet pa a
utfolde sitt kunstneriske talent pa andre arenaer:

Det ideelle hadde liksom veert pa TV og i radio og sant, da. | og med at det
skal allikavel veere kunst. Jeg har ikke noe forhold til gallerier, jeg er ikke

135 Det er nok typisk for denne typen kunstnerisk retorikk at man snakker mye om “prosjekt” og “konsept”.
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noe glad i det. Jeg kan ikke med det. Men jeg synes at — TV er jo noe alle ser
pa. Det er jo ogsa et rom, liksom. Sa kanskje, at det matte veere i media et
sted. Det ser sann ut,

sier "Camilla”. Hun forteller videre at akademistudentene hadde tilbud fra
NRK2 om a lage noen sma “videosnutter” i pausene, noe hun syntes var en
interessant kunstnerisk utfordring. Ser hun da egentlig ikke noe avgjerende
skille mellom kunst og ikke-kunst?

Nei, det har ikke noe & si. Nei, det er vanskelig a definere hva jeg gjer na. Er
det kunst eller? Hvorfor er det forskjell pa kunst og den animasjonsfilmen,
liksom? Det er ogsa sann jeg tenker at det finnes jo sanne festivaler hvor
man kan vise sann ting. Det har jeg ikke noe imot, liksom - plutselig. Kort-
filmfestivaler og animasjonsfestivaler og videofestivaler, men jeg vet ikke
hvorfor det. Det blir jo et galleri det 0g. Jeg vet ikke hvorfor egentlig. Det
kanskje er bare tull,

svarer "Camilla”. Betyr det at det for henne ikke er avgjgrende a bli kalt
“kunstner” eller & bli oppfattet som “kunstner”?

Det er ikke avgjerende i det hele tatt. Det er nesten sa jeg synes det er litt
sann slitsomt, fordi hvis jeg snakker med musikere og skuespillere og sann,
sd ma jeg nesten si at jeg er kunstner, fordi jeg kan ikke puttes i den samme
basen som dere. Jeg vet hva dere driver med, du gjer sann og sann, pa en
scene, i en film, etc. Du spiller et instrument pa en scene sann og sann. Du er
musiker, du er skuespiller. Jeg er liksom — jeg ma liksom si "kunstner”, men
sa blir de litt sure, for de er ogsa kunstnere, liksom,

svarer hun. For "Camilla” er det altsa ikke sa ngye om hun blir kalt kunstner;
det er bare ngye nar hun skal forklare det til andre. Hun faler ingen stolthet over
a veere kunstner; har ingen ambisjoner om a gjare karriere innenfor kunstinstitu-
sjonen. Stort sett syns hun egentlig kunst (iallfall kunst innenfor institusjonen)
er "kjedelig”: ”Jeg synes kunst er kjedelig. Det er nesten ikkeno som interesse-
rer meg”, erklaerer hun.

Men en slik postmoderne og/eller avinstitusjonalisert oppfatning av kunstnerrol-
len er ikke typisk for flertallet blant kunststudentene, heller ikke blant billed-
kunststudentene. De fleste har en mer tradisjonell og uproblematisk motivasjon
for kunstneryrket. De definerer seg fortsatt pa en eller annen mate inn i kunstin-
stitusjonen.
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5.3  Handverkets og disiplinenes dgd?

Norsk kunstdebatt og endringstendenser i samtidskunsten

Midt pa 1990-tallet pagikk det en heftig kunstfaglig strid ved Statens kunstaka-
demi i Oslo (jf. kapittel 3.2 foran). Striden framsto — iallfall ifglge mediene — i
hgy grad som en sterk uenighet om hvilken plass den klassiske handverksmes-
sige skoleringen skulle ha i billedkunstutdanningen. Det hele toppet seg om-
kring spgrsmalet om maleren Odd Nerdrum — mangearig fanebzrer for det klas-
sisk figurative maleriet i Norge™® — skulle bli tilsatt i et nyopprettet professorat i
klassisk-figurativt maleri ved Akademiet.™’

En mer populistisk variant av denne debatten utspant seg i samme periode i de
tabloide mediene, der den unge klassisk-figurative maleren Vebjgrn Sand stilte
spgrsmal om dagens akademistudenter i det hele tatt lerer ”a tegne en hand”.
Sand malbar en tidstypisk kritikk — med solid resonans i folkedypet — mot noen
hovedtendenser i samtidskunsten: Er de figurative kunstnerne — som farer vide-
re de store tradisjonene i kunsthistorien — blitt diskriminert av den modernistis-
ke generasjonen av kunstnere og kunstskjgnnere, som fortsatt sitter i maktposi-
sjoner ved opptak til Akademiet, innkjgp til museene og fordeling av stipendi-
er? Ja, er i hele tatt selve kunstinstitusjonen i ferd med a ga i opplasning, fordi
man ikke lenger verdsetter faglig-handverksmessig kompetanse, figurativ gjen-
kjennelighet og estetisk uttrykkskraft? Lignende kritikk har jevnlig veert fram-
fart fra kulturkonservativt og/eller populistisk hold mot hovedtendenser i norsk
billedkunst etter krigen. Na kom den skarpt til uttrykk bade innenfor kunstut-
danningen og i den offentlige debatten.

De endringstendensene innenfor samtidskunsten som disse tradisjonalistene”
kritiserer, blir — ut ifra helt andre perspektiver — analysert av flere kulturteoreti-
kere og -forskere (jf. kapittel 3.4). Sosiologen Mike Featherstone (1992) peker
pa at den postmoderne kunsten preges av eklektisisme og blanding av koder.
Filosofen Lars Fr. Svendsen peker for sin del pa at — mens den klassiske este-
tikken vektla den handverksmessige kunnskapen, har denne kunnskapen pa
mange mater kommet i miskreditt innenfor samtidskunsten. Marcel Du-

138 Det kan riktignok med rette stilles spgrsmal om Nerdrum primaert er en klassisk figurativ eller en postmo-
derne kunstner (jf. Danbolt 1997). Selv prgver Nerdrum & omgé problemet med & kalle seg for "kitsch-maler”.
¥ To figurative professoratet — ett i maleri og ett i skulptur — ble opprettet. Kirke- og undervisningsdeparte-
mentet — med statsrdd Gudmund Hernes i spissen — stattet sveert aktivt opp om opprettelsen av de figurative
"linjene”, jf. bl.a. Gudmund Hernes’ tale ved Statens kunstakademi, 30. november 1995 (manus) og artikler i
Dagbladet 22. november 1995, Klassekampen 18. mai 1996, Morgenbladet 12. januar 1996 og Dagbladet 22.
juni 1996 (Dag Solhjells arkiv).
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champs'®® “readymades” hadde "liten eller ingen dimensjon av det handverks-

messige i seg”, skriver Svendsen (2000:32). Han mener apenbart at det samme
preger mye av den samtidskunsten som er kommet til etter Duchamp. Har da
egentlig den tradisjonelle handverkskompetansen knyttet til kunstfaglige en-
keltdisipliner lenger noen relevans og framtid? Kunstsosiologen Raymonde
Moulin (1992) hevder som far nevnt at det rar en type “estetisk anomi” pa sam-
tidshilledkunstfeltet (jf. kapittel 3.2). Dermed taper ogsa forestillingen om
handverksmessig kvalitet mye av sin mening. Kunsthistorikeren Gunnar Dan-
bolt (1997) beskriver en ung samtidskunst, der det tradisjonelle "verket” er gatt
i opplasning — eller iallfall blitt sterkt problematisert. Ofte blir ideen bak verket
viktigere enn selve verket. Konseptkunst erstatter mer tradisjonelle kunstneriske
ytringsformer. Den forannevnte filosofen Svendsen (2000:8) reiser ogsa
spgrsmalet om vi star overfor en "avvikling av begrepet om den Store Kunsten”.
Hans svar er ”ja”: Det har skjedd en radikal nedbygging av skillet mellom kunst
og ikke-kunst; kunst er blitt en integrert del av var livsverden, hevder han.

Alle disse bidragsyterne stiller — direkte eller indirekte — spgrsmalstegn ved
forestillingen om at produksjon av samtidskunst fordrer solid opplaring i en
seerskilt handverksmessig kompetanse med forankring i kunstdisiplinens spesi-
fikke fagtradisjoner.’® I den allmenne kunstdebatten hevdes det da ogsd ofte at
grensene mellom kunstneriske disipliner stadig krysses; at ”’crossover-
kunstnere” og ”hybride” kunstuttrykk preger den samtidige kunstscenen.

Billedkunststudenter: Handverkskompetanse og originalitet

I hvilken grad slar slike endringstendenser i samtidskunsten ut i maten dagens
unge kunststudenter framstiller seg selv og sin kunstneriske virksomhet pa? Det
er serlig blant billedkunststudenter at disse tendensene kommer til syne i mitt
materiale. Mange billedkunstinformanter er for eksempel klart uenige i en pa-
stand om at "noe av det viktigste for en kunstner er & beherske det kunstneriske
handverket”. Det gjelder blant andre ”Anne-Berit” (figurativt maleri, skjgnnlit-
teratur, film), ”Kristian” (figurativ maleri, foto, installasjoner), ”Camilla”
(Skulptur, elektronisk, video) og "Marte” (grafikk, elektronisk, video og per-
formance). Med "kunstnerisk handverk” forstar de da primeert klassisk-
figurative tegne- og maleferdigheter (for eksempel tegning/maling av akt). Flere
gir sdledes uttrykk for at det ikke er sarskilt viktig innenfor kunstutdanningen a

138 Billedkunstneren Marcel Duchamp levde fra 1887 til 1968 og ble blant annet kjent for sitt kunstverk Fon-
tene” fra 1917.

3 Jf. hoveddisipliner som billedkunst, musikk og teater — eller underdisipliner som maling, skulptur, grafikk
og tegning - eller sang, slagverk, stryker/fiolin, osv. "Disipliner” kan i denne sammenhengen inndeles og
kategoriseres pa flere ulike mater.
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leere & "tegne en hand”. Det er ogsa fa som forteller en biografisk historie om at
det var et tidlig oppdaget teknisk-handverksmessig tegne- eller maletalent som
farte dem til kunstutdanningen og kunstneryrket. (Som vi alt har sett, handler
det oftere om en tidlig manifestert allmenn kreativitet enn om et spesifikt kunst-
nerisk handverkstalent, jf. kapittel 4.1 foran). | den mest tidstypiske samtidsbil-
ledkunsten er det ideen, ikke det estetiske og/eller handverksmessige uttrykket,
som star i fokus. Om kunstneren selv ikke kan tegne, male eller skulptere, kan
hun alltids fa hjelp av noen assistenter: "Man kan jo la noen andre gjgre det”,
sier "Camilla”. Ogsa ”"Marte” kunne godt tenke seg a “ansette en assistent” til &
ta seg av det rent utgvende kunstneriske arbeidet. Hun forteller for gvrig at hun
hittil ikke har brydd seg noe serlig om & tegne eller male, bortsett fra at hun
métte gjennom det da hun gikk pa forskole.*® Men hun ser ikke bort fra at hun
kan komme til & fatte interesse for tegning en gang i framtida: "Det kan komme.
Jeg har lyst til & tegne, men jeg tror det ma komme nar det kommer. For jeg har
alltid i mange ar tvunget meg til a tegne, og jeg har aldri likt det”, forteller hun.
Man ma altsa ikke ngdvendigvis kunne tegne for a lage god kunst, ifalge "Mar-
te”: "Man kan jo se for det, selv om man ikke er noe flink til & tegne”, sier hun.

Fa billedkunststudenter i mitt intervjumateriale arbeider i det hele tatt med klas-
sisk figurative teknikker. De figurative kunstnerne (og ikke bare nytradisjona-
listene) oppfatter seg dermed naermest som avvikere i Akademi-miljget. "Peter”,
en av studentene i den figurative maler-"klassen”, sier for eksempel litt resignert
at: "Det er mest naturlig at var klasse holder pa med akt og sant, det er ikke sa
mange andre pa skolen som gjar det.”

Det er i det hele tatt mer vanlig at akademistudenter arbeider med “nye teknik-
ker”, slik som video, elektronisk kunst, installasjon og/eller konseptkunst. De
"nye teknikkene” framstar dermed pa sett og vis som de mest konvensjonelle.
”Marte” arbeider med video: ”Jeg lager dokumentarer om mennesker som er
helt vanlige. Det er jo det alle vil gjare nd”, sier hun, lattermildt og selvironisk.
A lage dokumentarer om vanlige folk ved hjelp av video, framstar alts8, for
denne informanten, som det mest konvensjonelle (vanlige, det alle gjar) akkurat
na.

Ikke dermed sagt at alle billedkunststudenter neglisjerer handverksmessig kom-
petanse. Men mange av de unge som arbeider med nye teknikker”, legger vekt
pa andre former for handverk enn de som tradisjonelt har hatt hevd innenfor
billedkunstfaget. Det er saledes viktig for dem & beherske ulike former for in-

10 Det vil si forskoler som Oslo Kunstfagskole, Mglla i Moss, Strykejernet i Oslo, osv.
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formasjonsteknologisk handverk, slik at de kan uttrykke seg kunstnerisk full-
verdig ved hjelp av de nye mediene.'** "Marte” kunne for sin del derfor gjerne
tenkt seg a ta en filmskole i utlandet: ”Det har jeg lyst til — for & leere noe or-
dentlig, et handverk”, sier hun. Saledes syns flere av billedkunststudentene at de
handverkskursene i informasjonsteknologi/medier som na blir tilbudt ved Aka-
demiet, er viktige for deres kunstneriske utvikling.

Men interessen for & leere seg et medierelatert handverk kan som far nevnt ogsa
ses som en strategisk tilpasning i forhold til den store usikkerheten som rar pa
kunstfeltet. Det kan vise veien inn pa tryggere yrkesmessige "sidespor”, i fall
man ikke skulle lykkes som profesjonell kunstner. Ingen av de aktuelle infor-
mantene fortolker riktignok selv interessen for et medierelatert handverk som en
strategisk sikring av en alternativ yrkesmessig utvei. De er tvert om stadig tro
mot kunsten. Men kanskje driver de dobbelt mentalt bokholderi?

Flere billedkunststudenter kombinerer ogsa den svake interessen for det tradi-
sjonelle kunstneriske handverket (”a kunne tegne en hand”) med en sterk vilje
til kunstnerisk originalitet: Noe av det viktigste for dem som kunstnere er ”a
skape noe nytt og originalt”. Det er likevel ikke riktig a si at oppslutningen om
det kunsthistorisk velkjente "originalitetsimperativet” kommer svert sterkt til
uttrykk i dette intervjumaterialet.

Billedkunststudenter og grensekryssing

Da slar det mer i gynene at flere billedkunststudenter framstar som “grensekrys-
sere”, bade mellom sjangere, disipliner og det etablerte skillet mellom det hgye
og det lave. For eksempel har ”Anne-Berit” beveget seg — og planlegger a beve-
ge seg videre — pa tvers av flere kunstneriske uttrykksformer. I utgangspunktet
arbeidet hun med klassisk figurativt maleri. Hun kom inn pa Akademiet pa et
tidspunkt da striden om denne uttrykksformen fortsatt sto hgyt: "Da kom jeg i
den figurative klassen. Jeg falte jo da at jeg identifiserte meg mer med de, da.
Men etter hvert sa har jeg ikke den tilknytningen lenger, og har skiftet professor
0g - ja. Jeg befinner meg ikke der lenger,” forteller hun. Na har hun ikke malt i
det hele tatt pa et par ar. Derimot har hun arbeidet noe med fotografi. Hun reg-
ner ogsa med & begynne med video. Men egentlig satser hun primaert pa en helt
annen uttrykksform — den skjgnnlitteraere: "Jeg har begynt & skrive. De to siste
arene har jeg faktisk bare skrevet, nesten.”

Men det stopper ikke med det. Bade manusskriving og regi av film lokker:

41 Jf. Abbings (2002) kategori "kunstnerh&ndverker” (kapittel 1.3 foran).
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Jeg skjante i fjor — en gang fikk jeg en sann visjon om at det jeg burde gjare,
var faktisk a lage film. Sa jeg har skrevet et filmmanuskript na, var pa kurs i
Amerika i sommer og larte det. Ja, sa jeg har skrevet et filmmanuskript da,
en spillefilm. [Og videre:] Jeg skal skrive og helst ogsa jobbe med regi, men
sa langt har jeg ikke kommet enna.

Til tross for at hun pa mange mater har "krysset seg ut” av billedkunstfeltet i
tradisjonell forstand, faler hun seg fortsatt helt vel som student ved Akademiet.
Slik hun oppfatter det, sjenerer heller ikke sjangerkryssingen Akademiet: ”Pro-
fessoren min pa Akademiet er veldig positiv til det jeg har skrevet,” forteller
hun.

Det handler om grensekryssing bade mellom kunstneriske sjangere, disipliner
og verdihierarkier. "Marte” forteller:

Det jeg jobber med, er video, hovedsakelig, og litt lyd, da i sann band-
sammenheng, med sann performance. Men det er video jeg vil jobbe
med. Til na har jeg funnet ut at jeg vil prave a jobbe opp mot eksisterende
genre innenfor TV. Jeg har lagd dokumentarer. Na holder jeg pa a lage en
filmtrailer, sann at jeg hele tiden prgver a grense det opp mot noe som er
veldig gjenkjennbart, som alle har et veldig nert forhold, og sa putter jeg
mitt innhold inn der. Sann at det blir sann "look-alike”. Noe som er litt
kommersielt ...

Det betyr ikke at hun gnsker & lage vanlig reklame. Men hun vil gjerne krysse
den tradisjonelt sa vanntette grensen mellom kunst og naringsliv. Hun ser ner-
ingslivet som en viktig samarbeidspartner. Og hun kunne godt tenke seg a lage
en form for dokumentar som presenterer en vanlig bedrift (noe som altsa ikke
ma forveksles med reklame!).

Men hva slags kryssing av grensen mellom kunst og kommers dreier det seg
egentlig om? Grensekryssingen framstar her primaeert som et kunstnerisk virke-
middel; som et ledd i et kunstnerisk konstruksjons- og dekonstruksjonsarbeid.
”Marte” forteller for eksempel om en performance, der hun eksplisitt legger
vekt pa slik grensekryssing mellom det kunstneriske og det kommersielle:

Jeg samarbeider med en annen student i min klasse. Vi har et band. [...]
Et performance-band. Hun synger og jeg spiller piano. [...] Konseptet er
et samarbeid mellom "Marte” og "Kari”. [...] Vi har lyst til & profilere

oss rundt - prgve a lage en myte rundt oss, da, som stjerner, og fokusere
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pa oss som en myte [...] En sann derre kjendis-setting. Kommersiell. Nei,
ikke kommersiell - man har myten om stjerner, ikke sant? [...] Til na har
vi kjgpt en sann pianobar-setting, der jeg spiller piano, og hun synger.
Det heter "Cover-girls”, sa vi covrer jo selvfglgelig alt, vi synger kjente
svisker.

Her er det snakk om en kunstnerisk helt malbevisst blanding av det kunstneriske
og det kommersielle. Det er ’kommersielt”, men likevel ”ikke kommersielt”!
Kryssingen skjer med ironisk-estetisk distanse — med et "rent blikk” (Bourdieu
1993a). Dette er en helt annen form for blanding av kunst og kommers enn den
vi kjenner fra den kommersielle kulturindustrien og underholdningskulturen.

Men mangelen pa klare handverksmessige standarder og jakten pa spektakulaer
originalitet oppleves iblant som et problem, ogsa blant “grensekryssere” og
utevere av "nye teknikker”. ”Anne-Berit” har som far nevnt beveget seg pa
kryss og tvers av forskjellige kunstneriske uttrykk, ogsa "nye teknikker”. Men
hun bekymrer seg over tendensen til overflatisk sensasjonsmakeri innenfor deler
av samtidskunsten:

Jeg ser at kunstverdenen ... Jeg synes det er veldig sann at man bestem-
mer seg for det, eller det er liksom hipt, og sa lgfter man frem noen fa. Og
hvis man pa en mate ikke befinner seg der eller ikke tilfeldigvis er en
sann ... Altsa, jeg faler ikke at det er noen handfaste kriterier. Det gar
faktisk ikke pa ... Jeg synes ikke det gar pa noen mate pa hvor dyktig
man er til noe. | billedkunsten er det ikke slik at man ... Altsa, pa et teater
eller pa en kino er det sann at hvis publikum gar, sa er det en fiasko. Men
i kunstverdenen er det ikke slik. Du kan ha et galleri og stille ut de saeres-
te ting uten at det ... Og det kommer kanskije ingen og ser pa, men likevel
kan det veere stort og det store,

sier hun. Kryssing av kunstneriske sjangere er altsa helt akseptabelt for denne
informanten, men det ma skje pa en kunstnerisk bevisst mate. Hun er imidlertid
bekymret for at denne estetisk-asketiske bevisstheten er svekket pa billedkunst-
omradet. Ja, hun hevder at det farst og fremst er pa billedkunstfeltet at den gko-
nomiske verden er "snudd pa hodet” (jf. Bourdieu 1996b). Her er det det minst
kommersielle — det som faerrest er interessert i — som far hgyest anerkjennelse.

Skuespillere og musikere: Handverkskompetanse, faglighet og disiplinlojalitet
Skuespillerstudentene og musikkstudentene har gjennomgaende en annen og
mer entydig positiv holdning enn billedkunststudentene til handverksmessig
fagkompetanse. Skuespillerstudentene er ganske enige om at det er helt ngdven-
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dig for en skuespiller & lzre seg det kunstneriske handverket. Det "faglige
handverket” er "kjempeviktig!”, sier "Hilde”. Det riktignok ikke nok bare &
leere handverket for a bli en god skuespiller. Men det er en viktig basis. Skue-
spilleren ma altsa lzere “faget”. Men “man ma ogsa gi noe som er langt mer enn
det”. Dette langt mer” handler om talent, kunstnerisk gnist, kreativitet, osv.
”Olav” er enig i at handverket er viktig; man kan ikke flyte bare pa talent: ”"Med
talent, kun talent, sa kommer du iallfall ingen vei”, sier han. Na stilles det vel
kanskje ikke like strenge teknisk-repetitive ferdighetskrav til skuespillere som
til dansere og musikere. Men ogsa for skuespillerne er teknikken "kjempevik-
tig”, ifalge "Olav”. "Vilde” mener ogsa at det er ngdvendig for en skuespiller &
leere seg "handverket”. Men hun syns ikke at man ngdvendigvis ma lzere det pa
en skole. Det er fullt mulig a tilegne seg faget pa andre mater, altsa a bli en full-
verdig selvlert skuespiller, ifalge henne. ”Jesper” mener for sin del at tanken
om at man kan klare seg som skuespiller uten a lzere handverket, hvis man bare
har et guddommelig talent, bare er "tull”. Man ma uansett leere seg handverket:
”Du ma ha et redskap som du jobber med, som du lzrer, med stemmen og med
kroppen, og alt er pa plass, liksom. Som du ma ta i bruk”, sier han. (Det er for
gvrig grunn til & merke seg at mange av de metaforene som informantene bruker
for & beskrive "handverket”, er hentet nettopp fra det praktiske livs handverk, jf.

“redskap”, "verktgykasse” og “teknikk.)

Musikalartisten ”Erik” er ogsa enig i at skuespilleren ma lare seg handverket:
”Skal man gjare teater, ma man ha en viss teknikk. Det tror jeg. Og det lzerer
man ikke andre plasser enn pa en skole. Man kan vare super talentfull ...”.**?

Blant studentene ved Teaterhggskolen oppleves altsa de handverksmessige
kompetansekravene som noksa entydige og selvfglgelige. Kanskje ville un-
dersgkelser blant studenter ved mer eksperimentelle teaterutdanninger (fy-
sisk teater, mime, figurteater, osv) avdekket mer mangfoldige og foranderli-
ge holdninger til “faget” og "handverket”. Men denne delen av scenekunst-
feltet dekkes ikke av min undersgkelse.

Handverks- eller ferdighetskompetansen er enda viktigere — og enda mer selv-
falgelig — for musikkstudentene. Ingen av musikkstudentene i mitt materiale
synes a tvile pa at det er ngdvendig & beherske det tekniske handverket for &
lykkes som musiker. Den tekniske handverkskompetansen er en sa selvsagt
forutsetning at man knapt behgver a si det eksplisitt. Fiolinisten "Berit” peker

12 Underforstatt: .. men hvis man ikke har gétt pé en teaterskole og laert seg teknikken, s& kommer man ingen
vei”. ”Erik” og ”Vilde” ser for gvrig ut til & ha ulikt syn pd& om man ma ga pa en teaterskole for & lzre seg
“handverket”/teknikken.
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likevel pa at "uten teknikk far vi jo ikke til & spille”. Og den klassiske sangeren
"Kristine” minner om at "du kommer jo ikke sa langt uten det [uten & beherske
det kunstneriske handverket]”. Man ma rett og slett beherske instrumentet rent
teknisk, sier hun. ”Geir”, som ogsa er klassisk sanger, gir uttrykk for at: "Hvis
man ikke behersker det kunstneriske handverket, da er man ikke kunstner. Man
kan vaere kreativ og ha masse ideer, men hvis man ikke kan handverket, da ...”

Flere musikkstudenter peker imidlertid pa at det ikke er nok med handverks-
kompetanse. Det er en ngdvendig, men ikke tilstrekkelig betingelse for a bli
fullverdig kunstner. Det er en basis som ma til for & kunne uttrykke seg kunstne-
risk. Den ambisigse og talentfulle bléseren “Leif Age” er fullt klar over at det
ma mer til enn bare godt handverk for a bli en suksessfull internasjonal artist.
Det handler ogsa om kunstnerisk talent og originale ideer. Men "det hand-
verksmessige [er] en forutsetning for at ideen din skal komme fram”, sier han.
Trompetisten "Trine” formulerer seg pa beslektet vis:

Man ma jo ha ferdigheten for a klare & uttrykke noe. Men ferdigheten blir
jo mer et redskap for & uttrykke det man vil, da, musikalsk eller kunstne-

risk sett. Hvis du ikke har det a ville uttrykke noe, sa hjelper det jo ikke &
vaere en kjempeflink teknisk.

Blant skuespillerstudentene og musikkstudentene er respekten for det kunstne-
riske ”handverket” ofte paret med en noksa avmalt holdning til originalitetsim-
perativet, noe som kan ha sammenheng med at begge grupper er utgvende, ikke
skapende kunstnere. Det betyr ikke at de stiller seg avvisende til kunstnerisk
nyskaping og inntar et entydig tradisjonalistisk standpunkt. Det betyr snarere at
de inntar et litt skeptisk bade-og-standpunkt, med en viss brodd mot pretensigs
originalitetsjakt: ”Jeg tror at hvis man alltid skal ga og tenke at na skal jeg lage
noe nytt og originalt hele tiden, sa kan det bli ganske slitsomt og fafengt”, sier
for eksempel skuespillerstudenten ”Stein”. ”Jesper” er enda mer pessimistisk
nar det gjelder muligheten for avantgardistisk nyskaping innen teatret:

Nei, jeg tror at na er man kommet inn i en sann fase hvor det er umulig a
skape noe nytt, for alt er gjort. Far — sto du naken pa scenen, sa var det
WOW, liksom! Selvfalgelig, du skal ha en piff av noe nytt, og du skal
gjere noe som er deg selv. Du skal ikke ga og kopiere heller! Men du har
et snev av deg selv i arbeidet. Og den maten du fremfarer det pa. Har det
veert gjort fgr? Ja, men da er det greit. Men det er jeg som gj@r det, og det
er alltid noen nye nyanser i det. Men [noe] nytt og originalt, det tror jeg er
helt umulig a gjare,
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sier han. Heller ikke skuespillerstudenten ”Olav” syns det er sveert viktig for en
skuespiller & skape noe helt nytt og originalt. Det er helt all right bare det han
gjer er interessant, ikke bare en kjedelig kopi.

Flere musikkstudenter, for eksempel trompetisten " Trine” og sangeren “Kristi-
ne”, er ogsa ganske avmalte til kravet om & skape noe nytt og originalt. "Trine”
sier for sin del at: Jeg liker & spille musikk som jeg liker — og spille den pa en
mate som gjer at andre liker & hgre pa. Og det kan veere veldig igrefallende mu-
sikk, koselig musikk”. Hun vil altsa gjerne bidra til at publikum kopler av med
”koselig” musikk, stikk i strid med avantgardekunstnernes idealer. De samme
musikkstudentene — og flere til — legger pa den andre siden vekt pa at det er
viktig & opprettholde den kunstneriske tradisjonen. De foretrekker tradisjon
framfor nyskaping.

Det er imidlertid interessant & merke seg at de to musikkinformantene som kla-
rest slutter seg til et originalitetsimperativ, selv utgjar en slags motpoler innen-
for musikklandskapet: Det er serlig den klassiske blaseren ”Leif Age”, diplom-
student med internasjonale solistambisjoner, og den frafalne klassiske sangeren
”Ole Jonny”, na pa vei mot en popkarriere, som legger stor vekt pa at det er
viktig for en kunstner & skape noe helt nytt og originalt. ”Leif Age” syns saledes
at det er "kjempeviktig” .. a kunne gjgre noe som ingen andre har gjort far”,
selv om han ogsa erkjenner den ngdvendige dialektikken mellom tradisjonsbe-
varing og nyskaping. "Ole Jonny” legger ogsa stor vekt pa a kunne lage noe
som er "nyskapende” og "annerledes”. Det ma veere rom for & “sprenge litt
grenser”, sier han. Derimot er han “helt imot” at det er sa viktig a ivareta den
kunstneriske tradisjonen.

Her kan det imidlertid veere snakk om to ulike typer originalitetskrav. For "Leif
Age” handler det blant annet om nyskaping i samsvar med normene som rar
innenfor den mer eller mindre avantgardistiske samtidsmusikken. For "Ole Jon-
ny” handler det kanskje mer om a fornye seg akkurat sa mye som det kommer-
sielle popmarkedet krever.

Alt i alt framstar bade skuespillerstudentene og musikkstudentene som sterkt
forankret i en ganske tradisjonell fag- og sjangerlojalitet. Jeg fant knapt noen
crossover”- eller hybride kunstnere blant disse informantene, selv om det selv-
sagt var flere skuespillere som kombinerer det a spille tradisjonelt taleteater,
synge, danse og spille film — og selv om det er noen musikere som utfolder seg
bade innen samtidsmusikk, klassisk musikk og (kanskje) populermusikalske
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former. Men slikt kunstnerisk mangesysleri innebarer knapt noen prinsipiell
sjangerblanding eller crossover-tendens.

Det bildet jeg her har tegnet av skuespillerstudentene og musikkstudentene,
avspeiler selvsagt sammensetningen av utvalget av informanter. Jeg har primaert
intervjuet mainstream-studenter fra Kunstakademiet, Musikkhggskolen og en
regional utgvende musikkutdanning. Jeg har derimot ikke sgkt spesielt etter
unge scenekunst- eller musikkutevere (jf. frigruppeutevere, avantgardistiske
rockere, samtidsmusikere, etc.) pa den avantgardistiske delen av det institusjo-
naliserte kunstfeltet. Tendensene til crossover og sjangerblanding ville nok veert
sterkere med et litt annet utvalg.

Det er dessuten grunn til & minne om at de musikerne og scenekunstnerne (stu-
dentene) jeg har intervjuet, alle er utgvende kunstnere. Originalitetsimperativet
gjer seg nok sterkere gjeldende blant en del skapende kunstnere, for eksempel
blant en del samtidskomponister.

5.4 Frihet og fellesskap

Frihet uten grenser?

Den karismatiske og romantiske kunstnerrollen assosieres som nevnt foran (ka-
pittel 3.1) ogsa med en ofte ubegrenset frihetslengsel — og med et grunnleggen-
de brudd med konvensjonelle sosiale regler og normer (jf. Hauser 1962/77c,
Fosli 1994). | hvilken grad og pa hvilke mater kommer slike frihetsidealer til
syne blant de unge kunststudentene i dagens Norge? Det er fgrst og fremst bil-
ledkunststudentene i mitt materiale som feirer den ubegrensete friheten i trad
med denne beskrivelsen. Det reflekteres allerede i noen grad i det kvantitative
surveymaterialet (tabell 12). Vi ser at billedkunststudentene i langt hgyere grad
enn andre studentgrupper (60 % mot 22 % av alle) syns det er "svert viktig” a
ha en jobb der de kan arbeide selvstendig. De syns ogsa oftere enn mange andre
studentkategorier at det er viktig med "fleksibel arbeidstid” (32 % mot 19 % av
alle). Derimot er det fa av dem (10 % mot 49 % av alle) som syns det er svert
viktig med en "sikker jobb”. Scenekunststudentene ligner dem pa dette punktet.
Men ellers ser scenekunststudentene ut til & veere langt mindre opptatt av frihet
og selvstendighet enn billedkunststudentene er. Det siste skyldes nok for en stor
del at de ma tilpasse seg en mer organisert og forpliktende (og dermed mer ufri)
studie- og arbeidssituasjon. De er utgvende kunstnere, som langt pa vei er "red-
skaper” for en instruktgrs kunstneriske ambisjoner og valg.
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Tabell 12. Verdier og prioriteringer som er viktige nar en skal vurdere jobb.
Andel "sveert viktig”, etter studium. Prosentueringsbasis (N) er oppgitt for hvert
prosenttall. Farstearsstudenter. StudData-|

Lerer | Sos./ |Jour- | Inge- | Biblio{ Kom/ | Arki- | Scene-| Billed-| Totalt
helse | nalist | nigr |tekar | ok tekt | Kunst | kunst

Eninteressant |79% |82% |94% |76% |76% |75% [91% |79% |88% |81%

Jobb (724) | (891) | (104) | (325) | (74) |(149) |(53) |(28) |(103) |(2451)
En jobb som 73% [63% |56% |41% |38% |43% |46% |68% [29% |59%
gir kontakt (731) |(893) |(103) |(320) | (74) |(150) | (54) |(28) |(102) |(2455)
med andre

mennesker

Ensikker jobb |57% |57% |14% |43% |34% |43% |27% |19% |10% |49%
(726) | (895) | (104) | (323) | (74) | (150) | (52) |(26) |(101) | (2451)

En jobb der 50% [55% [23% |22% |17% |18% |12% |17% |10% |41%
man kan hjelpe | (726) | (892) | (102) | (321) |(72) |(147) | (51) |(24) |(101) | (2436)
andre

Enjobbsomer |46% |37% |33% |20% [26% |20% |12% |12% |14% |34%
samfunnsnyttig | (711) | (888) | (102) | (314) | (72) |(147) |(52) |(25) |(96) | (2407)

En jobb der 18% [18% |42% [20% |30% |27% |30% |15% |60% |22%
man kan arbeide| (715) | (881) | (104) | (325) | (73) |(147) | (54) |(27) |(104) | (2430)
selvstendig

En jobb med 13% |19% |31% |18% |18% |28% |19% |4% 32% |19%
fleksibel (706) | (875) | (102) | (316) |(74) |(148) |(54) |(27) |(103) |(2405)
arbeidstid

Gode mulighet- | 12% |18% |15% [24% |9% |26% |17% [23% |12% |17%
er til & avansere | (671) | (829) | (102) | (317) | (71) |(148) | (48) |(26) |(94) |(2306)

En jobb som gir | 16% |10% |16% |16% |14% |16% |10% |0% |7% |13%
mye fritid (712) | (866) | (100) | (319) | (72) |(148) |51 |(26) |(97) |(2391)

Hoy inntekt 5% |9% |9% [25% [3% |22% |9% |4% |2% |10%
(723) | (896) | (104) | (324) | (74) |(149) |(53) |(28) |(101) | (2452)

Det kvalitative materialet viser tilsvarende forskjeller. Det gar fortsatt fram at
det primeert er billedkunststudentene som dyrker den grenselgse friheten. For-
skjeller i grad av frihetsdyrking mellom kunstnergrupper skyldes dels at de le-
ver under objektivt ganske forskjellige kunstneriske arbeidsforhold: De fleste
skuespillere og mange musikere arbeider i hovedsak kollektivt som utgvende
kunstnere; de fleste billedkunstnere arbeider mest individuelt som skapende
kunstnere. Hadde vi hatt med forfattere i materialet — en annen gruppe av indi-
viduelt skapende kunstnere — ville vi trolig sett at de ogsa dyrker friheten hagyt.

162




Men friheten har flere uttrykksformer:

1) Billedkunststudentene — og mange andre kunststudenter — higer for det farste
etter en rent kunstnerisk skapende frihet:

Hva jeg setter mest pris pa [ved kunstneryrket]? Ja, det er omtrent friheten,
da. Og det selvstendige. At man kan — ja, det er det & skape noe helt fra be-
gynnelsen av. Sette i gang helt fra begynnelsen. Det er denne alkymien, ikke
sant? - at man pa en mate kan skape noe ut av ingenting. Det er fantastisk!

sier ”Anne-Berit”, billedkunststudenten som arbeider med bade figurativt male-
ri, skjgnnlittereer skriving og film.

Flere billedkunstinformanter beskriver denne kunstnerisk skapende friheten som
en form for “selvaktualisering” eller ”selvrealisering”. De gnsker seg et frirom
for utvikling av sitt eget "indre selv”. Det er en frihetsoppfatning helt i trad med
den romantiske versjonen av den karismatiske kunstnermyten. Det er 0g i trad
med sein- og postmoderne identitetsteori (jf. Giddens 1991, Featherstone 1991).
Billedkunststudenten "Ole” sier for eksempel at:

Det jeg setter mest pris pa, er friheten. Og anledningen til & kunne se ting pa
skratt, og til & kunne aktualisere seg selv og faktisk vaere sin egen arbeidsgi-
ver og selv bestemme hva man skal gjare. Muligheten for selvaktualisering —
i hvert fall i mitt tilfelle. Jeg kan ikke snakke for alle. [Intervjuer: Men hva
mener du med “selvaktualisering”?] A kunne bruke de evnene og lystene jeg
har, bruke de evnene og ogsa de lystene og gnskene .. .... til seg selv pa best
mulig mate.

Den kunstneriske friheten handler videre i hgy grad om et fritt valg av form-
sprak, det vil si om en ubegrenset frihet til & krysse kunstneriske sjangere, disip-
liner og tradisjoner (jf. kapittel 5.3 foran). Denne typen kunstnerisk frihet har
jeg foran sett i sammenheng med den postmoderne kunstsituasjonen (jf. kapittel
3.4), men den kan ogsa ses som et uttrykk for modernismens allmenne krav om
stadig fornyelse av det kunstneriske formspraket ("fornyelsens evigvarende
virvelvind” (Moulin 1992)). Billedkunststudenten "Tove” priser den kunstne-
riske uttrykksfriheten pa fglgende mate:

Det er jo som sagt det at jeg star relativt fritt i forhold til & velge uttrykks-
form, altsa friheten i forhold til & bestemme alle disse elementene selv. En
journalist vil faktisk ha litt problem med & begynne a spille musikk og si at
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na uttrykker jeg det store, na faler jeg ... Det er den friheten jeg snakker om.
Jeg kan selv velge mediet og formen og alt det, som altsa rett og slett fales
som en utfordring.

2) Billedkunststudentene dyrker for det andre den helt frie og selvstendige stu-
diesituasjonen:

Jeg har sa mye frihet na! Jeg er veldig bortskjemt pa det, og det er kjempe-

deilig. Det har forst begynt a bli deilig na — det har veert slitsomt far. [Inter-
vjuer: A ha s& mye frihet?] Ja, & ikke ha noen rammer. Og da er det liksom

litt vanskelig & vite hva du skal gjere nar du star opp. Men na er det - prho -
prho - prho! Det er visst det at du kommer til et punkt hvor det bare tar av!

S& blir det bare OK,

sier billedkunststudenten ”Camilla”. I1fglge mange informanter tilbyr Kunstaka-
demiet studentene en sveert fri studiesituasjon.

3) Billedkunststudentene legger for det tredje stor vekt pa friheten fra det al-
minnelige rutiniserte A-4-livet. De vil gjerne sta "utenfor sirklene” til det almin-
nelige rutinesamfunnet. Camilla setter for eksempel stor pris pa: "At jeg slipper
den der 9-4-jobbinga hver dag og slipper a fgle meg helt sann derre *stuck’ i
noe, liksom”.

Billedkunststudenten "Tove” sier for sin del at:

Det jeg setter mest pris pa, er at jeg faler at jeg disponerer livet mitt sjgl. At
ingen andre star og ... [Intervjuer: Friheten sa du noe om?] Ja, friheten! Fri-
heten er et vanskelig ord, men jeg foler at jeg bestemmer over meg sjal. Det
synes jeg er viktig. Kunstneryrket er fint, fordi jeg faler friheten til & velge
mediet & uttrykke meg gjennom. Og jeg faler at jeg kan tillate meg ganske
mye, samtidig som det allikevel er noen rammer du skal vare innenfor for a
kalle det kunst. Sa jeg synes det er en enorm utfordring.

"Tove” forteller ogsa at hun innimellom studiene har jobbet en del med ikke-
kunstnerisk arbeid, dels for & finansiere studiene og dels for & fa et avbrekk.
Men: "Jeg har simpelthen ikke funnet noe sted jeg har funnet meg til rette”,
forteller hun. Hun framstiller altsa seg selv som lite tilpasningsdyktig til det
vanlige, rutinepregete yrkeslivet.

Billedkunstutdanningen synes i det hele tatt & rekruttere en god del studenter
som er motvillige mot (og som kanskje ogsa mangler evne til) & la seg innordne
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i et rutinisert ”borgerlig” livsmenster. A bestemme over seg selv — sin tidsbruk,
sine gjgremal, sin dggnrytme — betyr svart mye for dem. De gjer opprar mot et
krav om a faye seg inn under borgerlige og/eller byrakratiske rutiner. Slik farer
de videre viktige aspekter ved den romantiske kunstnerrollen, der kunstneren
plasserer seg i en marginal posisjon i forhold til det konvensjonelle samfunnet.
Den sterke frihetsdyrkelsen kom ikke minst sterkt uttrykk i bohemrollen innen-
for kunstlivet (Hauser 1962/77c, Fosli 1994). Ifalge Hauser (samme sted:183)
innebar romantikken pa 1800-tallet at ”an unbridgeable gulf opens up between
the genius and ordinary men, between artists and the public, between art and
social reality.”

Han beskriver videre de nye bohemene slik:

The bad manners and impertinences of the bohemians, their often childish
ambitions to embarrass and provoke the unsuspecting bourgeois, their frantic
attempt to differentiate themselves from normal, average men and women,
the eccentricity of their clothes, their head-dress, their beards, [...] their free
and easy and paradoxical language, their exaggerated, aggressively formu-
lated ideas, their invectives and indecencies, all that is merely the expression
of the desire to isolate themselves from middle-class society ..

Kunststudenters frihetslengsel og avvisning av et borgerlig livsmgnster kan dels
tolkes som avspeiling av en klassisk romantisk bohemholdning, dels som en
postmoderne frihetskultus. Man kan likevel ikke si at bohemholdningene kom-
mer serlig sterkt til uttrykk blant kunststudentene i den kvalitative undersgkel-
sen. Informantene (bade billedkunstnere, skuespillere og musikere) ble spurt
hvilke verdier og hensyn som var viktigst for dem i yrkeskarrieren. Var det for
eksempel hgy kunstnerisk anerkjennelse, gode muligheter for personlig utfol-
delse, internasjonal karriere eller stor gkonomisk etterspgrsel etter det kunstne-
riske arbeidet? Det mest sldende var at mange prioriterte et trygt og godt fami-
lie- og privatliv” framfor alle andre verdier. Det gir snarere assosiasjoner til et
smaborgerlig enn til et bohemisk livsmgnster! Sa vi har i hgyden a gjere med
ambivalente bohemer!

Den tvetydige friheten

Men alt i alt legger altsa billedkunststudentene serskilt stor vekt pa frihet og
uavhengighet som verdier. Frihet er ogsa viktig for andre kunststudentgrupper,
men ikke like viktig som for billedkunststudentene.'*® Musikere og skuespillere
star oftest oppe i en helt annen studie- og/eller arbeidssituasjon enn billedkunst-

3 Jallfall gjelder det "de andre kunststudentene” som er med i mitt utvalg.
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nere. De studerer eller arbeider gjerne mer kollektivt. Det kreves langt starre
evne til samarbeid og innordning av dem. Flere informanter i disse studentkate-
goriene understreker ogsa det problematiske ved friheten. Friheten kan nok
veere en ufordring og gi spenning, men den er ogsa risikofull. Rutiner kan gi gkt
opplevelse av trygghet:

Jeg setter pris pa friheten ved det at man hele tiden kan planlegge selv hva
man vil gjgre, nar man vil jobbe - eller, ingen uker er like, og det blir ikke
kjedelig, sann sett. Men pa den annen side sa er det akkurat det som kan
veere en ulempe 0g. At jeg kan savne litt rutinejobb, litt sann at jeg kunne
statt opp til en fast tid og kunne lagt meg til en fast tid. Men det blir veldig
sann oppstykket. Og sa savner jeg det med a vite at jeg har en jobb a ga til
hvor jeg far en inntekt, den tryggheten det er. Sa det er de samme tingene
som er positivt, og negativt,

sier musikkstudenten "Trine” (klassisk blaser). Flere musikkinformanter trekker
fram risiko og usikkerhet, uregelmessig arbeidstid og vansker med & oppretthol-
de et normalt familieliv — som frihetens bakside. Det gjelder for eksempel blase-
ren ”Vera”, pianisten ”Johan”, sangeren ”Kristine” og fiolinisten "Berit”.

Det er videre flere billedkunststudenter som papeker at frihet er noe tvetydig:
"Det jeg setter mest pris pa [ved kunstneryrket], er & ha frihet til hva jeg gjer, og
nar jeg gjer det, og hvordan jeg skal gjere det. Og det jeg syns er verst, det er jo
utryggheten”, sier ”Camilla”.*** Ogs& billedkunststudenten ”Ole” dyrker som vi
har sett, frineten som kunstner. Men i denne friheten ligger ogsa det problema-
tiske ved yrket: "Det er aldri ferie. Det er jo en annen side, eller baksiden av
frihetsmedaljen. Uansett, sa faler du at du alltid er pa jobb. I hvert fall jeg gjar
det; jeg har veldig problemer med a skille mellom arbeidstid og mer privatliv”.

Kunstnerens frihet er saledes ofte paradoksal og preker. Det er en frihet som
ofte inneberer at ”man aldri har fri”, som musikeren ”Anette” uttrykker det.
Arbeidstida er organisert slik at det er vanskelig a skille mellom arbeid og fritid.
Inntektene er ofte sa lave og usikre at man ma arbeide langt mer enn normal
arbeidstid for a overleve. De kunstneriske ambisjonene leder i samme retning:
De skaper et altomfattende engasjement, som “stjeler” fritida.

Det frie kunstneryrket medfarer saledes bade gkonomisk risiko (jf. usikkerhet
nar det gjelder utkomme) og arbeidsmessige belastninger (jf. slitasje pa grunn
av uregelmessig arbeidstid). Slike bekymringer varierer selvsagt ogsa med livs-

144 Som arbeider b&de med skulptur, elektronisk kunst og video.
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fase: De aktualiseres i farste omgang mot slutten av studiet og ved inngang til
arbeidsmarkedet — seerlig hvis man snubler litt i materiellstrukturen og far vans-
ker med a etablere seg pa arbeidsmarkedet.

Pa lengre sikt kan det veere vanskelig & leve med sa stor frihet og usikkerhet.
Derfor vil mange kunstnere etter hvert sgke a spre risikoen, eventuelt finne ut-
veier ut pa sidespor fra det kunstnerisk profesjonelle hovedsporet (jf. Menger
1989 og kapittel 3.2 foran). Sangstudenten ”Kristine” uttrykker dilemmaet slik:

Jeg liker veldig godt den friheten man har. Det er ogsa litt problematisk - el-
ler, friheten er ikke problematisk. Det som er problematisk, er usikkerheten.
At man vet aldri hvordan det kommer til & ga. Og det ogsa hvis man far et el-
ler annet problem med fysikken, et eller annet, hva skjer da? Ikke sant? Hvis
man da har flere bein & sta pa, sa er jo det kjempegreit. Det er det jeg praver
a fa til.

”Kristine” har store ambisjoner for en profesjonell sangkarriere, kanskje som
solist i utlandet. Men hun sikrer seg ogsa gjennom a velge musikkpedagogikk
hovedfag, slik at veien til en undervisningsstilling star dpen. Dessuten er hun
ikke fremmed for etter hvert & ga inn i en musikkadministrativ stilling. Samtidig
som hun holder fast ved den kunstneriske hovedambisjonen, holder hun altsa
“utveier” til en pedagogisk og/eller administrativ karriere apne — om hun ikke
skulle lykkes helt (bare) som profesjonell sanger.

Selvstendighet eller samarbeid

Mange kunststudenter — szrlig billedkunststudenter — setter som far nevnt frihet
til "selvaktualisering” eller "selvutfoldelse” sveert hayt. At kunstneryrket er sa
fritt og selvstendig, er nettopp det de setter mest pris pa. Det er imidlertid prob-
lematisk for de fleste skuespillerstudenter og for mange musikkstudenter a ha
ambisjoner om absolutt frihet og selvstendighet. Skuespillere og musikere ar-
beider som far nevnt ofte sveert kollektivt — i naert samspill med kollegaer. Na
ber man riktignok ikke — som Becker (1982) har papekt — undersla de kollektive
sidene ved det sakalt selvstendige (individuelle) kunstneriske arbeidet (jf. kapit-
tel 3.2 foran). | trdd med den karismatiske kunstnertradisjonen har forfattere,
billedkunstnere, komponister m. fl. en tendens til & overdrive de frie og indivi-
dualistiske aspektene ved den kunstneriske skaperprosessen.'*> Men i praksis er
ogsa disse kunstnergruppene i hgy grad avhengige av samarbeid og/eller sam-
spill med andre yrkesgrupper i den kunstneriske skaperprosessen: Forfatteren

15 Jf. Tore Rems studie av Alexander Kiellands forfatterstrategier. De inkluderte mye samarbeid med andre,
for eksempel med brgdrene Brandes (Rem 2002).
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samarbeider som regel med forlagskonsulenter og -redaktarer; billedkunstneren
er avhengig av rammemakeren og galleriet, osv. Likevel er det ikke tvil om at
institusjonsskuespilleren og ensemblemusikeren star oppe i en mer direkte kol-
lektivt skapende kunstnerisk arbeidssituasjon enn mange andre kunstnere. Det
avspeiles ogsa indirekte i det kvantitative materialet: Scenekunststudentene syns
langt oftere enn billedkunststudentene (og oftere enn mange andre studentgrup-
per) at det er sveert viktig” med en jobb som "gir kontakt med andre mennes-
ker” (tabell 12 foran). Saledes er (sarlig) skuespillerstudentene i det kvalitative
materialet ofte helt uenige hvis man hevder at ”kunstneryrket (skuespilleryrket)
er mer selvstendig enn andre yrker”: ”Nei, det er vel feil, synes jeg. Skuespiller-
yrket ma veere — det er — et samarbeid med hele teateret. Hvis man jobber for
seg selv, sa er det ikke liv pa scenen”, sier ”Stein”, som ellers er en skuespiller-
informant som utmerker seg gjennom sin erfaring fra og orientering mot et ar-
beid som individualistisk og risikovillig frilanser. Men betyr det ogsa at det er
noe autoritert i arbeidssituasjonen, og at skuespilleren ma innordne seg mye
under andre i dette yrket?

Ja, jeg tror det er en kombinasjon av at du ma underordne deg og gjere som
regissgren sier, selv om du kanskje synes noe annet. Men det ma veere én
som har kontroll, pluss at du ma finne din egen karakter ogsa, som ... Regis-
sgren kan ikke finne det for deg, men han kan gjerne gi deg eksempler og
sanne ting. Sa da ma man ... Jeg tror det er en kombinasjon mellom det at du
ma vere selvstendig i det a finne karakteren, og det at man ma underkue seg
regissgr og altsa, alle sammen,

fortsetter ”Stein”. En annen skuespillerstudent — ”Marianne” — karakteriserer
saledes skuespilleryrket som “ekstremt kollektivt”. Hvor sterk vekt de ulike
kategoriene kunststudenter legger pa den individuelle friheten og selvutfoldel-
sen, er altsa dels betinget av den karismatisk-romantiske kunstnertradisjonen og
dels av de materielle betingelsene for kunstnerisk produksjon som de ulike
kunstnergruppene er underlagt.

5.5 Usikkerhet og risiko

Risiko i samtidsanalyse og kunstsosiologi

Sentrale samtidsanalytikere som Ulrich Beck (1992) og Anthony Giddens
(1990, 1991) framhever at det seinmoderne samfunnet rent aliment er preget av
hey risiko. Beck er sarlig kjent for & ha lansert betegnelsen risikosamfunnet”
pa den navaerende fasen av moderniteten, til forskijell fra alternative betegnelser
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som det ”postindustrielle”, ”postfordistiske” eller "postmoderne” samfunnet.
Giddens (1991:28) peker pa at det & leve i Becks “risikosamfunn” ikke bare
innebarer a ta inn over seg de nye materielle farene som det seinmoderne sam-
funnet stiller oss overfor; det farer ogsa med seg en vedvarende frihet til 4 vel-

ge:

Living in the “risk society” means living with a calculative attitude to the
open possibilities of action, positive and negative, with which, as individuals
and globally, we are confronted in a continuous way in our contemporary
social existence.

Kultursosiologer som Menger (1989) og Moulin (1992) er pa den andre siden
mindre opptatt av allmenn (sein-)modernitetsteori. De retter heller sgkelyset
mot at risiko og usikkerhet er noe som serskilt preger kunstnernes situasjon.
Kunstnerne lever under hgyere grad av usikkerhet enn de fleste andre yrkes-
grupper. For Menger og Moulin dreier det seg ikke primert om et szrtrekk ved
den seinmoderne epoken, men snarere om allmenne vilkar for kunstnerisk pro-
duksjon — iallfall siden den autonome kunstneren tradte fram som sosial figur
under den tidlige moderniteten. Ut ifra dette perspektivet er usikkerheten struk-
turelt knyttet til det store overskuddet pa rekrutter til kunstneryrkene, det be-
grensete markedet for kunstneriske tjenester/produkter og den sterke konkurran-
sen og seleksjonen innenfor et hierarkisk kunstfelt (jf. kapittel 3.2 foran).

Forvaltning av usikkerhet: Bekymringer

Hvordan forholder da kunststudentene i mitt materiale seg til usikkerhet og
risiko? Som far nevnt viser den kvantitative undersgkelsen (jf. tabell 12) at
kunststudentene (som journaliststudentene og arkitektstudentene) er langt mind-
re opptatt av det & ha en “sikker jobb” enn de fleste andre studentgrupper. Betyr
det at de ser pa usikkerheten primeert som et problem eller snarere som en mu-
lighet og en utfordring?

Flere informanter i det kvalitative materialet gir uttrykk for en viss bekymring
for den rent materielle usikkerheten som knytter seg til yrket: Vil de lykkes med
a etablere seg og sla igjennom karrieremessig? Vil de greie seg skonomisk?
Billedkunststudenten ”Ole” legger vekt pa at usikkerheten er problematisk. Han
er ikke i tvil om at det er mer usikkert om man vil lykkes i dette yrket enn i de
fleste andre yrker: ”Definitivt, det er det verste yrkesvalg man kan ta, hvis man
tenker karriere, altsa. Og karriere er faktisk veldig viktig for at du skal fa vist
fram tingene dine. Statistisk sett er det det dummeste du kan velge. Det tror
jeg”, sier han. Skuespillerstudenten "Marianne” har tilsvarende bekymringer, til
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tross for at risikoen for ikke a fa relevant jobb etter studiet objektivt sett burde
veere langt mindre for en kandidat fra Statens Teaterhggskole enn for de fleste
andre kunststudenter (og svart mange andre studenter):

Det mest problematiske er kanskje all usikkerheten, og akkurat na, der jeg er
na, usikkerheten omkring framtida, og at det er sa veldig utrygt. Man er lik-
som pa gyngende grunn hele tida, med mindre man heter Kjersti Holmen el-
ler Nils Ole [Oftebro] [...]. Med mindre man har et navn som - eller er -
Kjersti Holmen eller Nils Ole Oftebro, sa gar man litt sénn pa gyngende
grunn sann til enhver tid,

sier hun.'*® Ogs& noen av musikkstudentene gir uttrykk for bekymring over
usikkerheten. Blant dem er sangstudenten ”Ole Jonny”: "Det mest problematis-
ke er usikkerheten fra dag til dag, hvis man skal leve som musiker. Om ikke fra
dag til dag, sa i hvert fall fra maned til maned. Det er det mest problematiske.
Og det at det ofte medfarer mye reising”, sier han. Her ma vi ta i betraktning at
”Ole Jonny” alt er gift, selv om han ennd ikke har barn. Han er dessuten i ferd
med & oppgi planene om en Kkarriere som operasanger for en kanskje mer uforut-
sigbar karriere som popartist.

Flere musikkstudenter understreker ogsa at, selv om man kanskje kan klare a
overleve i yrket, er det hgyst usikkert om man virkelig vil lykkes pa et hgyt
profesjonelt niva (intervjuer med blaserne "Leif Age” og “Julie” og fiolinistene
”Ragna” og "Berit”). Hvem som lykkes pa scenekunstomradet, er ogsa noe av et
sjansespill: ”Det er ikke ngdvendigvis de som er mest talentfulle og mest dykti-
ge, som lykkes. Det kan gjerne veere de som er penest, eller de har en spesiell
greie, de har en gag, de er haussa opp av pressen. Der er — ja, alt mulig”, sier
“Erik”, en musikalartist med utdanning fra utlandet, som selv alt har hatt bety-
delig suksess. F& gir uttrykk for en lignende estetisk nihilisme. A si noe slikt,
rokker jo ved det felles trosgrunnlaget pa kunstfeltet (jf. troen pa kvalitet, este-
tiske hierarkier, karismatiske kunstnerpersonligheter).

Hva som menes med a lykkes”, er dessuten relativt. Ambisjonene justeres un-
derveis i utdanningskarrieren, etter hvert som man erkjenner hvilket kunstnerisk
niva man er i stand til & nd. Grunnlaget for realistisk selverkjennelse er kanskje
klarest pa musikkomradet, der den rent tekniske ferdigheten betyr sa mye (jf.
utdypning i kapittel 6.5). Derfor gir mange musikkstudenter opp ideen om en
solistkarriere alt tidlig i studiet. Andre nedtoner planene om en fulltids utevende
musikerkarriere overhodet. Utsiktene til interessante musikkfaglige jobber er

146 Kjersti Holmen og Nils Ole Oftebro er blant Norges mest kjente og etablerte skuespillere.
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likevel oftest gode. Hvis man alt har gitt opp ideen om en ”stor karriere”, er det
mindre grunn til & bekymre seg over usikkerheten om man vil lykkes eller ikke:
"Det spars hvor man legger lista for & lykkes, da. Jeg tror det er store sjanser
innenfor musikeryrket, og det er a oppleve lykke”, svarer cellisten "Geir” reto-
risk. Han har ambisjoner om a bli ensemblemusiker eller musikkforsker, men
ikke solist.

Forvaltning av usikkerhet. Kvalitetsheving pa grunn av konkurranse

Mange informanter ser imidlertid ogsa positive sider ved den gkende usikkerhe-
ten. P4 grunn av gkt andel frilansere og utenlandsutdannete blant skuespillerne
har konkurransen innenfor scenekunstfeltet gkt mye. De institusjonaliserte og
profesjonskontrollerte rekrutteringsveiene er gradvis i ferd med a bli avlgst av
utvelgelse gjennom fri konkurranse (apen audition). Flere skuespillerinforman-
ter tror at et slikt mer usikkert og konkurranseorientert regime vil bidra til
skjerpe kvaliteten:

Jeg tror det er sunt for Teaterhggskolen a fa litt konkurranse blant alle som
utdanner seg ogsa i England. Jeg tror at hvis man skal forbedre teateret, eller
ogsa selge scenekunsten, sa er det sikkert sunt a fa en slags audition i stedet
for & ha det monopolet, for monopol tror jeg er usunt, altsa. Det blir ikke noe
serlig kvalitet av det. Selv om kanskje den kvaliteten blir sjalta ut - altsa, det
er en slags kvalitet, eller det er en kvalitet av de skuespillerne som har kom-
met inn her pa den skolen, men det er ogsa veldig mange dyktige som ikke
kommer inn og de.... Enten sa prever de pa egen hand uten utdannelse, eller
sa tar de en utdannelse i England. Sa jeg tror nok at hvis man far litt mer
konkurranse, sa vil det kanskje ogsa bli en forbedring av teateret,

sier skuespillerstudenten ”Stein”. Han gir uttrykk for den klassisk liberalistiske
forestillingen om at apen konkurranse i siste instans gir det kvalitativt beste
resultatet.

Risiko og spenningssgking

Mer slaende er det imidlertid at mange kunststudenter ser det nye, mer apne
konkurranseregimet — den gkte usikkerheten — som en positiv utfordring rent
personlig. Flere rapporterer om en narmest elektrisk spenningsutlgsning — et
"kick” — ved den risikofylte kunstneriske eksponeringen. De framstar som aktivt
spenningssgkende. De oppsgker risiko, langt pa vei slik ungdom som driver
med ekstremsport, gjor det samme. Billedkunststudenten ”Kristian” setter for
eksempel serlig pris pa at han — i det kunstneriske arbeidet — "far brukt seg pa
en veldig, veldig bra mate”, og at han "far tenkt eksistensielt filosofisk pa en
mate”. | tillegg legger han vekt pa at ”jeg liker frihet, og jeg liker litt spenning,
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utfordringer”. Det er lett & se paralleller mellom kunststudentenes og andre sam-
tidsaktarers rastlgse sgken etter risikofylte utfordringer. Sgker kunstneren,
basehopperen og bgrsspekulanten i bunn og grunn den samme typen "kick”?
Preges flere yrker innenfor den risikofylte samtidskulturen av samme slags tids-
typiske spenningssgken? Hva er egentlig forskjellen mellom den “driven”, ut-
fordringen og spenningen som en kunstner, en forsker og en idrettsutgver sg-
ker? Billedkunststudenten ”Tove” svarer:

Jeg kjenner ingen forskere. [Intervjuer: Idrettsmenn, kanskje?] Ja. Egentlig
tror jeg det er akkurat det samme. Jeg tror det er det samme som de folkene
som klatrer opp pa Himalaya og alt det der. Det er jo en slags galskap, men
det er et eller annet — man har fatt den her fikse ideen at det her skal man
bare gjare for enhver pris. Jeg tror det er opplevelsen av a gjere det. Da tror
jeg ikke det er noen forskjell om du er finansmegler, eller hva du er, bare du
har det der kicket ved utfordring.

Derfor er "selvtillit”, "sterk vilje”, “ukuelig pagangsmot”, ”mot” og "dumdris-
tighet” viktige egenskaper i kunstneryrket, ifglge "Tove”. Man ma ha "evnen til
a tarre a ta noen sjanser og ikke helt vite hvordan det gar”. Derimot er hun ikke
sikker pa at dette med “talent” betyr sa mye i dette yrket lenger. "Tove” fram-
hever altsa her risikosgkeren” som et alternativ til "den karismatiske kunstne-
ren”.

Musikkstudenten ”Leif Age”, som sikter seg inn pa en ganske usikker solistkar-
riere, forteller om samme type positive opplevelse — samme type "kick” — ved
den risikofylte eksponeringen pa podiet. Hva er det egentlig som er sa bra med
musikeryrket? ”Det er (pause) et veldig kick da, a vise seg fram, pa en mate.
Bare det. Og sa er det spenningen ved det om det gar bra, eller om det gar dar-
lig,” svarer han.

Det er ogsa flere av skuespillerstudentene som framhever kombinasjonen av
frihet, risiko og utfordring i yrket som noe overveiende positivt. Musikalartis-
ten/skuespilleren ”Jakob” er blant dem:

For det farste sa elsker jeg at det er forandring, at man far forskjellige
oppgaver, at man ikke behgver a sta opp klokka syv-atte og jobbe til fire-
fem, men at jeg far ha en annen livsstil, og kan fa jobbe med forskjellige
prosjekter og ikke alltid det samme. Og s elsker jeg ogsa a synge, jeg
elsker a sta pa scenen og utave det her. Det problematiske kan vaere usik-
kerheten i mitt tilfelle, og det & matte flytte pa seg med alt hva det inne-
beaerer. Men samtidig er vel det en nerve, som du sier, [...] som far en til &
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- det er vel stort sett det det gar pa. Det er en spenning, det er noe nytt, det
er muligheter, det er en frihet i det pa en mate, selv om ...,

sier "Jakob”. Skuespillerstudenten ”Stein” — som selv har omfattende frilanser-
faring forut for og dels under studiet — gir uttrykk for en lignende ambivalent,
men i bunn og grunn positiv holdning til de ufordringene en usikker frilanssitu-
asjon fgrer med seg:

Ja, jeg tenkte litt pa det. Altsa - mm, det er mange som sier at det er hardt
a veere frilanser, eller hardt & veere skuespiller generelt. Men jeg tror jeg
har vaert ganske heldig sann sett, for det jeg har tert da, det bare & satse pa
a ikke ha noen sann Blindern-fag, altsa at man har sann backup. Bare sat-
se pa det, og sa veit man ikke hva man gjgr om et par maneder, men sa far
jo det veere, og sa far man bare ga arbeidsledig i noen uker og sa kanskje
det dukker opp noe. Det er den uvissheten som er litt urovekkende, iallfall
i begynnelsen.

Skuespillerstudenten ”Jesper” er enda mindre bekymret. Tror han at ”det er mer
usikkert om en vil lykkes i dette yrket enn i de fleste andre yrker?” ”Jeg tror
ikke det. Jeg tror at hvis du har tro pa deg selv, og hvis du har lyst til noe, sa
klarer du det uansett hva du har lyst til & gjgre. Sa det tror jeg ikke noe pa”,
svarer "Jesper”. Sitatene foran vitner om en sterk, nermest narsissistisk vilje til
selveksponering — og dels om sterk overbevisning om eget potensial som fram-
tidig kunstner (”blind tro”). Spgrsmalet er om vi har a gjgre med en sarskilt
tidstypisk samtidskulturell og allmenn selvtillit blant ungdom flest — eller om
det snarere er den tradisjonelle, karismatiske kunstnermyten som reflekteres i
sitatene. Materialet kan tolkes i begge retninger.

5.6 Kunst som kampfelt

Strid og strategisk adferd pa kunstfeltet

Pierre Bourdieu har flere steder beskrevet kunstfeltet som et felt preget av strid
mellom aktarer i ulike posisjoner og med ulike relasjoner (Bourdieu 1993a,
Bourdieu/Wacquant 1993). Kunstnerne strever i siste instans for 8 maksimere
symbolske gevinster (jf. kunstnerisk anerkjennelse, &re), men tilgangen pa sosi-
al kapital (sosiale nettverk, kontakter) har ogsa mye a si for utfallet av stridighe-
tene pa feltet. Tore Rem (2002) beskriver ogsa — i sin Bourdieu-inspirerte ana-
lyse av Alexander Kiellands forfatterskap — det litteraere feltet som et stridsfelt.
Han viser dessuten hvordan en karismatisk selvframstilling og fortolkning av
kunstnerrollen kan veere med pa a tildekke kunstnerens strategier for a ivareta
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rent gkonomiske gevinster. Pierre-Michel Menger (1989) peker for sin del pa at
tendensen til strid mellom rekruttene til profesjonell kunstnerstatus rett og slett
henger sammen med at “mange er kalt, men fa er utvalgt™ til slike yrker. Sagt pa
en annen mate: Det er for mange rekrutter i forhold til de aktuelle kunstneriske
markedene. Kunstnernes tradisjonelle karismatiske selvforstaelse har imidlertid
bidratt til a tildekke den faktiske striden, konkurransen og strategiske adferden
som de i praksis iverksetter for & lykkes, ifalge Menger.

Sunn eller giftig konkurranse pa billedkunstfeltet?

Man finner mye av den samme dualismen mellom karismatiske fortolkninger og
beskrivelser av strategisk adferd og ubgnnhgrlige stridigheter i intervjumateria-
let med unge kunststudenter og kunstnere i Norge av i dag. Fri konkurranse og
risikabel usikkerhet kan — som vi har sett — ha positive sider: Det kan bidra til
rettferdig rekruttering og positiv eksponering. Men konkurransen har ogsa sine
negative sider. Billedkunststudenten ”Kristian” sier:

Det er mulig at jeg har ikke bare et negativt forhold til konkurranse, for jeg
synes det er viktig at man har en diskusjon, og det er viktig at man ter 4 si
fra. Og jeg blir litt sur hvis jeg ser at andre lager jevlig bra ting, men da far
jeg jo ogsa kick til a gjagre noe, til & skjerpe meg. Det har veert noe av prob-
lemet i Norge at man ikke skjerper seg for & gjere bra ting. Det blir s& mye
baksnakking i stedet for. | stedet for & ga inn pa atelieret og lage noe som
overgar det som vedkommende laget, som kanskje fikk det stipendiet som du
hadde lyst pa, ikke sant? At det har blitt mer til at man gar ut og baksnakker i
stedet for & ga hjem og lage noe mer interessant og bedre og mer banebry-
tende. Sa jeg kunne gnske at det kunne veere mer sann sunn konkurranse, alt-
sa ...

Ogsa billedkunststudenten ”Ole” opplever konkurransen — bade pa Akademiet
og pa kunstfeltet generelt — som ubehagelig, fordi den er “skjult bak idealisme”.
Han mener at konkurransen er stgrre enn man ofte tror. Medstudentene bruker
mer eller mindre bevisste konkurransestrategier: ”Ja, altsa ubevisst sa er det
klart at man smiler til de rette personene. Og pa vernissasjer sa er det konkur-
ranse, jeg merker konkurransen hele tiden. Jeg blir lei til tider”, sier ”Ole”.
Billedkunstmiljget — ogsa det ved Akademiet — er lite, klikkpreget og hierarkisk,
ifelge billedkunststudenten "Tove”. Nar man studerer pa Akademiet, far man
snart

et utrolig overblikk over assen miljget egentlig fungerer innad, fordi at etter
hvert er det folk som du har gatt sammen med, sa du kjenner jo ... og du be-
gynner & kjenne igjen navn og ansikt, og du begynner 4 se at det her er et
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kjempelite miljg som er utrolig internt og temmelig korrupt til tider. [Inter-
vjuer: Hvordan korrupt?] Ja, korrupt ... Hvis jeg sitter og skal gi en utstil-
lingsplass, sa er det klart at jeg gir den til min gode venn, eller til noen som
jeg fryktelig gjerne vil imponere. Det er hierarki hele veien. [...] [Intervjuer:
Er det et hierarki som avspeiler noe slags kvaliteter?] Nei. Det tror jeg ikke.
Det avspeiler en slags makt, tror jeg. | forhold til posisjoner og i forhold til -
altsa, man er jo en liten gjeng kunstnere som sitter og slass om enda mindre
midler. Det er jo det det dreier seg om. Det er ikke s3 mye personlige ting
oppi det her. Det er kun det at alle sa fryktelig gjerne vil leve av det her. Og
alle er klar over hvor begrensa de midlene er, og da blir man ganske.. [Inter-
vjuer: Men pa sikt, nar noen virkelig lykkes, og andre ikke lykkes, vil du si
at det da avleirer seg et hierarki etter en slags kvalitet?] [...] Akkurat det der
med kvaliteten er fryktelig vanskelig & avgjere, tror jeg. Fordi da ma man til
med noen helt andre kriterier som ikke er sa lett & definere, rett og slett. Det
er veldig sjelden det er det handler om, og det gjgr det enda mer fortvilet.
Hadde det bare veert sa enkelt at man kunne males i noen kvalitet, men det
kan man ikke. Man males etter hvor mange ganger man har utstilt, hvor man
har utstilt, hvem man har utstilt ssmmen med, og hvilke stipend man har fatt,

sier "Tove”. Hun beskriver samtidsbilledkunstfeltet omtrent pa samme mate
som Raymonde Moulin (1992) gjar, nemlig som et felt preget av estetisk vilkar-
lighet (anomi), ubgnnhgrlig strid og sterke hierarkier (jf. ogsa Mangset 1996).

Samarbeid og konkurranse pa scenekunstfeltet

Konkurranse, klikkvesen og strategisk adferd kan nok oppleves som ekstra vil-
karlig pa billedkunstfeltet, ettersom det er enda vanskeligere & komme fram til
intersubjektiv enighet om kunstneriske kvalitetskriterier der enn pa andre kunst-
felt (jf. Moulins begrep “estetisk anomi”). Men ogsa skuespillerstudenter og
musikkstudenter rapporterer om kunstfelt preget av negativ konkurranse og
intriger. Slikt kan oppleves som ekstra problematisk blant utgvende kunstnere
som arbeider ved institusjoner (skuespillere ved institusjonsteatre, musikere i
orkestre), ettersom den kunstneriske arbeidsprosessen ved institusjonene er
serlig avhengig av et godt kollektivt samarbeid. Musikalartisten "Erik” — som
har utdanning fra England og yrkeserfaring fra musikaler i bade inn- og utland —
sier:

Og det verste -- er vel at sveert fa vil deg vel. [...] Altsa, man kan gjerne si:
A, s& hyggelig han er!” Og sa gér det to minutter og man snur ryggen til og
sé sier han: ”A, den starste dritten!” Det er veldig surt, synes jeg. [...] Det er
klart at det blir mye konkurranse og sann. Men man er veldig mye mer slar-
vete i Norge. | England sier man det direkte, og sa sier man det rett ut: ”"Be-
klager, vi gar ikke overens”. Sann er det. | Norge gjer man ikke det. Man er
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liksom sann: ”Aja, du er s& hyggelig og snill og koselig og fantastisk 0g”..
Fy faen, altsa! Og det er den sureste sida av det.

Her ma det imidlertid understrekes at det ogsa er flere skuespillere/skuespiller-
studenter som verdsetter den kollektive samarbeidsprosessen og det positive
samarbeidet under teaterproduksjoner. Men det dreier seg om et tett samarbeid,
der aktgrene blir serlig sarbare fordi de er "dgmt” til & involvere seg sterkt per-
sonlig. Samtidig star de samme aktgrene jevnlig oppe i konkurransesituasjoner
og utsettes for gjensidige kvalitetsvurderinger. Kombinasjonen av tett personlig
samarbeid/involvering og underliggende konkurranse/interessemotsetninger kan
skape konflikter. Skuespillerstudenten ”Jesper” framhever likevel samarbeidet
som det mest positive ved skuespilleryrket. Men det har en konfliktfylt bakside:

Det er vel det samarbeidet nar du star pa gulvet der, med din makker og in-
strukter, og den lille familien og den kjernen som du skaper der og da [som
han setter mest pris pa]. Og at man da - om atte uker nar man skal ut og vise
det her og skal sta fullt og helt for det og skal - ja, altsa leve det. Den utroli-
ge prosessen der! Det jeg setter minst pris pa, er vel & fa usympatiske instruk-
tarer eller usympatiske motspillere. Primadonnanykker er det verste jeg veit!
Det er liksom ... | Statene har masse folk det. Det er greit. La dem ha det!
Men her i Norge er det sa lite, og det er ikke noen vits. Man kjenner alle sin
rolle, det er ikke noen vits,

sier "Jesper”.

Ubgnnhgrlig konkurranse og strategisk selvpresentasjon i musikklivet

Ogsa fra musikkomradet rapporteres det om konkurranse, kniving og intriger.
Musikkstudenten ”Cecilie” (klaver) syns at den innebygde konkurransen er det
mest problematiske ved musikeryrket. Det farer rett og slett ofte til en "ekkel
stemning” i miljget.

Enkelte medstudenter/kollegaer kan bruke etisk usmakelige strategier i kam-
pen for anerkjennelse og oppdrag. De driver en pagaende markedsfaring, noe
som kan veere bra i sma doser:

Du har sanne smating som bare at ... Man setter jo opp oppslag om job-
ber pa tavla. Sa finnes det jo de som tar ned oppslaget nar de har sett det,
for at ikke andre skal se det. Det er sanne ting som er ... Det finnes. Det
har vi sett mange ganger. Og jeg vil si at det er kynisk,

sier "Cecilie”.
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Andre musikkinformanter rapporterer riktignok om et vedvarende godt samar-
beid og om et godt indre samhold i musikkmiljget. ”Anette” forteller om prove-
spill som er "kjempehyggelige”, der “alle stgtter opp om hverandre”. Hun opp-
lever ingen veldig "ond konkurranse” i det hele tatt. Men pa musikkfeltet er det
samtidig kanskije slik at forskjellene i faglig kompetanse og kvalitet er mer mal-
bare enn pa billedkunstomradet — og dels pa scenekunstomradet. Det fins en hgy
grad av intersubjektiv enighet om det kunstneriske kvalitetshierarkiet innen
musikkfagene, fordi kravene til rent teknisk-handverksmessig kompetanse er
noksa klare og ubgnnhgrlige. Dermed blir pa sett og vis ogsa konkurransen mer
ubgnnhgrlig. Forskijeller i faglig niva er betinget dels av personlig talent og dels
av iherdig gving. Det fins ingen lettvinte metoder for a rykke opp i hierarkiet.
Man kan i siste instans verken skylde pa tilfeldigheter eller sosiale sammen-
svergelser. Men selv om de fleste studentene vet omtrent hvordan det kunstne-
riske kvalitetshierarkiet ser ut pa deres eget musikkomrade, forblir rangeringen
innad i studentflokken som oftest uutsagt. Den framstar som en skjult, men li-
kevel virksom og beinhard rangorden (jf. n&ermere om konkurranse, kniving og
intriger innenfor musikkutdanningen i kapittel 6.5).

Avslutning
Alt i alt er det altsa relativt sterk stette i intervjumaterialet for en beskrivelse av

kunstfeltet som et felt preget av strid, konkurranse, intriger og maktbruk. Det
betyr langt fra at alle informantene tegner et slikt bilde. Men de fleste av de som
uttaler seg om sparsmalet, tegner snarere et konfliktbilde enn et harmonibilde.
Og de harmoniserende motbildene er ikke serlig framtredende i materialet. En
skal imidlertid huske pa at de aller fleste av informantene er studenter. Nar de
skal beskrive “kunstfeltet”, beskriver de et felt som de enna ikke fullt og helt
har tradt inn i — og som de derfor enna har begrenset erfaring fra. Eller de be-
skriver primeert situasjonen innenfor utdanningsinstitusjonene (jf. kapittel 6).

5.7 Kunst og kommers

“En gkonomisk verden snudd pa hodet”?

Er kunstens verden fortsatt “en gkonomisk verden snudd pa hodet”, slik blant
andre Bourdieu (1996b:99) beskrev den (jf. kapittel 3.2 foran)? Er dagens unge
kunststudenter tilbgyelige til asketisk fornektelse av gkonomien, eller er de
snarere preget av en postmoderne kryssing mellom kunst og kommers (jf.
Featherstone 1991)? Flere nyere kunstsosiologiske undersgkelser tyder pa at
mange norske kunstnere fortsatt, iallfall retorisk, prioriterer symbolske framfor
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materielle belgnninger (jf. Aslaksen 1997, Mangset 1998a). Det vil si at de er
tilbgyelige til & fornekte gkonomien eller se ned pa kommersielle kulturytringer.
Men i denne studien analyserer jeg unge kunststudenter. Kanskje de innevarsler
et mer markedsorientert holdningsmgnster blant kunstnerne i framtida?

Den kvantitative surveyundersgkelsen egner seg bare delvis til a belyse dette
sparsmalet. Det er likevel interessant & se hvordan ulike kategorier studenter har
reagert pa pastanden om at “en jobb er bare en mate a tjene penger pa, ikke noe
mer”. De fleste avviser denne pastanden (tabell 13 og 14). Det kan veere rimelig
a anta at en sarlig skarp avvisning av pastanden avspeiler et antikommersielt
eller asketisk holdningsmgnster. Mange av de som svarer at de er svert ueni-
ge/helt uenige i at ”en jobb er bare en mate a tjene penger pa”, verdsetter anta-
kelig helt andre aspekter ved jobben hgyere (for eksempel et stimulerende og
meningsfullt arbeid, symbolske belgnninger). Men denne variabelen alene gir
ikke noe fullgodt mal pa det asketiske/markedsskeptiske verdi- og holdnings-
mgnsteret jeg gnsker a undersgke. Det hadde veert fint om undersgkelsen
(StudData) hadde inneholdt flere spgrsmal som belyser dette temaet fra litt ulike
vinkler. Men det gjar den dessverre ikke.

Det er likevel verdt & merke seg at andelen som klart avviser pastanden om at
“en jobb er bare en mate a tjene penger pa”, er hgyest blant journalist-, arkitekt-
og kunststudenter, lavest blant ingenigr-, kommunal- og bibliotekarstudenter
(tabell 13 og 14). Det gjelder béde for forste- og sistedrsstudenter.**’ Blant de
farstnevnte er det journaliststudentene, mens det blant de sistnevnte er kunststu-
dentene som er aller mest negative til pastanden. Det asketiske, markedsskeptis-
ke holdningsmansteret er altsa sterkere blant kunststudentene enn blant de fleste
andre studentgrupper, selv om forskjellene ikke er svart store. Tabell 12 foran
viste dessuten at feerre arkitekt- og kunststudenter enn andre studenter mente at
det var ”sveert viktig” med “en jobb som er samfunnsnyttig”, noe som styrker
inntrykket av et antiinstrumentelt og asketisk holdningsmgnster i disse gruppe-
ne.

7 Men som far nevnt er det metodiske grunnlaget for tabell 14 svakt p& grunn av hgyt bortfall/lav prosentue-
ringsbasis blant kunststudentene.
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Tabell 13. Holdning til pastanden en jobb er bare en mate a tjene penger pa, ikke
noe mer”, etter ”studium”. Farstearsstudenter. StudData-I

Laerer | Sos./ | Jour- |Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt

helse | nalist | nigr |tekar |ok tekt kunst | kunst
Sterkt enig 1% 1% 1% 3% 0% 1% 0% 0% 1% 1%
Enig 2% 2% 3% 6% 4% 6% 2% 0% 0% 3%

Verkenenig | 9% 10% | 3% 18% | 15% 19% | 9% 11% 11% 11%
eller uenig

Uenig 44% [48% |29% |51% |45% |45% |37% [29% [30% | 45%
Sterktuenig  |44% |39% |64% [22% [35% |27% |52% [61% |57% |40%
Vet ikke 0% 0% 0% 0% 1% 1% 0% 0% 1% 0%
Totalt 100% | 100% | 100% | 100% | 100% |99% |100% | 101% |100% | 100%

(731) |(892) |(104) |(324) | (74) | (150) |(54) |(28) |(105) | (2462)

Tabell 14. Holdning til pastanden “en jobb er bare en mate a tjene penger pa, ikke
noe mer”, etter “studium”. Avslutnings-/tredjedrsstudenter. StudData-II

Larer | Sos./ | Jour- |Inge- | Biblio- | Kom/ | Arki- | Scene- | Billed- | Totalt
helse | nalist | nigr |tekar | gk tekt | kunst | kunst

Heltenig*® |1% |1% |0% |2% |2% 0% |[0% |0% 2% 1%

Noksa enig 5% 5% 4% 10% [10% |6% 0% 0% 4% 5%

Verkenenig | 9% 8% |[7% |20% |18% |8% 0% |0% 8% 9%
eller uenig

Noksd uenig | 35% [36% [34% [33% |40% |46% [40% |21% [14% |35%

Helt uenig 51% [50% [55% |34% |32% |40% |60% [79% [71% |50%

Totalt 101% | 100% | 100% |99% |102% |100% |100% | 100% |99% | 100%
688) |(882) | (85) |(96) |(63) |@o7m) |G) |(19) |@9) |(1994)

Skuespillere: Kunstnerisk kvalitet og kommersielle farer

Ogsa det kvalitative materialet viser at kommersielt skuespilleri ofte har lav
anseelse blant unge teaterhggskolestudenter. Intervjuene viser at de fleste skue-
spillerstudentene er forankret i et hierarki, der den “serigse” kunsten rangerer
hagyest og mer kommersielle ytringsformer rangerer lavest. "Bendik” er for ek-
sempel veldig skeptisk til & delta i reklame. "Det & sette ansiktet sitt pa et rent
produkt” har “ikke noe med skuespillerkunst & gjare”, sier han. Mellom den
sublime kunsten pa toppen og den middelmadige kommersen pa bunnen fins det

148 Svarkategoriene pa den avhengige variabelen i de to surveyundersgkelsene (jf. tabell 13 og 14) var litt
forskjellige.
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imidlertid et mer finmasket kvalitetshierarki, der "kvalitetsniva” og "kommersi-
ell masseappell” i hovedsak samvarierer negativt. Ulike informanter beskriver
litt forskjellige, men beslektede hierarkier: Institusjonsteatrene (iser noen fa og
sentrale av dem) ligger pa toppen. Film rangerer etter hvert ogsa hayt. Til for-
skjell fra for eksempel TV-séape er film kunst, ifglge "Jesper”. Mer kommersiel-
le uttrykksformer som sape og reklame (pa TV eller kino) rangerer derimot lavt.
Ogsa skuespillerstudenter som selv kan tenke seg a delta i slikt, har dette klart
for seg. Men det er ogsa forskijell pa sdpe og sape — og pa reklame og reklame:
Det fins intelligent, morsom og faglig velgjort reklame, og det fins darlig re-
klame, ifglge flere informanter. Det fins faglig sett rimelig anstendig sape og
faglig helt uakseptabel sape. Her bygger skuespillerstudentene sine vurderinger
pa faglig-handverksmessige kvaliteter, blant annet pa hvor mye tid som er satt
av til produksjonsprosessen. Sape produsert i hurtigtogtempo hgster skuespiller-
faglig forakt. Pa den tida da disse intervjuene ble gjort, hadde for eksempel
seriene "Venner for livet” og "Syv Sgstre” sveert lav status blant mine informan-
ter, mens ”Offshore” og "Hotell Caesar” (da med Toralv Maurstad'*® i en hoved-
rolle) hadde noe hgyere status. "Vestavind”, som kanskje heller burde kalles en
"TV-serie” enn en sape”, ble rangert enda hgyere. Pa den andre siden ga flere
informanter uttrykk for at reklame ofte rangerer kvalitetsmessig hgyere enn
sape, selv om det farste vel ma sies veere enda mer kommersielt. Det skyldes
selvsagt at en god del reklame er faglig velgjort — og dessuten intelligent og
morsom.

Skuespillerstudentenes faglige vurderinger og prioriteringer er altsa stort sett
forankret i et kvalitetshierarki, der ”kunst” rangerer hgyt og "kommersiell un-
derholdning” rangerer lavt: "Det er mer utfordrende a jobbe med serigse — eller
ikke serigse — men mer sann prosjekter som det blir lagt inn en kunstnerisk ver-
di i, som enten er ordentlig film eller ordentlig teater ..”, sier ”Olav”. Men alle
studentene er ikke like sterkt forankret i et slikt hierarki. ”Stein” registrerer nok
at mange skuespillere, serlig blant de eldre, aldri kan tenke seg a delta i noe sa
kommersielt som en reklameproduksjon:

De gamle skuespillerne, de ser pa reklame som "nei”! Og det er mange skue-
spillere som konsekvent ikke gjar reklame i det hele tatt. [Intervjuer: Hvor-
for?] Fordi de er mer kunstnere ... de vil ande og leve for kunsten da, og
ikke gjare reklame. [Intervjuer: Men de unge?] De unge, tror jeg, og siden

9 Toralv Maurstad er en av Norges mest framstdende, eldre karakterskuespillere. Hans deltakelse i "Hotell
Ceesar” i startfasen kan ha bidratt til & heve kvaliteten og statusen til denne sdpeserien, iallfall for en periode.
P& den andre siden deltok bade Espen Skjgnberg og Mona Hofland i "Syv Sestre”, begge meget veletablerte,
serigse eldre skuespillere. Det forhindret ikke at flere informanter rangerte denne sapen lavere enn ”Hotell
Ceesar”.
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det blir mer og mer media na, som kommer, sa blir det mer og mer behov for
skuespillere som tar reklamejobber. Og s tror jeg ogsa frilansskuespillere er
i en helt annen situasjon enn skuespillere som er utdanna herfra og har en
trygg jobb & ga til pa institusjonsteatrene, som har en fast inntekt,

sier han. Han mener altsa at mange av de eldre er preget av en ganske tradisjo-
nell skepsis mot det kommersielle. Selv har han imidlertid — som ung skuespil-
ler — fa motforestillinger mot a delta i for eksempel reklamefilm.

Selv om langt fra alle skuespillerstudenter avviser "darlig kommersiell under-
holdning” like sterkt, mottar de sterke signaler om a "holde seg pa matta”, sa
lenge de studerer ved Teaterhggskolen. | intervjumaterialet framstar Teaterhgg-
skolen som en noksa rettroende og konsekvent forsvarer av den kunstneriske
kvaliteten mot kommersialiseringens fristelser, blant annet gjennom handheving
av en sterk norm om at studentene ikke skal fa pata seg noen form for skuespil-
lerfaglig jobb utenfor skolen (for eksempel reklame eller dubbing) sa lenge de
studerer: "Her pa skolen er det ekstremt sann negativt innstilt til alle mulige
kommersielle ... [oppgaver utenfor studiet]”, sier ”Olav”.

Skuespillerstudenter — kommers og skam

A bevege seg ned pé det laveste” kommersielle nivaet av skuespillerfaglige
oppgaver og arenaer kan vere forbundet med stigmatisering, skam og tap av
faglig troverdighet. "Det a bli gjenkjent pa grunn av noe som ikke har noen
verdi kunstnerisk sett [det vil si TV-reklame], det ma veere helt forferdelig”, sier
for eksempel "Hilde”. Heller ikke "Vilde” gnsker & gjere TV-reklame. Hun har
riktignok alt gjort en slik reklame tidligere, men det er hun sveert lite forngyd
med: "Jeg har gjort en far jeg kom inn. For et oppvaskmiddel. Den var fryktelig
teit, og den gikk veldig lenge [hun puster tungt]”, forteller hun. Na som hun
snart har gjennomfart Teaterhggskolen, syns hun at hun bgr kunne slippe & opp-
tre som "selger”. A skulle opptre som “selger” opplever hun &penbart som fag-
lig nedverdigende. Hun er ogsa betinget skeptisk til & delta i sapeserier: "Mitt
gnske er vel a gjare ting som du selv har respekt for”, sier hun. Og & opptre som
"selger” gar altsa pa selvrespekten lgs.

"Cathrine”, som har skuespillerutdanning fra England, konstaterer at deltakelse
i alle typer sape virker mer eller mindre stigmatiserende for en skuespiller. Men
slik hun ser det, er den asketiske avvisningen av markedet mer typisk for kandi-
dater fra den norske Teaterhggskolen enn den var for hennes engelske kollega-

er:
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Jeg vet ikke sa mye om den norske Teaterskolen. Jeg har bare referanse fra
de som er mine venner som jeg har snakket med, som har gatt pa den norske
skolen. Og det er klart [at] til na har det vaert en trend der som har gatt pa at
"vi trenger ikke det!” Vi trenger ikke & lzere & selge oss, fordi at det skal man
ikke, og det pd en méate "deprives”**® - alts&, det forringer liksom yrket, da,
forringer kunsten pa en mate! Mens i England hadde vi det som eget fag vi, i
tredje klasse, Business. Rett og slett,

forteller ”Cathrine”. Sett med den utenlandsutdannete frilanserens utenfra-blikk
er norske teaterhggskolestudenter fortsatt preget av en asketisk avvisning av
kommersielle markedsfaringsstrategier. Hun mener at de (i trad med teorien om
fornektelse av gkonomien) frykter at neerkontakt med markedet skal forringe
kunsten”, det vil si pa en eller annen mate svekke den eller skitne den til. Selv
har hun mattet kjempe for a fa innpass pa det norske scenekunstmarkedet. Hun
har bade spilt sdpe og drevet aktiv egenmarkedsfgring. Men hun vet godt at det
medfarer en risiko for hennes rykte nar hun deltar pa slike kommersielle arena-
er. Etter hvert kan imidlertid den gkte tilstramningen av utenlandsutdannede
kunstnere bidra til gkt allmenn aksept for kommersielle strategier og ekspone-
ring pa det norske kunstfeltet.

Teaterhggskolestudenten ”Marianne™ er derimot helt avvisende til a spille sape.
Hun er ogsa skeptisk til a delta i musikaler eller revy. Uansett handler det om a
beholde den faglige selvrespekten:

Jeg har lyst til & bli — eller jeg dremmer om 4 bli sa pass bra i det jeg gjer, at
jeg har muligheter til & slippe & prostituere meg for noen ting som jeg egent-
lig ikke har noen tro pa. Jeg dremmer jo om 4 bli en sann type skuespiller
som kan velge selv. Hvor jeg kan vare et ar eller to eller fem ar et sted, og sa
kan gi meg inn i en fri gruppe og gjgre noe der for sa a vite at jeg har mulig-
het for tjene penger ogsa neste ar, for sa a bli med pa en film. Jeg drammer
egentlig om alt, jeg!

sier "Marianne”. Hun er altsa redd for & "prostituere seg” som skuespiller. Men
hva mener hun med det? Det handler i denne sammenhengen om & delta i pro-
duksjoner som er skuespillerfaglig/kvalitetsmessig veldig darlige, for eksempel
i norske sapeserier (slik som Offshore og Syv Sgstre). Hun ser likevel ikke bort
fra at hun kan bli nedt til & "prostituere seg” i en periode:

30 Det vil si, bergver, fratar en noe.
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Ja, det at jeg er forberedt pa at hvis jeg noen gang nar det malet, sa ma jeg i
hvert fall innom sann kanskje i en tiarsperiode, eller fem- eller femtenarspe-
riode, et eller annet, en periode i hvert fall der jeg er ngdt til a gjere ting som
jeg kanskje egentlig ikke kan helt sta inne for. [Intervjuer: Og det er - sape?]
Nei, a nei. Ikke sape. Sape vil ikke jeg gjere uansett,
sier hun. Det kan altsa komme pa tale & “prostituere seg”/skitne seg litt til i en
begrenset periode ved & delta i kommersielle aktiviteter. Men det fins en klar
grense for hva hun vil delta i. For "Marianne” gar den ved sapeserier.

En annen sak er at den asketiske avvisningen av kommersialisering kan gi gko-
nomiske gevinster pa lang sikt (Bourdieu 1986a). Og kunstnere som alt har
oppnadd hgy kunstnerisk anerkjennelse, kan ha akkumulert s& mye symbolsk

kapital at de har ”rad til” & delta i ganske kommersielle underholdningstilbud.™"

Askese eller pragmatisme blant skuespillere?

Den skepsisen mange skuespillerstudenter gir uttrykk for nar det gjelder & enga-
sjere seg i kommersiell aktivitet som sapeserier og reklame, er for en stor del
forankret i en prinsipiell kunstnerisk kvalitetsoppfatning, der slike ytringer
framstar som “darlige” — eller naermest som “urene” eller "smittefarlige”. Det
dreier seg om en asketisk holdning, i trad med den karismatiske kunstnerrollen.
Men skepsisen kan samtidig veere mer pragmatisk bestemt: A bevege seg ut pa
kommersielle arenaer medfarer en karrieremessig risiko. Det kunstneriske re-
nommeet star pa spill. Asketiske og pragmatiske diskurser er gjerne tett sam-
menvevde, slik at det kan vaere vanskelig a fastsla om den enkelte informant
avviser a delta i sape eller reklame av sterkt personlige og prinsipielle grunner,
eller om hun snarere unnlater det fordi det ville medfgre en kunstnerisk devalue-
ring i andres gyne.'** Hvis den primaere grunnen er at en slik devaluering vil
skape karrieremessige problemer, handler det mer om en pragmatisk risikovur-
dering. Enda mer pragmatisk ville det veere om man styrte unna reklame og sape
ene og alene fordi man fryktet a bli sa sterkt assosiert med en kjent rolle — deva-
luert eller ikke — at man vanskelig kunne skape ngdvendige illusjoner av a spille
andre roller i teater eller film. A fastsl& hvilken type begrunnelse som veier
tyngst i hvert tilfelle, er ogsa metodisk vanskelig: Prinsipielle, verbale begrun-
nelser kan selvsagt dekke over mer pragmatiske strategier. Men like vanlig er
det nok at aktgrer pa dette feltet selv ikke skiller klart mellom prinsipielle og
pragmatiske begrunnelser, det vil si at de har “'to tanker i hodet samtidig”. Slik

181 3f. for eksempel de anerkjente “serigse” skuespillerne Sven Nordin, Toralv Maurstad og Espen Skjgnberg,
som alle har deltatt i "lettere” TV-serier (jf. Mot i brastet, Hotell Caesar og Syv sgstre).
52 | bunn og grunn fins det riktignok neppe noen prinsipper som er helt uavhengige av andres blikk.
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avspeiler de ambivalente begrunnelsene kunstfeltets “dobbelte gkonomi” (jf.
Abbing 2002): Strevet for & oppna symbolske gevinster har forrang, men det
kombineres med pragmatiske strategier for & oppna gkonomiske gevinster.

Nar ”Bendik” ikke vil delta i reklame, fordi det ikke har noe med “skuespiller-
kunst” & gjere, og nar "Hilde” avviser TV-reklame fordi det ikke har noen
verdi kunstnerisk sett” (jf. foran), er begrunnelsene likevel ganske personlige og
prinsipielle. "Hilde” benekter saledes at hennes skepsis til TV-reklame bare
skyldes risikoen det innebaerer for framtidig karriere: "Jeg tror ikke det gar sa
mye ut over karrieren jeg, altsa! Men det er mest det at jeg ikke gidder a bli
gjenkjent pa grunn av det. Jeg skal i hvert fall ha noe igjen for a bli gjenkjent”,
sier hun. Det gar tydeligvis pa den personlige integriteten lgs. Samtidig ser vi at
hun gjer seg sine strategisk-markedsmessige vurderinger: Hun skal iallfall ”ha

noe igjen” for & bli gjenkjent!

Andre informanter formulerer klarere pragmatisk, markedsstrategiske vurde-
ringer. Den vanligste pastanden er at man bgr unnga kommersielle jobber fordi
man risikerer a "bruke opp ansiktet” sitt. Det er en risiko bade ved sape- og
reklamejobber. "Olav”, som hadde deltatt i sdpeserier far han kom inn pa Tea-
terhggskolen, uttrykte skepsisen slik:

Men siden Norge er sa lite, sd hvis man er ordentlig skuespiller, sa kan det —
i hvert fall i begynnelsen — virke litt darlig ut hvis man gjer for mye sant.
Seerlig pa film, tror jeg det kan ha mye a si. [...] Hvis man har et veldig kjent
ansikt som folk forbinder med for eksempel en sapeperson, som er pa TV en
gang i uka, - i hvert fall far man er blitt etablert som et kjent navn, sa kan det
veere vanskelig for serigse filmregissgrer a lage film med deg som hovedper-
son. [...] Men & gjere en enkel kort reklame, tror jeg kanskje ikke — jeg tror
det er verre & spille en sape, hvor folk virkelig forbinder personen din med
noe. [Intervjuer: Hvorfor er det slik?] [tenker] Fordi at — jeg tror folk som
sitter hjemme og ser pa sape; man blir liksom venn med den karakteren, eller
uvenn, man far et veldig forhold til en person. S& hvis man da skal spille i en
film etterpa hvor det er det samme ansiktet, sa vil alle de der fordommene,
om du vil, med den rollen som du har spilt i den der sapen, henge igjen. Litt.

"Vilde”, som tidligere har uttrykt en noksa sterkt personlig og asketisk motvilje
mot a vaere “selger”, begrunner ogsa etter hvert sin skepsis mot a delta i TV-
reklame mer strategisk-pragmatisk. Hun syns szrlig at TV-reklame er proble-
matisk; det er litt for kommerst”. Samtidig har hun vansker med & argumentere
helt konsekvent, ettersom hun har deltatt i — og fortsatt ikke har noe imot a delta
i — radioreklame:
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Ja, jeg synes liksom det er noe med det a sta og holde et sant produkt i han-
den og smile pent inn i kameraet [som er problematisk og kommersielt]. —
Nei, jeg skal trekke tilbake. Jeg ma trekke tilbake det med & bruke yrket mitt
til det. Det var litt feil sagt, for nar de tar meg pa stemmen, sa gjer jeg gjerne
det. Det handler jo bare om at man ikke vil bruke ansiktet sitt til ... Det som
er utrolig teit, er at sdnne stemmejobber er sa veldig bra betalt. Hadde det
ikke veert det, sa hadde jeg ikke gjort det. [Intervjuer: Nei, men samtidig sa
er de mer anonyme. Det er jo det du ...] Ja, de er mer anonyme, og derfor
gar det. Men poenget mitt er jo at da gar det bare pd min egen egoisme. At
jeg vil spare mitt eget ansikt. Jeg skulle gnske at jeg var sa pass sterk at jeg
hadde ... [Intervjuer: Jo, men ligger det en profesjonell risiko i a bruke an-
siktet sitt i reklame?] Ja, jeg tror det. [Intervjuer: Hvordan?] Du blir tatt litt
mindre serigst kanskje, hvis du reklamerer for Gilde eller sann ... Jeg vet
ikke, men kanskje det er sann at man tenker, OK han har ikke noen jobb, el-
ler han har ikke s3 mye jobb, s& da ma han kanskije gjare sanne ting. Jeg vet
ikke, kanskje jeg tar feil,

sier ”Vilde”. Hun foretar en mer eller mindre vellykket balansegang mellom
kunstneriske og strategiske hensyn i sin argumentasjon. Sitatet avspeiler den
grunnleggende dobbeltheten i mange av aktarenes tenkemate og handlingsvalg.

Et hovedproblem er at man — bade i forbindelse med reklame og sape — kan bli
for sterkt assosiert med en bestemt rollefigur, slik at publikum ogsa vil assosiere
til denne figuren nar man spiller mer serigse roller pa teater eller film. Ofte er
det dessuten knyttet noen problematiske kulturelle og skuespillerfaglige assosi-
asjoner til nettopp denne rollefiguren, som kan smitte over pa den serigse rollen.
Risikoen er szrlig stor nar man er ung og uetablert. ”Ellen” forteller for eksem-
pel at hun fikk panikk da hun skulle prgvefilme til "Hotell Cesar”:

Jeg skulle bare prgvefilme. Og da sa de at jeg matte skrive under kontrakt pa
tre ar. Og det skremte vettet av meg. Skrive under kontrakt pa tre ar! Hvis
man heter Toralv Maurstad og er sa pass kjent som han er, og har gjort sa
mye rart som han har, og alle vet hvem Toralv Maurstad er, uansett om han
spiller i Hotel Ceesar, sa tror jeg det er greit. [Intervjuer: Hvorfor er det greit
da?] Fordi da er han ikke bare den som spiller i Hotel Caesar, eller den som
spilte i Syv sgstre. Hvis man ikke heter Toralv Maurstad, og hvis man er litt
ung, veldig ung, og ikke har gjort s& mye pa forhand, sa kan man fort bli
”den som spilte i Syv sgstre eller Caesar” - og bare det. Det er det jeg er litt
skeptisk til. A bruke seg selv opp p en méte, pa den maten,
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sier hun. Man risikerer altsa a bli "innelukket” i den aktuelle rolleskikkelsen — &
bli ”lenket” til rollen. Det er bare veletablerte skuespillere som har opparbeidet
et sterkt faglig renommé, slik som Toralv Maurstad, som taler en slik ekspone-
ring uten tap av troverdighet.

Pa lignende mate risikerer man a bli for sterkt assosiert med en bestemt rekla-
merolle. "Jesper” erklarer for eksempel at han “neppe” noen gang kommer til &
gjare reklame. Han har allerede deltatt lenge i en kjent sapeserie, og sporene
skremmer:

Jeg mener det har gdelagt for meg at jeg har gjort seksti episoder av X-
sapen. For jeg bruker opp trynet mitt. Folk blir lei av & se pa det. Og hvis jeg
skal sta der og veere ALI Kaffe-gutten eller ALI Kaffe-mannen i to ar, sa er
det ingen som vil bruke deg til noe annet. De er lei ansiktet ditt. Men a bruke
stemmen, det er noe helt annet,

sier han.'*®

Selv de som prinsipielt gjerne stiller opp i reklame, deltar ikke i hva som helst.
Det fins god og darlig reklame fra en rent skuespillerfaglig synsvinkel — og det
fins produkter som man helst ikke vil assosieres med av mer politisk-moralske
grunner. ”Jorunn” har for eksempel ikke noe prinsipielt imot & delta i reklame.
Men om det er strategisk lurt & delta, er i hay grad betinget av den faglige kvali-
teten pa reklamen og av typen produkt:

Jeg tror ikke det er noe geerent i & veere med pa reklame. Det kommer helt an
pa hva det er for noe. Ja, det er helt avhengig av hva slags konsept det er pa
den helt spesifikke reklamen. For eksempel sann ”Always Ultra”-reklame —
damebindreklame. Det tror jeg ikke er noe sjakktrekk a veaere med pa. [Inter-
vjuer: Hvorfor det?] Nei, for den reklamen har en ... [pause] [Intervjuer: Er
det noen moralsk motvilje mot det, eller er det kunstnerisk ...?] Kunstnerisk,
rett og slett. Det er.. jeg synes den er patetisk, den er dum, og jeg vil ikke bli
assosiert med den. Derfor er det uinteressant. [Intervjuer: Men hvis det er en
kunstnerisk morsom eller god reklame, sa kan det i og for seg veere helt all
right?] Ja, det synes jeg,

svarer “Jorunn”. Ogsa Erik” sier et betinget ja” til reklame:

Kommer an pa. Reklamejobber kan man ta, sa lenge det ikke er for bleier og
bind, liksom. [Intervjuer: Neehei? Men hva da?] Hvis det har noe for seg. Jeg

153 Det vil si at & pata seg dubbe- eller radioreklamejobber er OK.
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stiller ikke opp pa hva som helst. Sann som Rimi og Rema stiller jeg ikke
opp, for det er jeg blitt spurt om a gjare.

"Erik” er enig med flere respondenter i at hovedrisikoen med reklame er at
“man bruker opp ansiktet sitt”. | tillegg legger han bade vekt pa at reklamen er
faglig godt laget ("morsom”, "god tekst”), og pa at han kan sta inne for det pro-

duktet det reklameres for. ”Jeg kan ikke sta inne for Rimi”, sier han.

Mest pragmatisk/strategiske og minst asketiske er noen av de yngre mannlige
skuespillerne/skuespillerstudentene. De definerer seg kanskje heller som "artis-
ter” enn som “kunstnere” (jf. kapittel 1.3 og 1.6), og de har gjerne erfaring som
frilansere, eventuelt ogsa teaterutdanning fra utlandet. Teaterhggskolestudenten
”Stein”, som har flere ars frilanserfaring (fra Norge) bak seg, inkludert institu-
sjonsteater og reklame, er den som gir klarest uttrykk for en slik posisjon nar
han sier at ”jeg er ikke noe sant teatermenneske — "alt for kunsten’ — jeg. Det er
veldig mange som er det. Men jeg er mer [slik] at ’jeg gjer den radioreklamen
for penger’” (jf. sitat i kapittel 4.3 foran).

Hvor gar grensen?

Alle informanter har visse forbehold mot & utnytte sin skuespillerfaglige kompe-
tanse pa kommersielle arenaer, enten det er pa dypt personlig-prinsipielt grunn-
lag, eller det er mer pragmatisk-karrieremessig begrunnet. Men det varierer fra
person til person hvor sterke disse forbeholdene er. Alle vil imidlertid antakelig
si at "det gar en grense” et sted; noen former for opptredener betraktes som sa
kommersielle eller faglig darlige at man aldri vil kunne delta i dem. Selv om
”Stein” er en type artist som gjerne tar pa seg reklamejobber, gar det en grense
ogsa for ham. Den gar ved "TV-shop™:

Jarl Goli er et eksempel p& at man - eller Knut Bjgrnsen*>, for eksempel,
som hadde far ... for meg iallfall ... hadde far en troverdighet som program-
leder eller som andre ting. Men sa gjer han TV-shop. Begge to har jo begynt
med TV-shops. Og TV-shop for meg ... som skuespiller sa er det en slags
.... L moraliteten ... i samfunnet n4, iallfall skuespillere ser at TV-shop er
siste stopp fgr man gjgr noe annet,

sier "Stein”. Det vil si: Skuespillere som driver med slikt, prostituerer seg i den

grad at de er i ferd med & definere seg ut av skuespilleryrket*>.

154 Jarl Goli, norsk frilansskuespiller, kursholder og TV-personlighet. Knut Bjgrnsen, TV-veteran.
55 Eller ut av journalistyrket (Bjarnsen).
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"Vilde” og "Marianne” sier for sin del begge klart "nei” til & delta i sape. Men
ved naermere ettersyn viser det seg at de ikke er sa konsekvent avvisende like-
vel: ”Nei, a nei. Ikke sape. Sape vil jeg ikke gjere uansett”. [Intervjuer: "Det er
helt uaktuelt?”] ”Forelgpig, ja. Her og nu. Kanskje jeg ma bite meg i tunga
imens ...”, sier "Marianne”. Og selv om "Vilde” sier klart "nei” til sape na som
hun ogsa har fatt engasjement i to ar ved et sentralt Osloteater, lekte hun tidlige-
re i intervjuet med tanken pa a delta i sape eller andre typer TV-underholdning.
Betyr det at det ikke er helt uaktuelt & delta i slikt?

Nei, altsa, jeg vil prave a la vaere. Far det kommer noe som er veldig bra. Sa
kommer det en kjempebra sitcom, sa skal jeg gjerne ... Kommer det noe
som er pa hgyde med Seinfeld eller Friends, sa skal jeg gjerne veere med pa
det,

sier "Vilde”. Sa grensene for hva det gar an & veere med pa, er tayelige. For den
enkelte aktar er det sparsmal om en avveining mellom en mulig stigmatisering
som "ikke serigs skuespiller”, en risiko for & bli for tett knyttet til en svaert kjent
rollefigur — og skonomiske fristelser (store penger og/eller darlig rad). Hvis
tilbudet — faglig og gkonomisk — er godt nok, gar det gjerne an a forhandle med
sin egen kunstneriske samvittighet om a fa lov a delta pa slikt.

Strategisk utnyttelse av kommersielle muligheter blant skuespillerstudenter
Kommersielle arenaer kan spille en tvetydig rolle for karrieren. A prostituere
seg” ved a delta pa slike arenaer kan apenbart veaere risikofylt. Men det kan ogsa
gi karrieren et puff framover. Kommersiell aktivitet kan virke positivt pa karrie-
ren, fordi det gir synlighet, framviser skuespillerfaglig kompetanse, gir yrkeser-
faring og bidrar til a bygge nettverk. ”Stein” etablerte seg som frilansskuespiller
for han kom inn pa Teaterhggskolen. Han spilte i en film, en fri teatergruppe og
pa biscenen til et institusjonsteater. Han gjorde ogsa fjernsynsreklame for et
stort og kjent firma. Det "hjalp meg veldig til sanne ekstrajobber”, forteller
"Stein”. Det bidro ogsa til andre reklamejobber — og mer generelt til en “positiv
eksponering”. "Jeg fikk ut trynet mitt da, til folk”, sier han. Han understreker
imidlertid at han aldri trengte & nevne selve firmaet i reklamesnuttene, hvilket
han oppfattet som "veldig deilig”. Reklamen var altsa ikke skamlgst kommersi-
ell og direkte; det hele framsto snarere som sma episoder, som “smasketsjing”,
ifglge ”Stein”. Det vil si det framsto nesten som vanlig skuespillerkunst. For
artisten ”Stein” er saledes det a krysse grensene mellom det hgye og det lave —
og mellom det institusjonaliserte og det frie feltet — ikke problematisk. Hans
reklameeksponering har stort sett bare fort til god markedsfering av ham selv
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som skuespiller. Sa lenge reklamen er velgjort, slik at han kan beholde sin skue-
spillerfaglige dyd, er dette positivt for karrieren.

”Cathrine”, som har skuespillerutdanning fra England, og som seinere bade har
deltatt i sdpe og reklame pa norsk TV, mener ogsa at slik eksponering har virket
positivt for karrieren. Riktignok har hun mgatt noe negativ kritikk i pressen. Hun
sier:

Det har virket positivt utelukkende, bortsett fra pressen. Det er pa en mate
der jeg har truffet — det var NN**® i en sammenheng som slaktet meg, og sa
at jeg burde holde meg til sdpeopera, nar jeg prevde a gjere serigst teater.
Men ellers har det veert utelukkende positivt. [Intervjuer: I hvilken forstand?]
At jeg har fatt et navn. At jeg har - sann som det ser ut da, klart meg rimelig
bra i forhold til at jeg har fatt interesse fra teatersjefer, faktisk, pa bakgrunn
av at de har sett meg i X-sépen®®’, kun. Jeg har fatt en masse arbeidserfaring
i forhold til film og derved ogsa et kontaktnett innenfor det.

Det er kanskje seerlig for studenter med utdanning fra utlandet (slik som ”Cath-
rine”) at sape og reklame kan fungere som en viktig kanal inn til det norske
skuespillerarbeidsmarkedet. ”Cathrine” innser likevel at deltakelse over lang tid
i "darlige” saper ogsa kan virke stigmatiserende og risikabelt for hennes karrie-
re. Hun er mindre skeptisk til reklame — og forteller:

Jeg har gjort reklame. Og det har jeg faktisk ogsa shoppa jobber pa. Til og
med s&nn at NN**® kom bort til meg og sa: ”Du er s& jeevli bra i den rekla-
men, kan ikke jeg fa prove deg?” Sa jeg har faktisk ogsa opplevd det som
positivt, jeg. [Intervjuer: Men er det ikke betenkelig & fa ansiktet sitt knyttet
til én bestemt reklame?] Ja, joss! Jeg har jo veert vaskepulver-damen i to ar.
[...] Men det er klart at - hva skal jeg si for noe da - jeg har jo fatt lov til &
gjere store, klassiske hovedroller pa et regionteater, etter & ha gjort den re-
klamen.

”Jesper” har bade erfart stigmatisering og positiv markedsfagring som faglge av
sin ganske langvarige deltakelse i en TV-sape. Det er som fagr nevnt risikabelt &
bli for sterkt assosiert i folks bevissthet med rollefigur i en TV-sape. Man risi-
kerer ogsa a bli mindre interessant for serigse instruktgrer. Men dette ma veies
opp mot de karrieremessige gevinstene: "Jeg er jo jevlig glad for at jeg har gjort
det, for jeg har fatt en fot innenfor, og jeg har truffet folk og fatt jobbet med

156 Tidligere teaterkritiker i sentral dagsavis.
157 Anonymisert.
158 Kjent norsk filmregisser.
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utrolig mange instruktgrer og faler at jeg leerte mye, og den kameratreningen er
veldig bra”, sier ”Jesper”.

Men oppsummeringsvis kan vi nok fastsla at alle skuespillerstudenter er seg
bevisst at det ma drives aktiv grenseforvaltning overfor det kommersielle feltet.
Alle har sine grenser nar det gjelder hvor langt de vil ga i retning av kommersia-
lisering. Men hvor denne grensen gar for den enkelte, varierer en god del - fra
nesten total asketisk avvisning til ganske offensiv utnytting av markedets mu-
ligheter.

Billedkunstnere: Flertydige grensemarkeringer overfor det kommersielle feltet.
Hvor gar da grensen mot det kommersielle for billedkunststudentene? Det er
patakelig at fa om noen billedkunststudenter eksplisitt framhever gkonomisk
fortjeneste som et hovedmotiv for den kunstneriske virksomheten. @konomiske
motiver rangeres gjennomgaende bak en rekke andre motiver og verdier. Betyr
det at billedkunststudentene fortsatt “fornekter gkonomien”? Det ser ikke slik
ut. Det virker snarere som om skillet mellom kunst og kommers har brutt helt
sammen blant disse kunststudentene. Dagens billedkunststudenter fornekter
ikke lenger gkonomien pa den maten som tradisjonelt har vert utbredt innenfor
kunstfeltet. Flere ser tvert om ut til & ha en malrettet strategi om a overskride
slike grenser og bringe kunstneren ut av elfenbenstarnet — det vil si a bryte med
forestillingen om kunstens autonomi. Neermere undersgkelser avdekker likevel
et mer komplekst bilde.

Noen fa billedkunstinformanter gar direkte inn i en sveert konvensjonell karis-
matisk kunstnerrolle og avviser tvert kommersielle kompromisser. Det gjelder
for eksempel "Peter”. Han "har sine prinsipper” og sin "integritet”, sier han:
"Jeg vil liksom ikke selge meg, pa en mate”. De som “selger seg”, er blant and-
re de som tar "portrettoppdrag og gjerne vil tilfredsstille kritikerne”. Det betyr
ikke at han mener at det ngdvendigvis er galt & male portretter:

Men det spars hva slags portrett det er, da. Det er noen som portretterer — la-
ger fryktelige portretter av fryktelige personer, holdt jeg pa & si. Og det kun-
ne vaert et konsept det, at du gjar det bare for pengene, og at det liksom stin-
ker av det pa en mate. Det synes jeg ... Jeg vil helst forhindre det,

sier "Peter”. For ham er det fortsatt viktig & avvise en slik form for kunstnerisk
“prostitusjon”. Det gar til ngd an a vaere kommersiell pa denne maten hvis man
samtidig opprettholder det distanserte kunstneriske blikket og legger til grunn et
kunstnerisk interessant konsept — det vil si hvis man anlegger et estetisk meta-
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perspektiv pa det & “veere kommersiell”! ”Peter” representerer et relativt tradi-
sjonelt kunstnerisk formsprak, ettersom han farst og fremst maler figurativt
(men ikke nyromantisk**®).

Ogsa "Bitte” startet opp som figurativ maler, far hun begynte a eksperimentere
en del med forskjellige "nye teknikker”. Hun avviser for sin del klart at kunsten
skal underordnes kommersielle hensyn: ”Jeg lager jo ikke kunst for & tjene
penger”, sier hun. Hun erklearer ogsa at hun er "veldig anti-reklame”. Og hun
frykter at det a male portretter som jeg ikke har noen interesse av”, kan “be-
sudle arbeidet mitt”. Ogsa "Bitte” er altsa tilbgyelig til & fornekte markedet pa
en mate som samsvarer med den karismatiske kunstnerrollen.

”Camilla” og "Marte”, som begge arbeider mye med nye teknikker”, har der-
imot et helt annet stasted. Begge gir uttrykk for at de har malrettede strategier
med sikte pa a bryte ned skillet mellom kunst og naeringsliv. "Camilla” syns
saledes at det er helt all right & "bisnisse litt” med sine kunstneriske produkter.
Hun har slett ingenting imot & lage ting som folk liker og vil kjgpe. Den tradi-
sjonelle, antikommersielle holdningen som lenge har radd innen kunstfeltet, er
etter hennes oppfatning avleggs. Hun tror ogsa at de unge kunstnerne tenker
mer som henne. Innenfor hennes generasjon er mottoet snarere: “Make money!
Altsa bare ... Var kommers, selg og lur dem trill rundt! Nei, ikke sann da. Men
lag sma fine ting som kan selges! Prgv & tjene penger sjel, og ikke ...”, sier
hun. Det er likevel grenser for hvor mye kommersialisering hun vil akseptere.
Hun vil ikke prostituere seg kunstnerisk. Samtidig gnsker hun a markere av-
stand til flere trekk ved den karismatisk-romantiske kunstnerrollen:

Jeg tror det bare betyr at kunstnere er blitt litt mer vanlige, at de ikke skal
veere sa rare lenger, og at alle er faktisk litt opptatt av det at det er ikke sa
ngye om det er kunst eller ikke, og jeg vil se litt straight ut, og jeg vil ikke
vaere sann raring som gar rundt og er rar for a synes, fordi jeg er ekshibisjo-
nist og sann. Men da vet jeg ikke hvor man skal plassere seg heller,

sier hun. ”Camilla” distanserer seg altsa fra den marginale outsider-posisjonen,
som Vi 0gsa gjerne assosierer med den romantisk-karismatiske kunstnerrollen.
Men hun er samtidig usikker pa hvilke alternative roller hun kan innta (jf. "vet
[jeg] ikke hvor man skal plassere seg heller”). Maleren "Kristian” syns ogsa at
det kan veere bra at kunsten og kunstneren “trekkes litt ned pa jorda” ved a eks-
poneres kommersielt for et marked. En viss grad av avmystifisering” kan vare

159 Det vil si at han ikke plasserer seg innenfor den tradisjonen som i Norge gjerne har vart knyttet til maleren
Odd Nerdrum.
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et sunt korrektiv — en ngdvendig utfordring, mener han. Og han syns slett ikke
det er "foraktelig” & "tjene penger” pa kunsten.

”Marte” har en enda mer offensiv holdning til det skonomiske feltet. Som
kunstner ser hun pa naringslivet som en viktig samarbeidspartner i tida fram-
over. For eksempel regner hun med at hun kan utnytte sin handverksmessige
mediekompetanse i naeringslivssammenheng. Hun vil gjerne pata seg rent "tek-
niske oppdrag”, for eksempel redigere digital video. Hun haper ogsa a veere
attraktiv som "stand-in” eller "vikar” i forskjellige naringslivs- og mediesam-
menhenger, for eksempel innen reklame og TV-produksjon. Om hun ser pa
dette mest som en bijobb for & tjene penger eller som en integrert del av sitt
kunstneriske hovedvirke, kan virke litt uklart og flytende. | utgangspunktet gns-
ker hun likevel a skille klart: Det dreier seg om & utnytte en opparbeidet kunst-
og mediefaglig kompetanse i bijobber, slik at hun kan fa rad til & satse for fullt
pa den kunstneriske hovedjobben (innenfor kunstinstitusjonen). Men hun mener
0gsa at man kan skape noe av selvstendig kunstnerisk verdi, selv om man gar ut
av kunstinstitusjonen og inn i rene medie- og naeringslivsjobber. Slik gjgr hun —
og flere andre informanter — seg ogsa til talskvinne (talsfolk) for en oppmykning
av skillet mellom kunstfeltet og andre samfunnsfelt — i trad med et postmoderne
kunstsyn (jf. hypotesen om at kunstinstitusjonen er i ferd med a ga i opplgsning,
jf. avsnitt 5.2 foran om "den avinstitusjonaliserte/postmoderne kunstnerrollen™).
Tror hun da at hun kan fa utfolde sine kunstneriske evner utenfor den tradisjo-
nelle kunstinstitusjonen, for eksempel ved a lage reklame eller underholdnings-
film i fjernsynet?

Kanskje! For jeg ser ikke de store skillene lenger mellom hvor kunsten skal
veere da, eller den tradisjonelle kunsten i galleriet. Det er ikke det at jeg har
lyst til & ga utenom galleriet, men jeg mener at kunsten har andre arenaer
ogsa enn bare galleriet,

svarer "Marte”.

Ifglge ”Camilla” og "Marte” inneberer ikke en slik apning mellom kunstfeltet
og andre, mer instrumentelle felt ngdvendigvis en prostituering av kunsten.
Samtidig er det viktig for dem a unnga det de oppfatter som virkelig prostitue-
ring. Det er altsa fortsatt viktig og mulig for dem & opprettholde sin kunstnerisk-
asketiske dyd. "Marte” vil for sin del ikke lage arbeider som hun vet kan “sel-
ge”, men som hun "ikke kan sté for selv kunstnerisk”: ”A male veldig vakre
landskapsmotiver, for en maler. Det vil jeg si er & selge seg ..”, sier "Marte”.
Apning av dgra til marked og naringsliv ma altsa skje pa en kunstnerisk for-
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svarlig mate. Man ma ikke "prostituere seg”; det ma ikke skje pa en slik mate at
man framstér som "e&relgs”, ifalge “"Marte”. A male klisjémessige portretter
eller stygge landskapsmalerier pa oppdrag ville for eksempel ga pa den kunstne-
riske &ren lgs (medfere “symbolsk devaluering™). A gjere handverksmessig god
reklame kunne derimot veere akseptabelt — "hvis det blir en erlig sak”, sier hun.
Men som fagkyndig "handverker” er hun ikke villig til & gjare hva som helst
som markedet ettersper. Hun sier:

Ja, men jeg haper at min virksomhet i en pengejobb vil vare i form av min
egenskap at jeg har kunstutdanning og kan et handverk. Og da bruker du
meg med kunstnerisk bakgrunn, og at jeg far da en viss autoritet, da. Og at
jeg kan ha sé&pass pavirkningskraft at jeg slipper & selge meg.'®

Selv om hun kan tenke seg a bruke sin kunstneriske kompetanse til a lage re-
klame, vil hun altsa ikke “selge seg”, det vil si "prostituere seg”. Det gar en
grense et sted — mellom erlig kunstnerisk arbeid og prostitusjon — ogsa for hen-
ne. Her ma hun sta vakt om bade den kunstneriske og den etisk-politiske inte-
griteten. Etisk-politisk ser det ut til at grensen gar ved a lage reklame for Frem-
skrittspartiet. Kunstnerisk gar den ved & ”la andre styre deg, styre ditt kunstne-
riske uttrykk”. "Marte” haper at hun har sapass ”pavirkningskraft at hun slipper
a selge seg”. Det er altsa den frie og selvstendige utevelsen av det kunstfaglige
handverket som star pa spill.

For andre billedkunststudenter er altsa grensekryssingen mellom kunst og neer-
ingsliv i seg selv en viktig del av det kunstneriske uttrykket. A blande det
kunstneriske og det kommersielle — det rene og det urene — kan gjares til en
sentral del av det kunstneriske "konseptet”. "Tove” har for eksempel gjort slik
grensekryssing og feltblanding til en hovedstrategi. Sammen med noen medstu-
denter har hun satset en god del pa kontakt med naringslivet:

Jeg tror jo selvfalgelig at den kommer til & bli noksa elendig til & begynne
med. Men som sagt, vi har jo drevet og prevd ut litt forskjellig og tenkt at
det ma da virkelig vaere mulig & kunne leve av & veere kunstner. Sa vi har
blant annet veert veldig mye ut av kunstmiljget og rundt i andre miljg for &
finne ut om man som kunstner kan brukes innen andre omrader, om man sit-
ter med noen egenskaper som er nyttige ellers i samfunnet, og veert mye i
kontakt med naringslivet,

1% Rolleoppfatningen kan ha noe til felles med Abbings "kunstnerhandverker” (jf. kapittel 1.3 foran og Ab-
bing 2002).
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sier hun. De har for eksempel veert en del i kontakt med utelivs- og underhold-
ningsbransjen, noe som har gitt noen oppdrag — iallfall om & presentere seg selv
pa noen konferanser og seminarer:

Vi har ikke den der tradisjonelle maten som man tenker pa nar du lgser et
problem. Det er jo en sann egenskap som kan brukes overalt, faktisk, men
det er ikke alle miljger som er like dpne for det. Og vi har vert i kontakt med
en del innenfor personalutvikling og sanne ting. Neringslivet er jo veldig
oppe og diskuterer hvordan kan man bruke kunst i en bedriftskultur. Det er
jo ganske viktig at en sper tilbake samtidig, hvordan kan kunst bruke neer-
ingslivet? Sann at det ikke blir den der ensidige utnyttingen,

fortsetter "Tove”. Hun ser altsa ut til & vaere ganske fremmed for kunstfeltets
tradisjonelt antikommersielle og asketiske diskurs — og tilsvarende apen for en
instrumentell og kommersiell utnyttelse av kunsten. Hun mener riktignok at det
fortsatt er slik blant mange kunstnere at det a gjgre arbeid knyttet til naeringsli-
vet er veldig lite populaert: For dem er det "deden”, hevder hun. Naringslivet er
i det hele tatt "hovedfiende nr. 1” for mange kunstnere. Men selv anser hun dem
som mener at det er galt a tjene penger pa kunsten, som “kjempereaksjonare”.
Pa denne bakgrunn er det ikke overraskende at "Tove” ogsa avviser kunstfeltets
motstand mot & kombinere undervisning med kunstnerisk arbeid. Ogsa det &
undervise har ofte vart sett ned pa som noe instrumentelt eller urent innenfor
kunstmiljger. "Tove” tar altsa avstand fra den asketiske antiinstrumentalismen
som gjerne er knyttet til den karismatiske kunstnerrollen.

Men innebarer virkelig slike strategiske grensekryssinger mellom kunst og
kommers (eller mellom kunst og undervisning) klare brudd med kunstfeltets
tradisjonelt asketiske antikommersialisme og antiinstrumentalisme? Blir kuns-
ten virkelig "besudlet” av det kommersielle nar det er selve grensekryssingen
som er gjort til gjenstand for kunstneriske undersgkelser — det vil si til objekt
for et distansert estetisk blikk? Det er ikke apenbart. Nar trivielle og kommersi-
elle objekter tas ut av sin vanlige brukssammenheng og gjares til ”kunst” innen-
for rammen av en installasjon eller en form for konseptkunst, taper de snarere
sin kommersielle trivialitet og urenhet. De blir gjort til "hgy kunst” — slik kon-
teksten langt pa vei har definert hva som er kunst, helt siden Duchamp stilte ut
et urinal i et kunstmuseum i 1917.

Pa den andre siden fins det apenbart noen former for sammenblanding av kunst

og kommers som ogsa den mest postmoderne konseptkunstneren ville avvise
som kunstnerisk uakseptable (eller “urene”). Hvis hun fortsatt vil unnga sym-
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bolsk devaluering, kan hun kanskje kommersialisere seg som Andy Warhol,
men neppe som Vebjgrn Sand.*® Séledes tar ogsé “Tove” avstand fra en del
kollegaer som "star og hogger litt byste som de selger for relativt mye pa bestil-
ling”. Slik kommersialisering n&ermer seg “prostitusjon”. Hun er ogsa klart
skeptisk til visse former for ”portrettmaling” av kjente personer. Ifglge "Tove”
er det

.. ikke pent! Nei. Men pa den annen side, sa er jo alle klar over at inntekten
skal komme et sted i fra. Og sa far man bare gjgre opp med seg sjel, tror jeg,
hva man kan forsvare. Jeg har det sann med meg sjgl, tror jeg, at jeg mye
heller bare vil ha en sann derre jobb i helsevesenet, enn pa en mate a prosti-
tuere det kunstneriske. Men det er det ikke noen allmenn, entydig oppfatning
av,

sier hun. Pa et eller annet niva er det altsa ogsa viktig for "Tove” a drive en
form for asketisk grenseforvaltning mot det kommersielle.

”Ole” — som bade arbeider med skulptur og nye teknikker — gir uttrykk for et
annet syn. Hans rolleoppfatning ligger nok nermere den “strategiske artisten”
enn den "karismatiske kunstneren”.'®? ”Ole” har for eksempel en pragmatisk
holdning til det & arbeide med offentlig utsmykning, noe som jo nettopp kan
betraktes som en litt “uren”, instrumentell bruk av kunsten. Han har erfaring
som assistent for skulptarer med offentlige utsmykningsoppdrag. Slike oppdrag
er noe skulptarer patar seg for & ha noe a leve av, ifglge ”Ole”. Han hevder at
det gir "en mulighet til at du kunne tjene litt penger pa noe som kan vere tem-
melig interessant, men ikke sa veldig god kunst”. Han vedgar riktignok at "det
er sa mye kommersielle kriterier som er satt for utsmykning at det finnes gren-
ser for hvilke rom du kan jobbe i”. Men i praksis vil nok ogsa de mest karisma-
tiske kunstnerne gjerne takke ”ja” til offentlige utsmykningsoppdrag — og mene
at de har sin kunstneriske integritet i behold.

”Ole” gar imidlertid lenger. Han beveger seg ogsa i det mer problematiske gren-
selandet mellom "kunst” og “industridesign”. Han kunne til og med tenkt seg a
jobbe pa et designkontor, og han vurderer serigst & ga over fra a studere skulptur
pa Akademiet til & studere industridesign pa Kunst- og handverksskolen. Han
praver nok ogsa et stykke pa vei — slik som "Tove” foran — a definere en slik
instrumentell designpraksis som et genuint kunstprosjekt. Han snakker i denne

181 Medieprofilert yngre, figurativ norsk billedkunstner, som har gjort suksess innenfor et kommersielt krets-
lgp, men hgstet liten anerkjennelse blant profesjonelle kunstnere og kritikere.
162 Jf. kapittel 4.3, avsnittet "artisten som strategisk aktgr”, foran.
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sammenheng om samarbeid med andre faggrupper (for eksempel arkitekter)
innenfor industridesignprosjekter som en “interessant scene”.**® "Ole” mener
ogsa at slikt urent og grenseoverskridende samarbeid mellom kunst og narings-
liv er i ferd med & bli mer vanlig blant de unge:

Ja, jeg tror det er blitt mer vanlig. Jeg tror virkelig at ndr man snakker om 90
prosent som [ikke]** lykkes osv., som greier & leve av kunstnerisk virksom-
het; jeg tror nok den prosenten kommer til & forandre seg. For man kommer
til & bli flinkere til 2 markedsfare kunsten og finne nye nisjer og scener for
kunsten. Jeg tror blant annet at - na er det noen damer her pa skolen ogsa,
skal ikke nevne navn, som har drevet en bar som et kunstprosjekt, og det er
klart at de kunne gatt rundt og solgt og levd av dette her. Men allikevel [de
iscenesetter det som] et kunstprosjekt. Eller hvis man var interessert i for ek-
sempel veiskilt, det er klart at de blir sponsa - man ma ga inn og finne nisjer
0g hente ut ressurser,

sier han. Han oppfatter ikke slikt samarbeid mellom kunst og neringsliv som
uheldig kommersialisering. “Ole” har ogsa beveget seg ut pa det kommersielle
feltet og modellert bankdirektarer. Det er “en mate a tjene penger pa” som en
del medstudenter nok ser ned pa. Men han er tilbgyelig til & "drite i hva folk
tenker om det han gjer. Gar han over til industridesign, vil det gi penger og
andre ressurser, som gjar det mulig for ham a realisere “egne” kunstneriske
prosjekter. Jobber innen industridesign defineres saledes dels bare som virke-
midler for & kunne gjgre kunstnerisk mer interessante prosjekter, men ogsa dels
som kunstnerisk interessante prosjekter i seg selv. Ser han noen fare for a bli
kunstnerisk tilsmusset”?

Det er nok fort gjort. Derfor ma man veere bevisst pa hva man gjgr. Man ma
veere bevisst pa hvorfor man egentlig gjar ting. Og da kommer det der at
man ma vaere bevisst pa arlighet. Man ma veere &rlig med seg selv og si
hvorfor gjer jeg egentlig dette?

Selv om ”Ole” ikke i utgangspunktet mener at en instrumentell bruk av kunsten
ber veere prinsipielt problematisk, er det ogsa for ham viktig & unnga kunstne-
risk prostitusjon. Det kan han hvis han som kunstner selv beholder den kunstne-
riske og moralske kontrollen over sin virksomhet, det vil si hvis han driver este-
tisk forsvarlig grenseforvaltning.

163 Det siste uttrykket er for gvrig helt i trdd med den avantgardistiske samtidskunstdiskursen.
164 Sett i sammenheng er det mest sannsynlig at han mener at 90 % ikke lykkes, mens 10 % lykkes.
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Selv om mange billedkunststudenter altsa — tilsynelatende ubesveeret — krysser
grensen mellom kunst og neringsliv, viser neermere studier at grensekryssingen
ikke er uproblematisk for de fleste av dem. Noen former for grensekryssing er
kunstnerisk hgyverdige, andre er kunstnerisk uakseptable. Dessuten er kunstne-
rens egen definisjon av sin praksis avgjerende: Han overvinner dilemmaet hvis
han greier a ta urene kommersielle elementer inn i kunstfeltet og fa det akseptert
som hgyverdig kunst.

Musikere: Flytende grenser.

Musikkfeltet er preget av enda mer uklare og flytende grenser mellom kunst og
gkonomi, iallfall etter intervjumaterialet mitt & demme. Musikkstudentene er
ogsa den av de studentgruppene jeg har undersgkt, som i praksis driver mest
markedsrettet aktivitet mens de studerer. Mange tar forskjellige typer musikals-
ke ekstrajobber ved siden av studiet. Det kan bade vare vikariater i serigse mu-
sikkinstitusjoner og jobber innenfor lettere musikkunderholdning. Enkelte mu-
sikkstudenter — som den klassiske sangeren ”Ole Jonny” — planlegger som nevnt
faktisk a krysse grensen fra klassisk til populeermusikk for godit.

Musikkstudentene markerer ogsa svakere prinsipiell motstand mot grensekrys-
sing mellom det kunstneriske og det kommersielle feltet under intervjuene. Den
ambisigse og relativt suksessrike diplomstudenten ”Leif Age” (blaser) — som
bade spiller samtidsmusikk og klassisk musikk — ville for eksempel ikke hatt
noen prinsipielle motforestillinger mot & spille i Melodi Grand Prix: “Jeg veit
ikke jeg. Det spars helt pa settingen, og hvem man skal spille sammen med”,
sier han. Han ville vurdert om det var hyggelige og dyktige musikere a spille
med, om det var morsomt a spille — og om det var godt betalt, sier han. Han
forteller ogsa at han driver og jobber med en popplate ”pa si”. Han mener det er
helt forsvarlig & gjere slikt hvis kvaliteten er god. ”Leif Age” synes & innta en
pragmatisk “spillemannsholdning” til hva og hvor han spiller. Anstendig hand-
verk, rimelig betaling og godt fagmiljg, er faktorer som teller mer enn estetisk
hgyverdig kvalitet. Han mener nok at det gar noen grenser for hva han kan eng-
asjere seg i uten & prostituere seg, men det synes uklart hvor disse grensene gar,
og hvor mye de betyr for ham.

Pianisten ”Johan” har en enda mer avslappet holdning til kommersialisering.
Han vet knapt om noe kunstnerisk arbeid han ikke kunne tenkt seg a gjere pa
grunn av at det er for kommersielt. Han er saledes "veldig apen pa det punktet
der” og ser "overhodet ikke” noen fare for a prostituere seg kunstnerisk. Han
kunne bade tenkt seg a delta i crossover-prosjekter og a spille "maneskinnssona-
ten for rockeband”, sier han. | slike sammenhenger er det riktignok viktig a
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veere oppmerksom pa bade kunstneriske og handverksmessige aspekter, men
han stiller ikke noen absolutte normative krav for hva som er bra”.

En av grunnene til at ”Johan” har en sa avslappet holdning til grensekryssing
mellom kunst og kommers, kan vare at han har gitt opp ambisjonene om en
profesjonell musikerkarriere pa hgyt niva — og i stedet orienterer seg mot en
yrkesrolle som regional musikkutgver og musikklerer i utkanten av det profe-
sjonelle kunstfeltet. Men den ambisigse musikkstudenten ”Anette” — som alle-
rede er godt i gang med en solid profesjonell kunstmusikalsk karriere — ser ut til
a veere omtrent like avslappet. Hun avviser slett ikke & utave "light music” for et
kommersielt marked; hun har selv flere ganger opptradt pa middager for forret-
ningsforbindelsene til en av Norges starste bedrifter; og hun har fatt kommersi-
elle oppdrag gjennom agent. Hun er heller ikke fremmed for & gjare reklame.

Blaseren "Vera”, som selv ikke har noen planer om a bli stor internasjonal so-
list, markerer derimot at den asketiske fornektelsen av det kommersielle ogsa i
noen grad gjer seg gjeldende innen musikkfeltet. Hun hevder at det er ”mange
som er redde for a selge seg sjal”. Det er viktig & "ta vare pa det kunstneriske”,
slik at man ikke blir sett pa som for "kommersiell”, sier hun. Hun mener det gar
noen "uskrevne regler” her, som markerer grensene mellom det kunstneriske og
det kommersielle. Hvor gar disse grensene?

Jeg veit ikke, jeg, svarer ”Vera”. Hvis du flyr rundt pa de bruneste pubene i
Oslo og spiller kantri og western, liksom, sa vet jeg ikke om du blir sett pa
som en stor, anerkjent musiker da. Og det a spille pa Titano-festivalen - ja,
na veit ikke jeg hva som er hva, men — .. [Intervjuer: Nei, men er det en del
jobber du ikke ville ta hvis du ble bedt om det?] Nei, jeg er ikke helt der. Jeg
gjer ikke jobber fordi andre skal synes at det er bra eller darlig, men jeg gjer
det. Da ville kanskije folk sagt at det - med seks ars utdannelse, trombone lik-
som - skal spille to later pa en musical og ga i badedrakt, er kanskje litt pa
kanten.

Selv om grenselinjene mellom kunst og kommers er svakere blant musikkstu-
denter enn blant andre kunststudenter, vil de ngdig stille opp gkonomisk fortje-
neste som et hovedmal for studium og/eller yrkeskarriere. Snarere tvert imot.
Gjennomgaende rangeres “stor gkonomisk ettersparsel etter det kunstneriske
arbeidet” lavt i det personlige verdihierarkiet ogsa blant musikkstudenter. Nar
det gjelder gkonomi, er hovedsaken at man tjener nok til & kunne overleve pa et
anstendig niva: ”Stor gkonomisk ettersparsel? Ja, ja - jo, det er viktig at man ...,
men det er ikke viktigst. Det er bare rett og slett spgrsmal om at man ma ha
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noen penger a leve av”, sier for eksempel ”Anette”. Jeg tror ikke det betyr sa
mye. Det er liksom fjernt fra det jeg holder pa med. Det er ikke penger i det i
det hele tatt”, sier "Vera”. "Det er ikke sa viktig a tjene gode penger, men at jeg
kan leve av det”, sier den klassiske sangeren "Ole Jonny” (som altsé er i ferd
med & orientere seg over i en popmusikerkarriere).

Men alt i alt er det musikkstudentene i mitt materiale som er minst avvisende til
a drive markedsrettet virksomhet. Den asketiske fornektelsen av markedet som
tradisjonelt har preget mye av kunstfeltet, har svakt fotfeste blant vordende mu-
sikere. Dette er neppe noen ny utvikling; det reflekterer neppe framveksten av
en postmoderne og/eller avinstitusjonalisert kunstnerrolle. Det er starre grunn til
atro at vi har a gjere med et mer generelt og varig seertrekk ved musikkfeltet og
musikkutdanningen. Musikk framstar som et mer mangfoldig kunstfelt enn de
andre kunstfeltene — og musikkutdanningen som en mer heterogen kunstutdan-
ning enn de andre kunstutdanningene. Musikkfeltet preges av en ganske bred og
variert etterspgrsel fra markedet. Tyngden og bredden av denne etterspgrselen
gir vanskelige kar for en ideologi basert pa asketisk avvisning av markedet.
Mange unge billedkunstnere opplever derimot knapt etterspgrsel i det hele tatt,
mens unge skuespillere fra Teaterhggskolen ofte (iallfall inntil de seinere ara)
gar inn i et statlig beskyttet og konsekrert institusjonsteaterkretslgp — relativt
skjermet fra markedet. Nar musikkstudentene er mindre asketiske enn de to
andre kunststudentgruppene, kan det dessuten henge sammen med at de utgjer
en mer variert studentgruppe. Flere av dem har aldri har hatt planer om a bli
profesjonelle kunstnere pa hgyt niva. De er derfor ikke mer asketiske i forhold
til markedet enn de fleste andre yrkesaktive.

5.8 Kunstnerrolle og kunstfelt. Oppsummering og avslutning

Heller ikke analysen i dette kapitlet gir sterke holdepunkter for at unge kunstne-
re beveger seg med stormskritt mot en allminneliggjort og avinstitusjonalisert
kunstnerrolle. De fleste kunststudentene identifiserer seg fortsatt relativt sterkt
med rollen som profesjonell kunstner. De plasserer ogsa gjennomgaende denne
rollen pa et ganske veldefinert kunstfelt med klare grenser. En god del av dem
vil riktignok heller kalle seg ”skuespillere” og "musikere” enn ”kunstnere”.
Andre oppfatter seg snarere som “artister”. Men de "bruker” likevel ofte ”kuns-
ten” og det "kunstneriske” som viktige kvalitets- og grensemarkarer i definisjon
og utgvelse av egen yrkesrolle. De utgvende kunstnerne (her skuespillerne og
musikerne) kan dessuten skille mellom to forskjellige kvalitetshierarkier — ett
kunstnerisk og ett handverksmessig. Dermed kan de og skille mellom to slags
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yrkesstolthet, bade over prestasjoner pa hgyt kunstnerisk niva og over godt
handverk innen lettere underholdning.

Analysen i dette kapitlet gir saledes liten statte til hypotesen om at den avinsti-
tusjonaliserte, postmoderne kunstnerrollen har fatt sterkt gjennomslag; det vil si
at skillet mellom kunst og ikke-kunst er visket ut, og at Den Store Kunsten er
avgatt ved dgden (jf. Baudrillard 1983, Svendsen 2000). Men noen fa billed-
kunstinformanter definerer seg likevel naermest inn i en slik kunstnerrolle. De
gnsker ikke a hegne om kunsten som noe adskilt fra det gvrige samfunnsliv. De
vil snarere ta med seg sin kunstneriske kompetanse og utgve den innenfor and-
re, mer verdslige samfunnsomrader (for eksempel media). Lojaliteten til det
faglige handverket og til den kunstneriske sjangeren varierer for gvrig mellom
kunstfelt. Skuespillerstudentene og musikkstudentene vektlegger den hand-
verksmessige kompetansen hgyt og er i hovedsak sjangerlojale. Mange billed-
kunststudenter har derimot forlatt det tradisjonelle handverket til fordel for kon-
septkunst og nye teknikker. De framhever da kanskje ny mediefaglig kompetan-
se pa bekostning av tradisjonell kunstnerisk handverkskompetanse. Kanskje
skifter de ogsa mellom ulike kunstneriske teknikker og sjangere i lgpet av stu-
die- og yrkeskarrieren.

Selv om kunststudenter generelt er tilfreds med at kunstneryrket er et "fritt
yrke”, er det bare billedkunststudentene som skiller seg klart fra andre profe-
sjonsstudenter ved a feire den grenselgse friheten i trad med den tradisjonelle
bohemrollen. Og heller ikke billedkunstnerne framstar som himmelstormende
bohemer. For gvrig synes den store friheten som knytter seg til kunstneryrkene,
a vere et tvetydig gode: Den gir uendelige muligheter, men kan 0g medfare
store belastninger. De utgvende kunstnerne (seerlig skuespillerne og musikerne i
dette materialet) ma dessuten veie frihet/selvstendighet opp mot det kollektive
samarbeidet som oftest kreves av disse kunstnergruppene.

Kunstneryrkene oppleves dessuten — og i gkende grad — som risikoyrker. De gir
usikre utsikter bade til jobb og inntekt; de byr pa stor usikkerhet nar det gjelder
kunstnerisk anerkjennelse; og de representerer i hgyere grad enn mange andre
yrker en type eksistensiell risiko nar det gjelder selveksponering. Noen infor-
manter betrakter imidlertid usikkerheten som kunstnerisk fruktbar og stimule-
rende: Den kan bidra til gkt kvalitetsmessig konkurranse, og den kan gi den
enkelte utever noen stimulerende utfordringer — ja, et seeregent ”spenningskick”
knyttet til selve eksponeringen for et publikum.

Konkurransen kan imidlertid ogsa fa et destruktivt preg. Strategisk adferd, intri-
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ger, kniving, allianser, baksnakking, sjalusi, overdreven selveksponering og
skjult maktkamp preger ifglge studentene i noen grad alle de aktuelle kunstfel-
tene. Men slike fortellinger ma veies opp mot parallelle fortellinger — dels fra de
samme informantene — om godt samarbeid, kollektiv solidaritet og personlig
involvering.

Kunststudentene i dette materialet forteller ikke entydige historier om kunstfel-
tet som “en gkonomisk verden snudd pa hodet”. Tvert om er det mange av dem
som pa den ene eller andre maten har krysset grensen mellom det kunstneriske
og det kommersielle. Flere av skuespillerstudentene har gjort reklame eller TV-
sape eller kan tenke seg a gjere det i framtida. Andre avviser klart a drive med
den slags. Men for alle skuespillerstudentene er forholdet til det kommersielle et
problematisk prinsipielt grenseforvaltningsspgrsmal. Det fins noen mer eller
mindre klare og betydningsfulle grenser for hvor kommersiell den enkelte kan
tenke seg a vaere. Noen av billedkunststudentene praver ogsa malrettet & kom-
mersialisere seg. Men de har — i mangel av noe egentlig marked — mindre mu-
ligheter for det. Dessuten bedriver de helst en form for pseudo-
kommersialisering. Det vil si at de gjer kommersialiseringen til del av et kunst-
nerisk konsept; de betrakter det kommersielle med et distansert estetisk blikk.
Det er blant musikkstudentene at grensene mellom det kunstnerisk og det kom-
mersielle synes a vaere mest flytende — og den estetiske asketismen dermed sva-
kest. Mange av dem kan godt tenke seg a krysse grensen mellom eksperimentell
samtidsmusikk, tradisjonell klassisk musikk og popmusikk som utgvende musi-
kere. Men ogsa musikkstudentene har noen individuelle grenser for hvor langt
de vil ga nar det gjelder kommersialisering. De Vil ngdig stille opp gkonomisk
fortjeneste som et hovedmal for studium og yrkeskarriere. Trass i sterke end-
ringstendenser har kunstnerrollen beholdt viktige karismatiske eller "fortrylle-
de” trekk.
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6 KUNSTUTDANNING

6.1 Innledning

Selv om hovedformalet med denne studien er & undersgke (endringer av) kunst-
nerrollen helt generelt, ma vi huske pa at det empiriske sgkelyset er avgrenset il
kunststudenter ved noen serskilte kunstutdanninger. Om den analysen av
kunstnerroller som jeg har gjort i kapittel 4 og 5, er gyldig for unge kunstnere
mer generelt, vet vi derfor strengt tatt ikke. Vi ma regne med at unge mennesker
under kunstutdanning pavirkes sterkt — bade nar det gjelder ferdigheter, hold-
ninger og verdier — av det leeringsmiljget som de ulike utdanningene tilbyr, et-
tersom det nettopp er leering/sosialisering som er formalet med slik utdanning.
Dermed skulle en tro at utdanningstida ville fa varige virkninger for de framti-
dige kunstnernes forhold til kunstnerrollen. I hvilken grad bidrar de ulike kunst-
utdanningene i dag til a reprodusere den karismatiske kunstnerrollen? Og i hvil-
ken grad bidrar de til & sosialisere til nye kunstnerroller, for eksempel til en
postmoderne kunstnerrolle eller en rolle som kunstnerentertainer, slik de er
beskrevet i kapittel 1.3 foran?

Kunstutdanninger er ganske forskijellige, bade nar det gjelder organisering, pe-
dagogiske tradisjoner og gvrig verdiforankring. Med bakgrunn i hovedproblem-
stillingen for denne undersgkelsen er det interessant a konstatere at det likevel
kan avdekkes noen allmenne kjennetegn og endringstendenser knyttet til kunst-
nerrollen pa tvers av forskjellige kunstutdanningsmiljger (kapittel 4 og 5). |
dette kapitlet rettes imidlertid sgkelyset primart mot forskjellene i lzeringsmiljg
— 0g mot hvilken betydning de har for formingen av framtidige kunstnere.

Kunstutdanning har ikke bare til funksjon a bibringe kunstneriske ferdigheter
og/eller utlgse et kunstnerisk talent. Som fer nevnt kan kunstutdanningen ivare-
ta en rekke andre funksjoner: Uformell sosialisering til kunstnerrollen og byg-
ging av nettverk inn til det aktuelle kunstfeltet; seleksjon og sortering av rekrut-
ter til de ulike trinn i det profesjonelle kunsthierarkiet — og kanalisering av and-
re ut av det profesjonelle kunstfeltet; sertifisering av de utvalgte som verdige til
en profesjonelle kunstnerkarriere; provisorisk tilfluktsrom og/eller ”varmestue”
i noen ar for en del rekrutter; utdanning av “stgttepersonell” — og "overskudds-
reservoar” for et kunstfelt preget av overrekruttering (jf. kapittel 3.3 foran).
Hvilke av disse funksjonene som har starst vekt, varierer fra den ene kunstut-
danningen til den andre. | dette kapitlet rettes altsa sekelyset mot forskjeller og
likheter mellom kunstutdanningene — med de forannevnte funksjonene som
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bakteppe. Jeg fokuserer sarlig pa sosiologiske forskjeller nar det gjelder studie-
struktur, studieinnhold og -verdier og pa forholdet mellom studium og omgivel-
ser (serlig arbeidsmarked). Det vil bli tegnet et idealtypisk bilde av tre hoved-
typer kunstutdanning, der Kunstakademiet, Teaterhggskolen og Musikkhggsko-
len, alle Oslo'®, tjener som konkrete eksempler.*®

I denne sammenhengen ma vi ogsa huske pa at det dreier seg om tre studier som
er ganske forskjellige nar det gjelder formell oppbygning og tidsbruk: Kunst-
akademiet og Teaterhggskolen var pa intervjutidspunktet — og er fortsatt — tre-
arige profesjonsutdanninger, selv om begge na drgfter pabygning med master-
tilbud i trad med den sakalte kvalitetsreformen for hgyere utdanning. Teater-
hagskolens skuespillerlinje tilbyr et felles studielgp uten sarskilte fordypnings-
retninger. Akademiet tilbed pa intervjutidspunktet ulike former for spesialise-
ring, for eksempel innenfor maleri, skulptur og grafikk. Men som vi skal se, var
denne linjedelingen” langt pa vei i ferd med a viskes ut (jf. kapittel 6.3). Mu-
sikkhggskolen har en helt annen og mer variert studiestruktur. Skolen tilbyr for
det forste sakalte kandidatstudier pa fire ar. Her kan studentene velge mellom
flere ulike spesialiseringer (utgving i klassisk, improvisert musikk/jazz, folke-
musikk; kirkemusikk; komposisjon; musikkpedagogikk med mer). Musikkhgg-
skolen tilbyr ogséa hgyeregradsstudier — bade master/hovedfag og diplom. Ogsa
pa masterniva tilbys forskjellige spesialiseringer. Alle de tre hovedtypene studi-
er har imidlertid det til felles at en eller annen form for praktiske opptaksprgver
spiller en sentral rolle under opptaksprosessen.

De tre sentrale kunststudiene i Oslo danner altsa hovedgrunnlaget for den kvali-
tative analysen. Men som sammenligningsgrunnlag vil jeg ogsa trekke inn noen
erfaringer fra andre typer kunststudier, sarlig kunstutdanninger i andre land.*®’
Her er det bare erfaringene til noen fa skuespillerinformanter jeg har kunnet
trekke ordentlig veksler pa, ettersom jeg ikke har hatt med andre med hovedut-

185 Det er verdt & understreke at framstillingen gir en idealtypisk framstilling av hvordan sentrale trekk ved
disse utdanningsinstitusjonene kom til uttrykk hos informantene pa intervjutidspunktet — altsa i perioden
1998-2001. Hvilke endringer som har skjedd med utdanningsmiljger/-strukturer seinere, har jeg ikke under-
sokt. Jeg har heller ikke prgvd & "kontrollere” informantenes fortellinger mot andre informasjoner. Det vil si:
Jeg tar ikke stilling til om beskrivelsene er rimelige eller urimelige. | denne undersgkelsen er det nettopp
informantenes fortellinger som stér i fokus.

186 Den utgvende regionale musikkutdanningen har ogs& mange fellestrekk med Musikkhggskolen i Oslo som
studiemiljg. Men den regionale utdanningen har hittil bare tilbudt utdanning pa kandidat-/bachelor-niva.

187 Andre aktuelle/relevante norske kunstutdanninger er ikke bergrt i dette kapitlet. Det gjelder for eksempel
Akademi for scenekunst ved Hagskolen i @stfold, Nordisk Institutt for Scene og Studio (NISS) (Oslo), Barratt
Due Musikkinstitutt (Oslo), Bardar Danseinstitutt (Oslo), forskjellige forskoler til hayere billedkunstutdan-
ning (jf. Strykejernet kunstskole (Oslo), Asker kunstskole, Mglla kunstskole (Moss), Nordland kunst- og
filmskole (Kabelvag), m.fl.).
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danning fra utlandet i det kvalitative utvalget.'®® Det overordnete eller bakenfor-

liggende hovedspgrsmalet i analysen er imidlertid i hvilken grad disse ulike
utdanningsmiljgene bidrar til helt forskjellige kunstnerroller — eller om kunst-
nerroller langt pa vei reproduseres og endres uavhengig av ulikheter i kunstut-
danningsmiljger.

Men farst skal vi se nsermere pa sgkningen til kunstfaglig utdanning.

6.2 Sekningen til kunstfaglig utdanning

Sgkning til kunstfaglig utdanning i Norge

Far studentene blir tatt opp ved en kunstfaglig utdanning, har de gjennomgatt en
lang prosess preget av mer eller mindre direkte sosialisering og seleksjon til
kunstutdanning og kunstneryrker. | kapittel 4 foran har jeg analysert hvordan
kunststudentene gjenforteller og gjenfortolker viktige aspekter ved denne sosia-
liserings- og seleksjonsprosessen: Mange forteller om en “tidlig utvelgelse”, en
sterk motivasjon og en opplevelse av "kunstens ngdvendighet” i trad med den
karismatiske kunstnerrollen. Vi har ogsa sett at kunstnerbefolkningen generelt
har gkt kraftig de siste 20-30 ara (jf. kapittel 3.2). I hvilken grad avspeiler den
sterke motivasjonen blant kunststudentene og gkningen i kunstnerbefolkningen
en mer allment gkt interesse for kunstutdanning og kunstneryrker blant dagens
unge? Og i hvilken grad gir denne interessen seg uttrykk i gkt sgkning til kunst-
utdanning? Tilgjengelig utdanningsstatistikk kaster et visst lys over slike
spgrsmal.

Det er rimelig & anta at gkningen i kunstnerbefolkningen henger sammen med
en gkt interesse for kunstfag blant ungdom — og en tilsvarende gkning i sgk-
ningen til kunsthggskolene. Andel elever ved estetisk studieretning (musikk,
dans og drama) i videregaende skole gkte klart pa 1990-tallet, nemlig fra 0,8 % i
1990 til 2,5 % i 1997. Det var ogsa flere i videregaende skole som valgte form-
givningsfag i denne perioden (gkning fra 4 % til 6,7 %).'®° Antallet som sgkte
kunstorienterte fag, gkte altsa klart i denne perioden, men det var ikke snakk om
noen massetilstramning. | hvilken grad denne gkningen var tilbuds- eller etter-
sparselsstyrt — eller begge deler — vet jeg ikke.

188 Tre unge yrkesaktive skuespillere i utvalget hadde som far nevnt sin profesjonelle kunstutdanning fra
utlandet (jf. kapittel 2.2). I tillegg hadde to av Akademistudentene og to av Teaterhggskolestudentene pa
forhand en kortere eller lengre kunstfaglig utdanning fra utlandet bak seg.

189 Data innhentet fra Utdannings- og forskningsdepartementet.
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En kan ogsa registrere gkt sgkning til hgyere kunstutdanning i Norge de siste
tyve-tredve ara. Men utviklingstendensene er ikke entydige. Vi ser imidlertid at
det har veert en kraftig og langsiktig (men ikke helt kontinuerlig) gkning i sgk-
ningen til Statens Teaterhggskole — iallfall siden tidlig pa 1990-tallet (tabell 15).
Fra 1993 til 2004 er sgkertallet blitt mer enn doblet. @kningen har veert serlig
sterk etter tusenarsskiftet — ikke minst fra 2003 til 2004. Et relativt stabilt fler-
tall blant sgkerne er kvinner (samme tabell), mens det til slutt tas opp omtrent
like mange gutter som jenter (til sammen 8-10 studenter i hvert kull).

Tabell 15. Sgkere til Statens Teaterhggskole,
skuespillerlinja, 1993-2004.*

Arstall Antall sgkere | Andel kvinner
1993 405 65%
1994 470 63%
1995 435 60%
1996 471 62%
1997 502 64%
1998 508 67%
1999 549 67%
2000 554 69%
2001 630 69%
2002 655 68%
2003 671 70%
2004 843 68%

Nar en skal vurdere den gkte sgkningen til Teaterhggskolen, ma en ogsa ta med
i betraktningen at det i samme periode har veert etablert eller prgvd etablert nye
norske utdanningstilbud for vordende skuespillere (jf. Bergen Teaterskole (na
nedlagt), Akademi for Scenekunst (Jstfold) og Nordisk Institutt for Scene og
Studio (NISS)) (jf. Mangset 2004). 1 tillegg er en rekke norske skuespillerstu-
denter rekruttert til utenlandske teaterskoler (jf. nedenfor). Selv om en god del
rekrutter altsa er blitt kanalisert til disse andre utdanningene, har det veert en
kraftig gkning i sgkningen til Teaterhagskolen.

Vi kan ikke registrere en tilsvarende sterk gkning i sgkningen til Statens kunst-
akademi i samme periode. Vi ser riktignok (tabell 16) at antall sakere gkte en
god del fra midten av 1980-tallet til midten av 1990-tallet. Men etter 1996 har

70 Sgkertallene er stilt til rédighet av Statens Teaterhggskole.
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sokertallet stagnert eller gatt tilbake, slik at det na bare er litt flere sgkere enn
det var i 1986. Men utviklingen av sgkningen til Kunstakademiet i Oslo ma ses i
sammenheng med veksten i sgkningen til andre profesjonelle kunstutdanninger i
Norge og utlandet. | samme periode har for eksempel kunstakademiene i Bergen
og Trondheim styrket sin posisjon. Antall sgkere til Kunstakademiet i Bergen
gkte for eksempel fra 161 i 1986 til 268 i 1999.'™* Det ma bety at sekningen til
kunstakademiene samlet sett har gkt en god del. Vi ser for gvrig at det er et
relativt stabilt kvinneflertall ogsa blant sgkerne til Akademiet i Oslo. (Derimot
varierer det fra ar til ar om det er jente- eller gutteflertall blant opptatte studen-
ter.)

Tabell 16. Sgkere til Statens kunstakademi
i perioden 1986-2003. 7

Arstall Antall Andel Andel
Sgkere Kvinner
1986 306 6,5%
1987 308 6,2%
1988 339 6,5%
1989 346 7,8%
1990 390 4,9%
1991 364 6,9%
1992 438 6,4%
1993 422 62% 6,4%
1994 475 64% 5,5%
1995 481 63% 5,2%
1996 525 60% 6,1%
1997 449 56% 5,6%
1998 465 64% 4,7%
1999 424 64% 4,7%
2000 385 59% 7,3%
2001 398 57% 5,5%
2002 319 63% 6,9%
2003 326 65% 8,3%

Men utviklingen av antall sgkere sier kanskje ikke sa mye: Inngangsporten til
kunstutdanninger er som nevnt oftest trang; mange mgter en lukket dgr. Opp-

71 Tall stilt til radighet av Kunstakademiet i Bergen.
72 Materialet er stilt til rédighet av Statens Kunstakademi. Jeg har ikke hatt tilgang til opplysninger om
kjgnnsfordeling blant sgkerne for perioden 1986-92.
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taksandelen ved de to kunstakademiene i Oslo og Bergen varierer gjerne mel-
lom rundt 5 % og rundt 8 % (jf. tabell 16), mens bare 1-2 % av sgkerne vanlig-
vis kommer inn ved Statens teaterhggskole i Oslo (Mangset 2004). Det er sale-
des mulig at mange potensielle sgkere til hgyere kunstutdanning gir opp alt fgr
sgknadsfristen.

Sgkning til kunstfaglig utdanning i utlandet.

Mange som gnsker & studere kunstfag, mgter altsa stengte porter inn til de nors-
ke kunstutdanningsinstitusjonene. Flere av dem sgker seg derfor til tilsvarende
utenlandske institusjoner. Andre drar rett til utlandet uten farst a ha sgkt om
opptak ved en norsk institusjon. Kanskje sgker de til utlandet av rent faglige
grunner: Norske ungdommer som har villet studere film, har for eksempel lenge
veert henvist til institusjoner i utlandet (for eksempel til Sverige eller USA),
ettersom vi inntil de seinere ara ikke har hatt noen egen norsk filmhggskole.
Andre ungdommer har kanskje dratt til England for spesielt & studere musikkte-
ater eller til Frankrike for & studere mime eller fysisk teater. Andre igjen kan ha
ment at de ville finne studietilbud som er kvalitativt bedre enn den norske tea-
terhggskolen, musikkhggskolen eller kunstakademiene utenlands. En del sgker
nok ogsa til utlandet av ren utferdstrang eller av andre grunner.

Tall fra Statens lanekasse for utdanning viser at antall norske kunststudenter i
utlandet gkte kraftig pa 1980- og 90-tallet — i takt med den generelle gkningen i
antall utenlandsstuderende. Antall utenlandsstudenter i “estetiske fag” ble nes-
ten doblet fra 1986-87 til 1993-94.® Antall utenlandsstudenter i “kunstfag”*"*
ble deretter mer enn doblet fra 1994-94 til 2002-03 (jf. tabell 18 nedenfor). De
fleste (vel 72 % i 2002-03) norske kunststudentene i utlandet faller i kategorien
"kunst/kunsthandverk”. Knapt 13 % studerer musikk, knapt 7 % teater, vel 5 %
dans/opera og vel 3 % studerer film/foto (jf. tabell 17 nedenfor). Men her er det
grunn til & merke seg at Lanekassens kategorisering av studier neppe bygger pa
noen helt klar avgrensning av profesjonell kunstutdanning”. Antakelig blir
“kunstfagstudenter” avgrenset en del videre i utenlandsstatistikken enn i tilsva-
rende statistikk over kunstfagstudenter innenlands. Den noksa upresise katego-
rien "kunst/kunsthandverk” byr pa sarskilte problemer. Den favner nok i ho-
vedsak “billedkunst og kunsthandverk”, men den fungerer ogsa som en restka-

8 Tallopplysninger fra Statens l&nekasse for utdanning viser at det var 450 utenlandsstudenter av denne typen
i 1986-87, mot 802 i 1993-94.

174 Det vil si dans/opera, foto/film, billedkunst/kunsth&ndverk, musikk og teater. Det er vanskelig ut ifra
Lanekassens materiale & sla fast om kategorien “estetiske fag” i perioden 1986-93/94 dekker akkurat de
samme utdanningene som de jeg har slatt sammen i kategorien ”kunstfag” for perioden 1994/95-2002/03.
Men uansett forteller tallene om noen hovedtendenser i utviklingen av rekruttering til kunstutdanning i utlan-
det i perioden 1986-2003.
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tegori for ”kunstfag” som ikke faller naturlig inn under de gvrige kunstfagkate-
goriene (dans/opera, foto/film, musikk, teater). Alt i alt kan derfor Lanekassens
statistikk gi et litt overdrevent inntrykk av antall norske kunstfagstudenter i
utlandet, hvis man leser den ukritisk. Samtidig ma man huske pa at definisjonen
av “profesjonell kunstner” og “kunstfagutdanning” stadig vil veere et forhand-
lings- og stridsspgrsmal pa kunstfeltet. Hvilke studier som er “innenfor”, og
hvilke som er "utenfor”, er aldri gitt en gang for alle. Brukt pa en ngktern mate
kan saledes Lanekassens statistikk vare nyttig, serlig for & belyse endringsten-
denser og fordeling (mellom kunstfelt, mellom land, osv).

Storbritannia er fortsatt uten sammenligning det enkelte utlandet som mottar
flest norske kunststudenter: 44 % av alle norske utenlandskunststudenter studer-
te i Storbritannia i 2002-03. Over % av disse igjen studerte ”kunst- og
kunsthandverksfag”. Og selv om antallet som studerte teater (i hovedsak skue-
spillerutdanning) og dans/opera, er mye lavere, er det trolig flere norske studen-
ter i disse kategoriene i Storbritannia enn i Norge (tabell 17).}”> Men Storbritan-
nia hadde tidligere en enda mer dominerende plass som studieland for norske
kunststudenter. Pa slutten av 1990-tallet studerte hele 65 % av de norske uten-
landskunststudentene i dette landet (tabell 18 nedenfor). Tidligere studerte ogsa
relativt mange (20 % i 1994-95) i USA. Langt ferre gjer det i dag (6 % i 2002-
03). Det er ogsa relativt mange norske utenlandskunststudenter (9-13 %) som
studerer i andre nordiske land — primeert i Danmark eller Sverige (tabell 18).

Den starste endringen i studieadferd pa dette feltet er imidlertid knyttet til gk-
ningen i antall norske kunststudenter i Australia. Utviklingen avspeiler en mer
generell trend: Australia er vinneren pa et stadig mer kommersialisert interna-
sjonalt studiemarked. Mens bare én norsk kunststudent studerte i Australia i
1994-95, hadde antallet norske kunststudenter i dette landet vokst til hele 456 i
2002-03. De utgjer nesten 23 % av alle norske utenlandskunststudentene dette
aret (tabell 17 og 18). Australia er dermed klart det nest mest populere studie-
landet for norske utenlandskunststudenter. Sgkningen til andre land enn Storbri-
tannia, Australia, USA og de nordiske land er langt mer beskjeden. Men noen
land rekrutterer studenter pa sarskilte kunstomrader (jf. foto/filmstudenter til
Tsjekkia og musikkstudenter til Tyskland, Nederland og Sveits).

Det er ogsa grunn til & merke seg at det er klart flere kvinner enn menn blant de
norske kunstfagstudentene — ogsa i utlandet. Det er ikke overraskende, ettersom

' En helt ngyaktig sammenligning kan riktignok vaere vanskelig, ettersom kategoriene (jf. skuespillerutdan-
ning, profesjonell kunstutdanning) ikke er helt presise og sammenlignbare.
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de fleste undersgkelser av folks interesse for kunstfag og kunstforbruk viser
kvinnedominans. Det var 63 % kvinner blant kunstfagstudentene i utlandet ge-
nerelt i 2002-2003 (tabell 17). Det var ogsa klart flere kvinnelige enn mannlige
kunststudenter i de fleste enkeltland. Graden av kvinnedominans varierer med
hvilke kunstfag studentene serlig sgker i det enkelte land. Kvinnedominansen
er stgrst blant dans-/operastudentene: 9 av 10 studenter i denne kategorien er
kvinner. Det er ogsa klart kvinneflertall blant "kunst-/handverkstudentene” og
blant teaterstudentene, mens det er mannsflertall blant musikkstudentene og
film-/fotostudentene.
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Tabell 17. Norske kunstfagstudenter i utlandet 2002-2003 etter fag, land og

kjgnn.'"®
Dans/ Foto/ Kunst/ Mu- Tea- Totalt %-for- %
ope- Film kunst- sikk ter deling Kvin-
ra hénd- pé ner
verk land
Storbrit. 61 24 673 65 55 878 44,0% 68%
Australia 19 411 18 8 456 22.8% 60%
Danmark 1 76 38 31 152 7,6% 61%
USA 8 3 65 33 16 125 6,3% 55%
Sverige 13 1 38 29 5 86 4,3% 64%
Italia 3 1 45 1 1 51 2,6% 67%
Nederland 5 0 17 18 6 46 2,3% 61%
Tyskland 3 1 16 17 2 39 2,0% 56%
Frankrike 3 1 17 3 28 1,4% 68%
New 0 1 20 2 2 25 1,3% 48%
Zealand
Canada 0 0 14 2 2 18 0,9% 67%
Spania 1 0 14 1 0 16 0,8% 69%
Finland 0 0 5 2 3 10 0,5% 60%
Sveits 0 0 1 7 1 0,5% 56%
Polen 0 3 3 1 0 0,4% 29%
Tsjekkia 0 5 1 0 0 0,3% 33%
Afrika 0 1 1 3 0 0,3% 60%
Andre” 5 0 22 12 1 40 2,0% 60%
Totalt 108 61 1439 253 136 1997 99,8%
%-forde- (1997)
ling pé 5,4% 3,1% 72,1% 12,7% 6,8% 100,1%
kunstfelt
Totalt, %- 91% 41% 65% 44% 64% 63%
andel
kvinner

176 Samme kilde.

7 Omfatter andre europeiske land, Asia og Oseania, Latin-Amerika.
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Tabell 18. Antall utenlandsstudenter i kunstfag (=dans/opera, foto/film, bil-

ledkunst/ kunsthandverk, musikk og teater) over tid (1994-95 — 2002-03

(annethvert &r), fordelt pa land.™

Land 1994-95 1996-97 1998-99 2000-01 2002-03

Storbr.. 493 (53%) 879 (61%) 1179 (65%) 958 (53%) 878 (44%)
USA 190 (20%) 199 (14%) 187 (10%) 164 (9%) 125 (6%)
Danm. 43 (5%) 63 (4%) 66 (4%) 102 (6%) 152 (8%)
Sverige 41 (4%) 71 (5%) 72 (4%) 62 (3%) 86 (4%)
Neder- 28 (3%) 36 (2%) 52  (3%) 40 (2%) 46  (2%)
land

Tyskl. 27 (3%) 29  (2%) 40 (2%) 33 (2%) 39 (2%)
Frankr. 24 (3%) 43 (3%) 33 (2%) 40 (2%) 28 (1%)
Italia 21 (2%) 21 (1%) 21 (1%) 25 (1%) 51  (3%)
Sveits 12 (1%) (0%) 9  (0%) 12 (1%) 9 (%)
Finland (1%) (0%) 11 (1%) (0%) 10 (1%)
Tsjek. (1%) 11 (1%) 14 (1%) (0%) 6  (0%)
(Slov.)

Canada (1%) 12 (1%) 14 (1%) 13 (1%) 18 (1%)
Polen (1%) (1%) (0%) 6  (0%) 7 (0%)
Dster. (1%) (0%) 5 (0%) _ _

179

Spania (0%) 7 (0%) 13 (1%) 17 (1%) 16 (1%)
Austral. (0%) 19 (1%) 62 (3%) 267 (15%) 456 (23%)
New _ _ 8  (0%) 23 (1%) 25 (1%)
Z.180

Afrika 0 (0%) 1 (0%) 5 (0%) 4  (0%) 5 (0%)
Andre 16 (2%) 35 (2%) 19 (1%) 34 (2%) 40 (2%)
land

Totalt 935 101%) 1452 (98%) 1819 (100%) 1817 (99%) 1997 (100%)
Endr. 100 155 195 194 214

absl.

tall*®

78 Kilde: Tabellen er utarbeidet p& grunnlag av data stilt til radighet av Statens lanekasse for utdanning.
79 Fra 2000-02 regnes @sterrike inn under kategorien “andre land”

80 Egr 1998-99 ble New Zealand regnet inn under kategorien “andre land”.
181 Antall studenter i 1994-95 er brukt som sammenligningsbasis (= 100).
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Det er altsa fortsatt et sterkt “overtrykk” av potensielle rekrutter til det norske
kunstfeltet. Det har 0g veert en klar gkning i sgkningen til profesjonell kunstut-
danning de seinere ara. Et stort og gkende antall norske ungdommer tar dess-
uten nd kunstutdanning i utlandet. Nar de fleste av dem etter hvert kommer
hjem, bringer de med seg erfaringer som er forskjellige fra de som kunststuden-
tene hjemme har ervervet. Det er grunn til & tro at den store tilstremningen av
unge kunstnere med slik erfaring vil bidra vesentlig til endringer av det norske
kunstfeltet generelt — inkludert endringer av kunstnerrollen — &ra som kommer.
For det farste bidrar de til et allment press pa det norske kunstfeltet (utdannings-
institusjoner, arbeidsmarked, offentlige stgtteordninger) rett og slett fordi de er
sa mange. For det andre pavirker de hele kunstfeltet fordi de antakelig bringer
med seg andre erfaringer, verdier og holdninger enn de som tradisjonelt har
preget norske kunstnere.

6.3 Kunstakademiet — lgsgjengerliv i tilfluktsrom

Et sveert fritt studium atskilt fra den gvrige verden

Hva serpreger Kunstakademiet som studiemiljg — og hvordan bidrar dette stu-
diemiljget til 4 sosialisere studentene til kunstnerrollen? Mange billedkunstin-
formanter peker pa den ekstremt frie studiesituasjonen til studentene ved Kunst-
akademiet i Oslo. De tegner et bilde av et studium nesten helt uten pedagogiske
rammer og krav. Studentene har en bortimot grenselgs frihet til & bruke studieti-
da til nermest hva de vil. Det fins knapt noe obligatorisk studietilbud, skal vi
tro informantene. Kontakten med lzerere er ofte sporadisk og stort sett frivillig.
Samtidig er kontakten med verden utenfor begrenset. Fa billedkunststudenter far
“prgvd ut” sin kunstfaglige kompetanse i direkte kontakt med den profesjonelle
kunstinstitusjonen (formidling, salg) fer studiet er avsluttet. Her skiller de seg
seerlig fra musikkstudentene (jf. kapittel 6.5 nedenfor).

Den frie studiesituasjonen kan virke bade forlokkende og byrdefull. Noen
kunststudenter utnytter friheten fullt ut til skapende kunstnerisk arbeid; andre
slaser (etter noen informanters syn) bort mye tid til ufruktbar lediggang. Flere
studenter ser ut til, s langt mulig, & fortrenge at det kommer et liv etter studie-
ne. "Anne-Berit” sier for eksempel: ”"Nei, jeg synes Akademiet - og det er et
problem - er noksa hermetisk. Det er liksom en sann fristall hvor man morer seg
sa lenge man kan [latter]”. ” Anne-Berit” syns derfor ikke at studiet forbereder
helt godt til & utave kunstneryrket etter endt studium. Mange har det veldig
bekymringslgst ved Akademiet”, sier hun litt bekymret: "Det er veldig opp til
hver enkelt hvor mye man gjer ut av det. Man kan faktisk bare subbe rundt der
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og ikke gjare noe”. Slik fungerer studiet (etter noen informanters syn) langt pa
vei som et "provisorisk tilfluktsrom” (jf. kapittel 3.3. foran).

”Bitte” gir uttrykk for tilsvarende synspunkter. Hun trives i og for seg selv med
studiet, men:

... det er greit nok, men det kan vere litt lite inspirerende, fordi det er sa
mange studenter som ikke jobber s& veldig mye. [Og videre:] Det er noen
som, til og med farstearsstudenter jeg har hart om, som ikke gjorde noe pa et
helt semester. De gjgr ingenting,

hevder hun. Den store friheten i studiesituasjonen er altsa tvetydig. Kanskje er
frineten bade det mest positive og det mest negative ved kunstutdanningen og
kunstneryrket, ifglge "Bitte”. Denne dobbeltholdningen til den frie studiesitua-
sjonen deles av flere, iser kvinnelige, informanter. ”Marte” syns egentlig at
friheten passer godt for henne, for: ”Jeg synes det er utrolig deilig at det er helt
fritt her, at du selv velger hvilke kurs og workshops du skal delta pa”, sier hun.
Samtidig kunne hun gjerne gnske seg et litt fastere studietilbud. "Bitte” sier
omtrent det samme. Hun gnsker seg ”noe mer struktur, noe mer samlethet”.
Men hun gnsker seg slett ikke et sa skolepreget opplegg som det hun mener
preger Kunst- og handverksskolen (Oslo). Ogsa "Camilla” understreker den
store friheten ved akademistudiet, men ser samtidig de samme dilemmaene.
Hun finner likevel at friheten fungerer godt for henne selv:

Det er mange som har vert kritiske pa at man stapper folk inn i et hus og
sier: Lag noe! Og sa skal de komme ut og vere utdanna, liksom. Men jeg
tror det er bedre & ha den friheten da, men det er fordi det funker bra for
meg, eller har funka,

sier hun.

Det kan altsa se ut som om det er flere kvinnelige enn mannlige studenter i det
kvalitative intervjumaterialet som er opptatt av det dilemmafylte ved den studi-
emessige friheten. (Vi opererer riktignok med fa informanter, sa dette er en litt
usikker konklusjon — bade nar det gjelder dette materialet isolert og mer gene-
relt). De samme informantene synes a mene at den grenselgse friheten er et
starre problem for en del medstudenter enn for dem selv. Friheten er bra for
meg, men problematisk for alle andre! Enkel logikk tilsier her at noen tar feil'®.
Denne subjektivistiske dobbeltholdningen kan avspeile at flere informanter faler

182 Eventuelt at jeg har trukket et skjevt utvalg av kunststudenter som taler friheten sarlig godt.
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et visst ubehag ved eksplisitt & kreve en strammere studiestruktur. De innser nok
at den store friheten og lase studiestrukturen har noen problematiske kostnader,
som aktualiserer sarskilte pedagogiske tiltak. Men et krav om strammere stu-
diestruktur kan samtidig tolkes som et smaborgerlig og byrakratisk brudd med
den karismatiske kunstnerrollens ubetingete frihetsideal. Skal man selv definere
seg som en av de fa utvalgte, bar man derfor betakke seg for en pedagogisk
tilstramming.

"Tove” er kanskje den som gir sterkest uttrykk for en dobbeltholdning til den
store pedagogiske friheten ved Akademiet. Pa spgrsmal om hun syns studiet
forbereder studentene godt til & utgve kunstneryrket, svarer hun:

Nei, det synes jeg ikke. Jeg synes det er altfor lite fokusering pa livet etterpa.
Jeg synes det er veldig fint, fordi du har den muligheten til refleksjon. Du
har simpelthen muligheten til & ga her i fire ar uten a gjere noen ting. Det er
kanskje eneste gang i livet at du har muligheten til virkelig & ga inn i noe,
hvis du vil det. Men jeg synes egentlig det er & gjgre studentene en bjgrne-
tjeneste. Det tror jeg er mye av grunnen til at mange fullstendig detter bort
nar de er ferdig her, at de da tar noe sann ped-sem eller noe sann, fordi plut-
selig gar det opp for dem at — herregud [na ma jeg ga noksa uforberedt ut og
klare meg som yrkesaktiv kunstner*®]!

Dermed skulle en kanskje vente at "Tove” ville gnske seg et mer strukturert
studieopplegg. Mener hun at akademistudiet er for fritt? ”Nei, det synes jeg
ikke. Overhodet ikke”, svarer "Tove”. Selv om hun klart ser problemene med
den store friheten, gnsker hun ingen innskrenkning av den, nar hun blir direkte
konfrontert.

Den frie studiesituasjonen har gitt den ganske suksessrike (iallfall gkonomisk)
figurative mannlige maleren "Gunnar” mulighet til & redusere kontakten med
studiemiljget til et absolutt minimum, selv om han fortsatt formelt har status
som student ved Akademiet. Pa spgrsmal om hva slags strategier studentene ved
Akademiet bruker for a etablere seg i yrket, svarer han derfor:

Det vet jeg lite om, jeg har veldig lite kontakt med andre folk enn de - jeg
kjenner nesten ikke de jeg gar ut sasmmen med engang. De siste to arene har
jeg nesten ikke jobbet pa skolen i det hele tatt, jeg har hatt mitt eget atelier.
Sa jeg har veert utenfor skolen i nesten tre ar, jeg.

183 Det som stér innenfor hakeparantesen, er altsé min antydning av en mulig fortsettelse av informantens
utsagn.
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Han har heller ingen formening om i hvilken grad studiet forbereder studentene
godt til & uteve kunstneryrket, for ”[du] kan si at jeg er i den situasjon at jeg
aldri har fulgt opp noen undervisning pa Akademiet. | det hele tatt - eller alts3,
jeg har fulgt opp undervisningen i forhold til den professoren jeg har hatt [....],
sier han. Den sveert frie studiesituasjonen gir altsa enkelte studenter mulighet til
a trekke seg nesten helt ut av det kollektive studiemiljget og arbeide noksa iso-
lert i sitt eget atelier som en hvilken som helst annen selvstendig billedkunstner
av ”den gamle skole”.

Linjedeling og sjangerblanding

Akademiet synes saledes & ha en ganske lgs pedagogisk struktur. Flere infor-
manter — slik som ”Anne-Berit” og "Camilla” — peker pa at studiet ikke er inn-
delt i klare "linjer” eller "klasser”. Men ogsa pa dette punktet er utsagnene tve-
tydige. Idealet ser ut til & vaere at studentene skal innga i en klassisk tosidig
mester-svenn-relasjon med hver sin professor (jf. "Gunnars” utsagn foran) — og
ikke i en klassesituasjon. Men ettersom hver enkelt professor representerer en
bestemt type faglig-teknisk spesialisering og kompetanse (for eksempel "figura-
tivt maleri”, installasjon™), danner de studentene som er knyttet til en bestemt
professor ("mesterens fglge™), pa sett og vis likevel en slags klasse” eller "lin-
je”. Saledes bade har man og har man ikke "linjer” ved Akademiet: "Jo, pa én
mate er det jo - det er jo forskjellige linjer: maleri, skulptur, og sa har vi ogsa en
linje for figurativt maleri, som jeg har gatt pa de siste tre arene”, sier derfor
”Gunnar”.

I hvilken grad informantene oppfatter at det fins en intern linjedeling ved Aka-
demiet, kan ogsa henge sammen med deres holdning til kunstnerisk sjanger-
blanding og -kryssing. "Gunnar” er fortsatt relativt trygt forankret i det figurati-
ve maleriet. For ham blir det saledes naturlig & oppfatte det som om det fins
“linjer”. ”Tove” har derimot et langt mer bevegelig forhold til kunstneriske
teknikker. Hun forteller:

Da jeg begynte pa Akademiet, hadde jeg en bakgrunn fra Kunst- og Hand-
verksskolen, sa hadde jeg vert oppe i Kabelvag pa kunstskolen der, mens
den var aktiv, og vart veldig rettet mot skulptur og tredimensjonalt. Sa da
jeg kom hit, var jeg veldig hypp pa de litt her digitale media, og det sa jeg da
jeg sekte, at det var det farste jeg ville begynne med. Men da jeg kom inn
her, s& var de overhodet [ikke utstyrt for/forberedt pa undervisning i digitale
media]. Det var en bitteliten Mac, og det far du liksom ikke gjort noe serlig
pa. Sa det farste halvaret mitt her var jeg pa Atelier Nord, hvor jeg fikk opp-
leering pa computer og video. Sa de to farste arene mine var pa det. Sa jeg
tror den eneste grunnen til at jeg var pa skulptur[”linja”], var at skulptur var
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pa en mate den avdelingen som tok alle andre uttrykksformer, fordi det pas-
set ikke maleri, ikke pa grafikk og sant noe. Sa da havnet pa en mate alle
andre teknikker pa skulptur. Sa det er grunnen til at na folk sgker fra skulptur
og over pa elektroniske media.

For en kunstner med "Toves” kunstneriske profil, far dermed linjedelingen liten
mening. Hun er en "ekte” crossover-kunstner, som forholder seg noksa pragma-
tisk og fleksibelt til den mer eller mindre institusjonaliserte "linjedelingen” ved
Akademiet.

Fraveeret og/eller opplasningen av klare linjer eller klasser ved Akademiet av-
speiler saledes dels det sterke frihetsimperativet som rar ved studiet, dels end-
ringer innenfor flere kunstuttrykk i retning av sjangerblanding og crossover.

Filosofisk vending

De sjanger- og disiplinopplgsende tendensene i samtidskunsten har gatt hand i
hand med en gkt interesse for teori. Denne tendensen avspeiler seg ogsa i ut-
danningen ved Akademiet. Man kan si at det har skjedd en "filosofisk vending”
i samtidskunsten, sa vel som i billedkunstutdanningen. Her skiller utdanningen
av billedkunstnere seg klart fra de andre kunstutdanningene, isar fra scene-
kunstutdanningene (jf. nedenfor om Teaterhggskolen). Kanskje kan denne for-
skjellen knyttes til skillet mellom skapende og utgvende kunstnere? | sa fall
burde komponiststudenter og forfatterstudenter ogsa vere bergrt av den filoso-
fiske vendingen, men det sparsmalet har jeg ikke hatt mulighet til & undersgke
naermere. Kanskje har forskjellen ogsa a gjgre med ulik grad av mer allmenn
akademisering av ulike kunstarter (jf. musikkvitenskap og kunsthistorie som
mer akademisert enn teatervitenskap?).

"Ole” forteller iallfall om et hgyt teoretisk-filosofisk ambisjonsniva ved Aka-
demiet:

De kjerte ganske hardt ut med teori da jeg begynte her, sa jeg fikk et lite
sjokk faktisk. Jeg har sett pa meg selv som ganske interessert i de tingene der
og ganske reflektert. S3 kommer jeg inn her, og sa er det virkelig pa vanvit-
tig hayt niva. Det er langt over - hva skal jeg si - ex. phil., og det er mange
folk som ikke har det en gang, sa jeg tror nok det var mange som fikk sjokk.
Men na har de gira veldig ned, og latt mer de som er interessert i teori [fa
velge/konsentrere seg om det]. Det er jo kunstnere og studenter her som har
jobbet bare med teori, stilt ut mer tekster og - men det er jo ogsa interessant,
synes jeg.
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I hvilken grad teorinivaet er "vanvittig hgyt”, skal jeg ikke ta stilling til her.
Men ogsa andre billedkunstinformanter gir uttrykk for sterk interesse for ulike
teorikurs (jf. estetikk, filosofi, kunsthistorie).

Utdanning og yrkesrelevans

Flere billedkunststudenter regner med — men kanskije uten helt  ta det inn over
seg sa lenge de studerer ved Akademiet — at bare et mindretall blant dem vil
komme til & greie a etablere seg som profesjonelle billedkunstnere etter endt
studium. "Ole” sier at "jeg tror folk er pinlig klar over at det er bare - altsa den
der 90-prosenten som faller fra”.

Ogsa "Gunnar” har hgrt at det er 90 % av akademistudentene som vil matte gi
opp kunstnerkarrieren. "Tove” erkjenner for sin del at ”veldig mange, de aller
fleste” ikke lenger vil kunne fortsette som yrkesaktive kunstnere noen ar etter
avsluttet studium. Hun trgster seg likevel med at de mest motiverte (underfor-
statt: deriblant hun selv) vil lykkes:

Jeg kjenner kanskje til [de] fire-fem-seks siste arene hvor jeg har hatt tett
kontakt med folk som har gatt her, og jeg synes allikevel det gjenspeiler seg
som at det er de folkene som hele tida har hatt de hgyeste ambisjonene, som
blir veerende, og det synes jeg er en enorm trgst da, a vite at det er de folkene
som vil det mest, som allikevel [lykkes, blir vaerende] - at det er mulig da.

Utsagnet kan tolkes som en direkte illustrasjon av Pierre-Michel Mengers tese
om at den karismatiske ideologien bidrar til & skjule eller tildekke den grunn-
leggende usikkerheten eller risikoen de unge kunstnerne star foran (jf. kapittel
3.2 foran og Menger 1989). Selv om de vet at de fleste vil falle fra, beholder
mange en "blind tro” pa at nettopp de selv vil lykkes.

Vanskene med 4 fa innpass pa de kunstneriske arbeids- og oppdragsmarkedene
etter studiet bidrar likevel til at flere studenter stiller spgrsmal ved opplegg av
og innhold i akademistudiet: Gir studiet den kompetansen studentene trenger
nar de skal etablere seg som profesjonelle kunstnere? Flere studenter gir uttrykk
for en viss uro over studiets relevans for framtidig arbeidssituasjon. Men fa
kommer med eksplisitt kritikk, enn si med konkrete alternativer til radende stu-
dieorganisering og studiemiljg. Flere er som nevnt bade svart forngyd og gans-
ke urolige over “den store friheten”. ”Marte” er ogsa bekymret over at "studiet
ikke forbereder meg til hverdagen”, men for gvrig foreslar hun ikke noe alterna-
tivt studieopplegg. "Tove” syns som far nevnt at det er altfor "lite fokusering pa
livet etterpa”, men hun har ingen botemidler a foresla. ”Anne-Berit” peker like-
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vel pa behovet for noen alternative studietilbud. P& sparsmal om studentene for
eksempel kunne trenge "en innfaring i norsk kulturliv”, svarer ”Anne-Berit”:

Ja, en innfgring i norsk kunstliv, en innfgring i hvordan man for eksempel
kan arrangere utstillinger, altsa, det gjar man jo pa avgangsutstillingen, men
jeg synes ikke det nesten er nok. Jeg synes at man bgr [ha informasjon om] —
pressekontakter, hvordan skaffer man seg disse kontaktene, og hvordan for-
holder man seg til galleriverden, og at man - ja, - og sa det finansielle da
med penger og skatter. Det gar jo skattekurs hvert ar. Det er ikke mange som
gar pa de. Nar det er noe sant om stipendier og sant noe, sa er det veldig fa
som mater. Og det er egentlig sant som kanskje burde veere obligatorisk,
kanskje?

Det er altsa fullt mulig for kunststudenter a erkjenne ad fornuftens vei at studen-
tene trenger slike instrumentelle kurs om utstillingsarrangering, gkonomi, sti-
pendier med mer. Men selv om det kan virke fornuftig og nyttig a delta pa slike
frie kurs, er det fa som mgater opp i praksis. Slike kurs bryter for mye med den
frie, antiinstrumentelle studiekulturen ved Akademiet.

Alt i alt virker det ikke som om studentene er sveert opptatt av alternativer til det
ndvarende studieopplegget'® ved Akademiet. Den svake oppmerksomheten om
slike alternativer kan avspeile at en profesjonell kunstnerkarriere forelgpig er en
ganske fjern og usikker visjon: Fa har hatt muligheter til a krysse grensen fra
“tilfluktsrommet” og ut til det profesjonelle kunstlivet i lgpet av studietida.
Dermed har de lite konkret erfaring & bygge pa. Og fa har faktisk utsikter til &
kunne etablere seg som profesjonelle billedkunstnere etter studiet. Dermed far
deres visjoner om en profesjonell kunstnerkarriere lett noe urealistisk
dremmeaktig ved seg. Og det konkrete behovet for nyttige fag” virker fjernt.

Institusjonelt trykk: Om ubehaget i tradisjonsgettoen

Howard Becker (1982) har pekt pa at enhver kunstverden er styrt av konvensjo-
ner. Slike konvensjoner tenderer mot & bli noksa standardiserte — helt til en ny
avantgarde bryter med det etablerte og etter hvert skaper nye konvensjoner (jf.
kapittel 3.2 foran). Nye rekrutter til en kunstverden ma leere seg de radende
konvensjonene. Det gjer de ikke minst under kunstutdanningen. Umiddelbart
skulle en kanskje tro at figurativt maleri og skulptur ville veere de mest konven-
sjonelle kunstneriske uttrykksformene ved Akademiet. Men den ”konvensjonel-
le majoriteten” blant studentene er snarere de som arbeider med ulike former for
samtidskunst, for eksempel video eller data, performance og konseptkunst. Den

184 Det vil si det som gjaldt under datainnsamlingsperioden pa slutten av 1990-tallet.
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ekstreme minoriteten” driver derimot og maler eller lager skulpturer av det mer
eller mindre tradisjonelle slaget. Til tross for at tradisjonelt figurative uttrykk
har hgstet stor oppmerksomhet i mediene og hatt betydelig utdanningspolitisk
suksess det siste tidret'®, er det séledes ikke uproblematisk & veere tradisjonelt
figurativ kunstner innad ved Akademiet.'®®

”Gunnar” gnsker seqg iallfall ut av den tradisjonelt figurative ”gettoen”. Han
prgvde som far nevnt (jf. kapittel 4) alt i sveert ung alder & etablere seg som
klassisk figurativ maler i trad med den karismatiske kunstnerrollens kulturelle
skjema. Han fikk tidlig kontakt med to etablerte profesjonelle kunstnere innen-
for den klassisk-figurative tradisjonen. Begge fungerte — i ulike faser av opp-
veksten — som hans mentorer. Han gjorde ogsa suksess gjennom betydelig salg
og medieoppmerksombhet alt i ganske ung alder. Og han kom inn pa Akademiet.
Men trass i vedvarende oppmerksomhet og kommersiell suksess blir det etter
hvert en byrde for ham & vere definert inn i den tradisjonelt-figurative kretslg-
pet. Han gnsker seg ut; han vil gjerne fri seg fra dette stigmaet.

”Gunnar” har ikke hatt vansker med & fa stilt ut bildene sine. Men han har stilt
dem ut

[iJnnenfor en slags nisje i norsk kunstmarked. [Det vil si den tradisjonelt fi-
gurative nisjen.] Det er det jeg praver & komme litt ut av. Stiller ut litt pa
tvers av - i og med den stigmatiserte situasjonen man er i i Norge som figu-
rativ kunstner. Jeg har veldig lyst til & preve & komme ut av den sammen-
hengen. Stille ut sammen med andre kunstnere som gjgr helt andre ting, men
som kanskje har en del like tanker,

sier han. Hittil har han tjent gode penger gjennom salg innenfor det sarskilte
kommersielle tradisjonelt-figurative kretslgpet. Men "Gunnar” har gjort suksess
innenfor “feil” kretslap, det vil si et kretslgp som forvalter lite symbolsk kapital.
Som jeg har vert inne pa foran (jf. kapittel 3.2 og 5.7), er det ofte slik innenfor
kunstverdenen at kommersiell suksess betraktes som kunstnerisk suspekt.
”Gunnar” har gjort kommersiell suksess via formidlingsarenaer og salgskanaler
med darlig renommé blant kunstfeltets dominerende smaksdommere. Han gns-
ker derfor na & orientere seg ut av dette kretslgpet: ” ... jeg tar et valg na ved at
jeg gar ut av en slags kommersiell virksomhet mer og mer og blir med pa en del
ikke-kommersielle prosjekter”, forteller han. Tidligere har han definert seg inn i

185 Jf. debatten om opprettelse av egne linjer for figurativt maleri og skulptur ved Akademiet midt p& 1990-
tallet (kapittel 5.3 foran).

18 Slik var det i det minste pé intervjutidspunktet. Jeg har ikke undersgkt nermere om situasjonen har endret
seg seinere.
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en mer “barokk” og "volumings” kunstnerisk tradisjon. For a bryte med dette
vil han blant annet slutte med & sette rammer pa bildene sine. Dermed regner
han med at "mye av det mgbelaktige” ved bildene blir borte. Begrepet "mgbel-
aktig” gir assosiasjoner til dekorasjon, nytte og kos, noe som bryter helt med
kunstfeltets kunst-for-kunstens-egen-skyld-logikk. "Gunnar” vil nok fortsette a
selge bilder, men ikke i samme omfang:

Etter hvert sa kommer jeg ogsa til a jobbe mer serialt med ting, at bildet blir
satt i en mer konseptuell sammenheng. Og pa en helt annen type gallerier,
som altsa har en helt annen kundekrets, hvor det ikke er vanlig at man selger
det,

fortsetter han. Det gjelder altsa a definere seg ut av det kommersielle kretslgpets
konvensjoner og inn i konvensjonene til et samtidskunstkretslgp: ”Jeg vil jo
veldig gjerne at mine ting skal bli sett pa som samtidskunst, selvfalgelig”, sier
han. Ogsa uttrykk som "serialt” og “konseptuelt” rgper en ambisjon om & defi-
nere seg inn i et samtidskunstkretslagp.

Konteksten rundt kunsten er avgjgrende, fordi den avgjer hvordan kunstverket
blir oppfattet: ”"Det a bli kjgpt inn, da ma man ogsa veere veldig papasselig om
hvilken kontekst man... pa hvilken mate tingene blir lest. S& det kommer til & ta
mange ar fer jeg greier a fa til en lesning av mine ting som jeg er forngyd med”,
sier "Gunnar”. Det handler altsa om a endre og fa kontroll med ”lesningen”,
konteksten og/eller iscenesettelsen av egen kunst. Kanskje ma han til og med
remme landet for & slippe unna det figurativt-tradisjonelle stigmaet:

.. i kunstmiljget i Kgbenhavn hadde det vel veert enklere a hatt litt mer
innvirkning pa maten man blir lest pa, eller konteksten man blir satt i. Jeg
har hatt lyst til 2 komme til et stgrre [sted] hvor jeg kunne begynne pa en
slags mate, altsa presentasjonen om meg, fordi de siste to arene jeg har vart
veldig bevisst pa ikke a vare sa veldig mye offentlig synlig. Det miljget jeg
har tilhgrt, har veert veldig offentlig synlig gjennom media og alt mulig sant.
Det var en tid hvor jeg figurerte en del i media, og pa den maten har jeg
liksom lyst til & gjere noe nytt eller fa figurasjonen til & bli oppfattet pa en
litt ny mate, til og med den formen for streng figurasjon,

sier "Gunnar”.
Det er ikke bare for & gke den kunstneriske anerkjennelsen at han vil skifte kon-

tekst og endre folks ”lesning” av sin kunst. Kanskje har han 6g mer materielle
motiver? Han regner iallfall med at tilhgrighet til et tradisjonelt-kommersielt
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kretslgp kan fungere som et stengsel mot tildeling av offentlige stipendier.

Trass i den svert frie studiesituasjonen og den kunstneriske sjangerblandingen
unnslipper ikke billedkunststudentene det institusjonelle trykket i retning av
likedanning/standardisering innenfor kunstinstitusjonen. En "kommersiell
kunstner” mgter — selv om han lever opp til den karismatiske kunstnerrollens
mest heroiske kulturelle skjema — sanksjoner fra kunstinstitusjonen (herunder
kunststudiet). Skal han gjare suksess innenfor kunstinstitusjonen, ma han satse
pa det formsprak, de koder og de kanaler som til enhver tid gjelder der. ”"Gun-
nars” historie kan illustrere hvor mye estetiske konvensjoner betyr pa kunstfel-
tet; det kan og illustrere betydningen av ”den omvendte gkonomien” (jf. stigma
knyttet til kommersiell suksess); og det kan illustrere renommeets betydning for
kunstnerkarrieren (jf. kapittel 3.2 foran).

6.4 Teaterhggskolen — totalengasjement i glassklokke

Et lukket rom?

Ogsa teaterhggskolestudentene forteller om et studiemiljg preget av et skarpt
skille mellom skolen og verden utenfor. Her er studentene virkelig lukket inn i
en "glassklokke™ gjennom hele tre ar, ifglge den radende retorikken. De lever i
et "bur”, et ”svart hgl”, ei boble”, en "liten hule” eller et "kloster”, ifalge de
mange fargerike metaforene. Det betyr ikke at studentene kjenner seg utilpass
inne i ”buret”. Studiesituasjonen er snarere preget av sterk oppslutning og totalt
engasjement om studiet fra nesten alle studentene. Det kollektive kravet om
vedvarende narveer og intens arbeidsinnsats gjar at skuespillerstudentenes stu-
diesituasjon er sveert forskjellig fra studiesituasjonen til akademistudentene.
Teaterhggskolen tilbyr en ytterst slitsom utdanning, som krever det meste av
studentenes tid i lgpet av de tre ara. Dermed bidrar skolen til & isolere studente-
ne fra annet sosialt liv:

Det er mer at vi lever mer i en boble her pa skolen. Siden vi er her sa mye av
dagen, sa blir det mest bare skolen man konsentrerer seg om hele tiden. Og
sa skal man se teater ogsa. Man far oppgaver, i teoritimer, man skal se for-
skjellige teatre, og sa skal man analysere dem. Og det vi ser, er institusjons-
teatre™,

konstaterer for eksempel ”Stein”. Han erkjenner samtidig (fortsatt litt tvetydig)

187 Det vil si: Den faglige interessen er rettet mot institusjonsteaterverdenen, ikke mot andre teaterformer (det
frie feltet, underholdningsteater/revy, etc).

221



at det er: "En veldig bra skole. Man fér veldig oppfalging her. Det er én og én
elev, altsa veldig, de duller veldig mye med deg.”

Skolen er altsa god. Men det kan bli litt vel mye av det gode. Ogsa "Vilde” gir
uttrykk for bade frustrasjoner og anerkjennelse av den krevende, innelukkete og
intense Teaterhggskolen:

Det er jo perioder hvor man blir helt gaeren, og sa blir man veldig innsnevra
pa det, hvor man bare kan grine for man er sa sliten. Og sa blir det veldig
sann - nar man setter seg ned og tenker stort pa det, sa blir det veldig snevert.
At du ikke helt vet hva som foregar uten i ditt eget liv, egentlig, eller utenfor
degra di, fordi man er s& mye pa Teaterskolen og er opptatt av hvordan tunga
ligger i munnen nar du sier den lyden. Man kan jo bli helt detaljfiksert pa sin
egen kropp og det man gjar. Jeg vet ikke helt hva jeg skal si, for jeg mener
egentlig ganske mye om det der. Men jeg vet ikke hvordan man ellers skulle
gjort det, for jeg skjgnner at vi - vi har vaert igjennom veldig mye, og vi har
leert - jeg har leert veldig mye pa Teaterskolen. Jeg vet ikke om jeg hadde
gjort det hvis jeg ikke hadde veert der sa mye.

Teaterhggskolen er altsa preget av belastende innelukkethet pa institusjonsniva
og narsissistisk selvsentrering pa individniva.'® Samtidig sliter den store ar-
beidsbelastningen pa studentene. Men "Vilde” synes likevel & mene at et slikt
opplegg "ma til”. "Hilde” er derimot mer frustrert over studieopplegget. Hun
mener at studentene har: ”Vanvittig mye undervisning pa tre ar. Jeg har aldri
veert med pa makan, jeg, hvor mye de har klart a stappe inn pa de tre arene”, sier
hun. Hun faler det som om hun har veert inne i et "bur” i tre ar:

Ja, det fales jo sann, fordi man far veldig liten tid til familie og venner. Du er
rett og slett jeevlig sliten etter en dag pa Teaterhggskolen. Du starter rundt ni
og er som regel ikke hjemme fagr ni om kvelden. Og da har du trent, du har
hatt diktlesning, du har hatt skuespillerarbeid, du har - alltid et eller annet du
ikke far gjort. Du er stressa hele tiden, alt fales veldig personlig nar noe gar
darlig der. Sa du er dadssliten etter bare én dag! Og nar du da ikke har fri i
helgene ..

Det pragmatiske utdanningspolitiske svaret pa denne kritikken” er at studiet
burde utvides til fire ar. Men sparsmalet er om vi ikke har a gjgre med en intens
"Fame-kultur”*®®, som preger scenekunststudier i mange land? Kravet om totalt

188 Jf. likevel skuespiller- og musikkstudentenes vilje/evne til samarbeid/kollektiv tilpasning (kapittel 5.4
foran).
189 Jf. den amerikanske fjernsynsserien og filmen ”"Fame” fra en kunstskole i USA.
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engasjement og opplevelsen av tidspress ville kanskje vedvare, ogsa om studiet
ble utvidet til fire ar? Sparsmalet er i sa fall om det dreier seg om et kulturelt
seertrekk ved slike utdanningsinstitusjoner snarere enn en pragmatisk tilpasning
til knappe tidsrammer. lallfall forteller ogsa et par informanter med scenekunst-
utdanning fra utlandet om tilsvarende intensiv jobbing og lange dager:

Vi jobba pa skolen fra ti — noen ganger ni — om morran til ni om kvelden,
hele dagen. [Og videre:] Sa ble man sa basa i seg selv, man ble liksom i sin
egen lille hule - pa teaterskolen, og jobber og jobber og jobber og jobber. En
leerer inspirerer deg, og noen dager sa er det kjempeinspirasjon, andre dager
sa er de de starste rgyene som finnes. Altsa, de er sa beinharde med deg at
du ... For de vil det beste for deg,

forteller ”Erik”, som har scenekunstutdanning fra England.

Ja, det var hele dagen, i tre ar. Du hadde ikke mulighet til & gjere noen ting -
og de ville heller ikke at du skulle gjere noe annet enn bare a veere pa skolen.
Vi gjorde ogsa mange oppsetninger. Det blir veldig intenst og ganske stor
forandring fra det jeg kjente fra gymnaset, den musikkteoretiske linja som
jeg gikk pa der. Du lzrte virkelig disiplin og ..,

sier ”Jacob”, som har scenekunstutdanning fra Sverige. De lange dagene og det
totale engasjementet i undervisningen er noe som ma til — bade i Norge, Sverige
og England, ifelge disse informantene. Det er ngdvendige lidelser til eget beste,
en lutrende skjeersild for de utvalgte.

Selv "Hilde”, som er ekstra frustrert over studieopplegget og usikker pa om hun
skal satse pa yrket, erkjenner at Teaterhggskolen tross alt er en god skole: ”Nei,
jeg synes det har veert forferdelige tre ar. Jeg mener det. Det er deilig na nér jeg
er ferdig, men jeg synes ikke det har veert noe allright & ga der. Selv om skolen
er bra og sann”, sier "Hilde”. Skolen er kanskje bra/ngdvendig, men bare ikke
for henne?

Utdanning og arbeidsliv

Sa lenge skuespillerstudentene er innestengt i "buret” ("bobla”, "hulen™), er de i
utgangspunktet ogsa avstengt fra det skuespillerfaglige arbeidslivet utenfor. Det
kan bade bety at de ikke far ngdvendig og relevant ekstern praksis som ledd i
utdanningen, og at de ikke far opparbeidet de ngdvendige kontaktene for & skaf-
fe seg relevant jobb etter endt utdanning:
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For de tre arene vi har gatt pa den skolen, sa har vi ikke hatt lov til & jobbe
utafor, og det betyr at vi har ikke knytta noen kontakter de siste tre arene, og
vi har veert prisgitt at folk kommer og ser 0ss. Og det er det jo ikke mange
som har gjort,

sier "Hilde”. Den manglende kontakten med arbeidslivet under studiet gjorde
henne bekymret for om hun i det hele tatt ville fa noen jobb ved et teater:

Jeg begynte & tro at jeg virkelig ikke skulle fa en jobb pa et teater. Da var jeg
faktisk litt i tvil, for der har jeg gatt i tre ar inne i det buret, uten & ha lov til &
jobbe utenfor og knytte mine egne kontakter og jobbe og gjgre meg kjent
med miljget; da falte jeg virkelig at det var tre ar i et svart hgl. [ .... ] Men
jeg ma si at nd i slutten av april**® og .. N& har jeg gétt her i flere &r, og jeg
har ikke knytta en jeevla kontakt pa tre ar!

Pa intervjutidspunktet (et stykke ut i mai tredje studiear) har hun imidlertid fatt
et engasjement ved et av de sentrale institusjonsteatrene i Oslo. Bekymringen
ser forelgpig ut til & ha veert ubegrunnet.

Skillet mellom studium og arbeidsliv var pa intervjutidspunktet institusjonali-
sert som et “forbud” (jf. uttrykk som “ikke lov’) mot a ta skuespillerjobber
utenfor Teaterhggskolen. Det gjaldt i prinsippet bade vikariater ved institusjons-
teatre, TV- og radioreklame, filmroller og dubbing. "Olav” er blant dem som
forteller at:

Vi far jo ikke lov til & jobbe noe utenom skolen her [...] Ja, det har det veert
veldige diskusjoner om, for det star ikke noe sted i vedtektene for skolen, sa
de kan jo egentlig ikke nekte oss det. [...] Selvfalgelig, man kan ikke vere
borte fra skolen for & gjare noe sant, men i sommerferiene f.eks. kan de vel
strengt tatt ikke nekte oss det, hvis vi vil gjgre det, for det er jo en hggskole,
og det er liksom vi som bestemmer, men ledelsen ved skolen er veldig nega-
tivt innstilt til at man gjer det. Veldig.

Ifglge "Olav” er det ogsa "kommet litt trusler om at hvis du gjer det, sa ...”. De
fleste teaterhggskolestudentene bekrefter — pa den ene eller andre maten — at det
eksisterer en slik norm, som narmest er institusjonalisert som en formell regel,
ved Teaterhggskolen. Det er riktignok ikke full aksept for denne normen. For-
malisering i en underskrevet kontrakt har vart et stridsspgrsmal ved skolen,

1% De fleste Teaterhggskolestudentene fér normalt tiloud om jobb (helst tidsbegrenset) ved et institusjonstea-
ter i lgpet av varsemesteret i siste studiedr. Hvis man ikke har fatt tiloud fer i april, kan det veere grunn til
bekymring (jf. nedenfor).
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iallfall ifglge informanter fra ett av kullene. ”Vilde” forteller at: Vi har hatt
masse mgter og har hatt brev som skal skrives under pa og sanne ting. [...] Rek-
tor har lagd en kontrakt mellom skolen og elevene, som vi har diskutert, og sa
har vi sagt at vi vil ikke skrive under pa den”.

Begrunnelsen for forbudet mot a ta eksterne skuespillerfaglige jobber i lgpet av
studietida synes a veere av skuespillerfaglig art: Man er redd for at studentene
skal fa uheldige faglige impulser, som forstyrrer den profesjonelle utdanningen.
"Cathrine”, som har skuespillerutdanning fra utlandet, mener at Teaterhggsko-
len seerlig er redd for at studenter som har prevd seg i yrket for, skal fortsette &
jobbe mens de studerer:

Fra Teaterskolens side er jo det ment & ... For har du jobbet profesjonelt far,
sd mener de da at du vil falle tilbake pa gamle synder i det du gar ut for tidlig
0g viser - ja, sa du skal kunne utvikle deg uten a bli presset til & gjgre noe
profesjonelt.

Hvis studentene arbeider skuespillerfaglig og mottar faglige impulser utenfra i
lopet av studietida, mister Teaterhggskolen den fulle faglige kontrollen med
utdanningen og den enkelte student. Den pedagogiske filosofien synes a vare at
man ma ha en slik full faglig kontroll — kombinert med totalt engasjement og
isolasjon fra omgivelsene — hvis man skal na fram til gode pedagogiske resulta-
ter pa dette omradet. Erfaringer fra profesjonelt arbeid i sektoren far eller under
studiet ses ikke pa som en ressurs, men som en fare: Man risikerer a tilegne seg
ferdigheter eller (u)vaner som snarere skader enn styrker en god profesjonell
skuespillerfaglig utvikling. Slike tilleerte unoter ma i sa fall avlares i lgpet av
studiet. En slik skepsis mot ekstern praksis er stikk i strid med den radende pe-
dagogiske filosofien ved mange andre typer hgyere profesjonsutdanning: Ofte
tillegges ulike former for ekstern praksis helt avgjgrende positiv vekt for at man
skal na gode pedagogiske resultater (jf. lererutdanning, sykepleierutdanning).
Forbudet mot a pata seg skuespillerfaglig arbeid utenfor Teaterhggskolen gir
dermed assosiasjoner til overgangsriter og klosterskoler: Studenten bar gjen-
nomga en fullstendig "renselse” gjennom isolasjon fra alle andre former for
pavirkning — fer han eller hun bygges opp igjen i trad med den rette (skuespil-
lerfaglige) lzere innenfor “klosteret”.

Men bade de religigse miljgene og teaterskolene er fulle av syndere. Mange
informanter rapporterer at de har brutt forbudet mot & pata seg skuespillerjobber
ved siden av studiet. Men de har syndet i lsnndom. Normen er tilstrekkelig sterk
til at studentene prover a skjule at de patar seg slike jobber. Unge "Jesper” had-
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de mye skuespillerfaglig erfaring far han begynte pa studiet. Men pa spgrsmal
om han fortsatt patar seg slike jobber nd, svarer han "nei”. Pa gjentatt spgrsmal
om han kanskje gjar det likevel, trass i forbudet, svarer han fortsatt: ”Nei, jeg
har ikke gjort noe. Men siden ikke du sier navnet mitt [i rapporten], sa gjer jeg
det hvis jeg far noe. Og det tror jeg alle andre her gjer og .. ”

Offisielt er svaret "nei”, men den virksomme uformelle normen blant studente-
ne er — etter hans syn — at man likevel gjgr det om man far et interessant tilbud.
Man patar seg slike jobber sa lenge ingen oppdager det, og det (etter egen opp-
fatning) ikke gar utover selve studiet ved Teaterhggskolen. Det betyr for ek-
sempel at det er mer OK & pata seg en slik jobb i lgpet av sommerferien enn i
studiearet. Dessuten er det starre aksept for & gjere (usynlig) radioreklame enn
(synlig) fjernsyns- og filmreklame:

Det skal man ikke prate hgyt om her da, fordi man har ikke lov & gjare job-
ber profesjonelt som skuespiller. Men jeg har gjort noen sanne radioreklamer
innimellom far skolen og sant. Sa lenge det ikke gar ut over skolen,

forteller ”Stein”. Ogsa "Vilde” praktiserer en form for dobbeltmoral pa dette
feltet. Men hun mener det er mer akseptabelt hvis ansiktet hennes ikke syns pa
skjerm eller lerret, og hvis bijobben ikke gar utover skolearbeidet:

Jeg har brutt den regelen, for jeg har lest stemmereklamer. Og det har jeg
nesten veert ngdt til & gjare, for det holder jo ikke det studielanet. Sa det har
jeg gjort. Men jeg har aldri mistet skolen pa grunn av det, for vi har vert
veldige heldige, og hvis vi skal spille forestillinger og ikke begynne far ved
tre-fire-tiden, sa har jeg fatt gjort det tidlig pa morgenen. Sa det har passet
serlig godt. Men man ma aldri gjere det - for det & vare borte pa Teatersko-
len, det gar ikke an,

sier hun.

Skuespillerstudenter med utdanning fra utlandet har varierende erfaringer med
grad av kontakt med det profesjonelle feltet under studietida. ”Cathrine”, som
har skuespillerutdanning fra England, forteller om akkurat det samme “tabuet
mot a ta jobb utenfor” der. Reklame, iser fjernsynsreklame, var “absolutt tabu”,
forteller hun. "Erik”, som ogsa har skuespillerutdanning fra England, forteller
om et studium som er mer apent for praktisk erfaring fra feltet. Erik” sluttet
ved studiet tre maneder far han egentlig var ferdig, fordi han fikk jobb via audi-
tion i en musikal i Norge. Han ble imidlertid kreditert for denne praktiske erfa-
ringen, slik at han fikk godkjent full utdanning: ”Jo. Vi har det sann [pa teater-
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skolen i England] at hvis vi far jobb - for det er sa vanskelig a fa jobb bade i
England og Norge for utenlandsstudenter - sa far du slutte. For siste termin er
kun - da spiller du to forestillinger, og det er det,” forteller han.

”Jakob”, som har scenekunstutdanning fra Sverige, forteller ogsa om en utdan-
ning som har sveert mye kontakt med "det profesjonelle miljget”. Derfor fikk
han “vite veldig mye [i lgpet av studiet] om hvordan det fungerer i virkelighe-
ten”, sier han. Hvordan var det sa studiet ga "kompetanse om virkeligheten der
ute”?

Det gjelder mange elever som kom tilbake og tok ekstra kurs, for eksempel.
De kunne fortelle om hva de holdt pa med. Det er klart at i en sann skole er
det mange antenner ut pa hva som skjer rundt omkring, sa man fikk vite om
forskjellige personer som hadde gatt pa skolen, hva de matte gjennomga,
hvilke jobber de hadde sgkt pa, hvilke produksjoner de var med pa, man fikk
vite om forskjellige regissgrer og produsenter, forskjellige musikalske pro-
duksjoner og ... ,

sier "Jakob”. Han tror at situasjonen er annerledes — pa godt og vondt — for de
norske teaterhggskolestudentene: ”Slik at jeg tror nok at teaterskolestudentene i
Norge har kommet ut av utdanninga relativt uskyldige og med relativt lav kom-
petanse om kampen der ute,” sier han. Det er for gvrig interessant & merke seg
at bade utenlandsstudenter med mye kontakt med "verden utenfor” og norske
teaterhggskolestudenter med lite slik kontakt i hovedtrekk er forngyd med stu-
diet som en forberedelse til skuespilleryrket. Selv om utdanningene er ganske
forskjellige, makter de a sosialisere studentene til & mene at denne maten a gjare
det pa er den eneste rette.

Teorifjern og beskyttet

Selv om Teaterhggskolen sa langt rad praver a skjerme skuespillerutdanningen
fra ”uheldig” kontakt med verden utenfor, dreier det seg langt fra om noen
"livsfjern teoretisk utdanning”. Man bestreber seg tvert om pa a gi en svert
praktisk, yrkesrettet utdanning. Det har saledes ikke skjedd noen tilsvarende
sterk "teoretisk vending” eller “akademisering” innen skuespillerutdanningen
som i billedkunstutdanningen.

Flere informanter peker — som jeg alt har veert inne pa — pa at studentene ved
Teaterhggskolen lever et "beskyttet liv” i en relativt innelukket verden: Vi er jo
sd innmari beskytta pa denne skolen”, sier "Vilde”. | farste klasse er du sa
beskytta pa denne skolen her, at [selv]om du gjer det helt jeevlig, sa er alt greit”,
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sier ”Jesper”. ”Turid” konstaterer omtrent det samme, men har en mer positiv
vurdering. Hun peker pa at: "Det er veldig grundig utdanning, hvor vi har
trygghet i forhold til at vi har en fast leererstab her som vi forholder oss til i tre
ar”.

Slik hun ser det, er innelukketheten, intensiteten og tryggheten primart et gode
— og en ngdvendig forutsetning for at studentene skal veere vel forberedt til &
arbeide ved et institusjonsteater. Hun peker dessuten pa at studentene faktisk far
viktige impulser gjennom "instruktarer utenfra”.

Sett fra de utenlandsutdannedes synsvinkel blir det likevel patakelig at studen-
tene ved Teaterhggskolen er overbeskyttet (og kanskje overvurdert?): De som er
kommet inn ved denne skolen, blir n&ermest betraktet som ”halvguder”, mener
"Cathrine”, som har skuespillerutdanning fra England. Flere informanter — bade
med og uten utdanningserfaring fra utlandet — peker pa at de utenlandsutdanne-
de skuespillere blir mindre skjermet, utsettes for hayere risiko og ikke minst — i
hayere grad leerer hvordan de skal overleve som scenekunstnere ute pa et stadig
mer apent og konkurranseorientert kunstfelt. Slik blir utenlandsutdannete skue-
spillere utfordrende konkurrenter og alternative rollemodeller for norskutdanne-
te skuespillere. Og utenlandske skuespillerutdanninger gir faglige utfordringer
til den norske Teaterhggskolen. Utgjer disse utdanningsinstitusjonene mer tids-
messige modeller for utdanning til de skuespillerrollene som na kommer til syne
pa scenekunstfeltet? Forbereder de studentene bedre for et mer fleksibelt, risiko-
fylt og konkurranseorientert scenekunstfelt, der skuespillere ma opptre mer i
samsvar med en artist- og/eller entreprengrrolle enn med den tradisjonelle ka-
rismatiske kunstnerrollen?

Profesjonsmonopol og rekruttering til arbeidsmarkedet

Det skarpe skillet mellom studiesituasjon og arbeidsmarked innebarer ikke at
Teaterhggskolen har liten kontakt med det institusjonaliserte scenekunstfeltet.
Det er tvert imot en sveert sterk kontakt og kopling mellom utdanningen og in-
stitusjonene. Men denne koplingen har tradisjonelt veert strengt regulert — i den
forstand at relasjonen har framstatt som del av et profesjonsmonopol. Informan-
tene rapporterer om en innarbeidet forpliktelse fra institusjonenes side til & se og
vurdere studentene pa interne forestillinger/visninger i lgpet av studietida. |
neste omgang har institusjonene en kollektiv forpliktelse til 4 bidra til at alle
kandidater (hvis de har gjennomfart studiet pa en anstendig méate, hvilket de
normalt gjer) far tilbud om jobb i et institusjonsteater, iallfall for en viss perio-
de. Hvis ikke en representant for de sentrale Osloteatrene og landsdelsteatrene
har veert og sett studentene i lgpet av studietida, er det et klart brudd med nor-
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men. "Bendik” karakteriserer saledes teatersjefene som “flinke”, eventuelt
mindre flinke” i s& henseende.'*!

Det er farst og fremst de store nasjonale teatrene og landsdelsteatrene studente-
ne tenker pa nar de markerer forpliktelsen til & opprettholde profesjonsmonopo-
let. Nar informantene skal rapportere om tilfredshet eller misngye med teatersje-
fenes frammgte pa interne forestillinger ved Teaterhggskolen, nevner de der-
imot sjelden sjefene ved regionteatrene. Det eneste regionteateret som eksplisitt
kommer i betraktning i denne sammenhengen, er Teatret Vart i Molde. Kravet
til frammegte rettes altsa primeert til teatersjefene ved Nationaltheatret, Det
Norske Teatret, Oslo Nye Teater, Den Nasjonale Scene og Trandelag Teater.'*
Bade regionteatrene (bortsett fra Teatret VVart) og Riksteateret er mer eller mind-
re usynlige for informantene i denne sammenhengen. Det institusjonelle hierar-
kiet i scenekunst-Norge som jeg har beskrevet i et par tidligere arbeider (Mang-
set 1998a og 1998b), reflekteres ogsa i studentenes utsagn her. Et par av de
minste regionteatrene rangerer aller lavest.

Institusjonsteatrenes forpliktelse til & mate opp pa interne forestilling-
er/visninger fungerer som en ganske sterk norm, slik studentene ser det. Men
ogsa dette er en norm som blir uthulet i praksis (jf. foran om "forbudet” mot at
studentene skal pata seg skuespillerjobb utenfor Teaterhggskolen). ”Bendik”
kan fortelle at verken teatersjefen ved et sentralt Osloteater eller ved et av
landsdelsteatrene faktisk har vert og sett pa arets kull. ”Forbudet” har likevel en
klart normerende kraft i teaterutdanningen. Det gir seg blant annet uttrykk i en
sterk forargelse blant studentene over at disse teatersjefene ikke har dukket opp.

Rekrutteringsprosessen

Selve rekrutteringsprosessen til jobb etter studiet er strengt regulert. Som nevnt
oppfatter skuespillerstudentene — og antakelig Teaterhggskolen — det slik at alle
avgangsstudenter normalt skal fa et jobbtilbud fra et institusjonsteater ved av-
slutningen av studium. Og de skal normalt fa dette tilbudet far de er ferdige, det
vil si i lgpet av siste semester. Men institusjonene har "ikke lov” til a gi tilbud
for nyttar siste studiear: ”Det er vel ikke noen avtale, men iallfall sann stilltien-
de enighet blant alle at man skal ikke fa tilbud fra noen teatre for etter jul”, sier
"Olav”. "Ja, de har jo ikke lov @8 komme med tilbud far etter nyttar”, sier "Ben-

181 Davarende teatersjef ved et av landsdelsteatrene ble framhevet av mange som serlig "flink”. Det samme
gjaldt ogsa delvis teatersjefen ved et av de sentrale Osloteatrene. Teatersjefen ved et annet landsdelsteater ble
derimot framhevet som spesielt lite flink til & mate opp. Flere fortalte om en situasjon da denne teatersjefen
hadde brutt eksplisitt med gjeldende norm for rekruttering av sgkere til sitt teater, jf. nedenfor.

192 Rogaland Teater ble nevnt sjeldnere, selv om det er et landsdelsteater.
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dik”.

"Forbudet” kan ses som et annet uttrykk for en mer generell norm om avskjer-
ming av teaterhggskolestudentene fra arbeidslivet under studietida (jf. ogsa
“forbudet” mot a ta jobb mens man studerer). Studentene skal skjermes fra
praksisfeltet i denne perioden. Spontan og uregulert jobbsgking eller "skjult”
rekruttering av enkeltkandidater fer 1. januar anses som hgyst upassende og
illojalt. Rekrutteringsprosessen bar ogsa vere slik at alle kandidater fra Teater-
hagskolen far lik/fair sjanse. Hvert kull av tredjearsstudenter (alle studentene)
blir saledes markedsfart kollektivt overfor institusjonene: ”Hver tredje klasse
far en sann folder hvor det star hva vi har gjort, og hva vi heter, og hvor gamle
vi er, og hvor vi er fgdt og sann — og bilde. [...] Den far alle teatersjefer, sa det
er mye lettere. Og s kommer de til Teaterskolen for a se, ofte,” forteller "Vil-
de”.

Teatrene har normalt ikke pleid & lyse ut stillinger. De har knapt trengt & gjare
det, fordi de tradisjonelt har hentet alle sine rekrutter fra én eneste utdanningsin-
stitusjon (Teaterhggskolen), som de alle har kjent svart godt. Fgr kunne man
saledes regne med at alle teatersjefer var godt kjent med alle kandidater, slik at
de hadde tilstrekkelig grunnlag for & velge uten mye naermere informasjon. Na
er situasjonen derimot slik at studentene ma sende formelle sgknader til teatrene
for jul siste studiear for & gjare seg mer synlige:

Nar man gar i tredje klasse, s sgker man. Det er i hvert fall den tradisjonen
som jeg vet at de har gjort her i klassen, de som har veert her i klassen mens
jeg har gatt her - at man far jul sender sgknad til alle teatrene. Noen sender
til alle teatrene, og noen sender bare til dem de kunne tenke seg & jobbe
[ved].** [Men:] Det begynner jo & sl4 litt brister, den tradisjonen, det med at
teatersjefene er her og ser pa det vi gjar. Far var det sann at alle teatersjefene
visste hvem alle vi var, alle i avgangsklassen var, at de hadde sett pa det vi
hadde gjort. Og na begynner det a sla litt sprekker,

forteller "Marianne”. 1. januar apnes sa teatrenes kamp om de mest attraktive
kandidatene og kandidatenes tilsvarende kamp om de beste jobbene. ”Vilde”
forteller at hun har hgrt om noen som fikk tilbud fem over tolv pa nyttarsaften.
Nar man har fatt et tilbud, kan man starte forhandlinger: "Det er liksom en sann

1% Det institusjonelle hierarkiet slér ogsé ut nér det gjelder hvilke teatre man sender sgknader til. lallfall
gjelder det for "Olav”. Han hevder farst at man sender sgknad til alle teatre “som fins i Norge”. P4 sparsmal
om man virkelig sender til alle, svarer han imidlertid: ”"Nei. Jeg tror faktisk ikke jeg... Hvis jeg skulle gjort det
nd, s ville jeg ikke sendt til Hedmark og Sogn og Fjordane og sant noe. Det tror jeg ikke jeg ville gjort. (Ler).
Men - ja. | hvert fall alle de som man da kan tenke seg - Halogaland og alt dette her”.
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regel at nar du farst far tilbud, sa kan [du] ringe rundt og si at na har jeg fatt
tilbud og sann, og ma svare innen mandag. Har dere tenkt pa noe? Far det kan
du liksom ikke ringe rundt”, sier ”Vilde”. Gjennom slike forhandlinger kan
studenten/kandidaten presse fram det mest attraktive tilbudet han eller hun er i
stand til & utlgse — og velge det. "Bendik” forteller at han farst fikk et tilbud fra
et av de starre regionteatrene andre nyttarsdag. Tilbudet var “sukret” med en
sveert attraktiv yngre instrukter. Fjerde nyttarsdag fikk han sa tilbud fra et
landsdelsteater. Ogsa til denne produksjonen var det knyttet en helt sentral in-
struktgr. "Bendik” tok betenkningstid og spilte disse tiloudene ut i forhandlinger
med et sentralt Oslo-teater, som han “alltid” hadde dremt om & fa spille ved. Fa
dager etter nyttar hadde han fatt i havn en avtale om engasjement ved dette tea-
teret.

De fleste informantene rapporterer om denne rekrutterings- og seleksjonsperio-
den som en veldig stressende periode, preget av sterk konkurranse og usikker-
het. Na kan man riktignok innvende at det er liten grunn til & fgle seg usikker;
de fleste kandidatene fra Teaterhggskolen far normalt jobb ved et institusjonste-
ater i lgpet av varen likevel. Men tilbudene om jobb kommer skrittvis. De som
har fatt jobbtilbud i januar og februar, kan trekke et lettelsens sukk. Hvis det
drayer, slik at man ikke har fatt noe tilbud far i mars eller april, gker stressniva-
et, samtidig som selvfglelsen utfordres. Har man ikke fatt jobb i mai, er det
grunn til desperasjon. ”Olav” beskriver prosessen slik:

Det er en veldig vond periode for klassen, det der. [...] Jeg vet ikke helt &s-
sen det er, men sann som det har veart mens jeg har vert pa skolen .. I fjor
var det to som ble oppringt, 1. nyttarsdag, og ble tilbudt jobb. En fikk da til-
bud om jobb én dag, og [etter] noen dager fikk [hun] tilbud om jobb fra et
annet sted og matte velge mellom disse stedene. Og da valgte hun. Og sa
gikk det en tid, og da var det bare de to som hadde fatt noe tilbud. Og sa gikk
det noen dager, sa fikk en annen jente i klassen et tiloud om den samme job-
ben som hun hadde takket nei til. Sa det - det er ganske sann hardt. [...] Sa
gar det et stykke utover varen. Og na - for eksempel - na er det i slutten av
februar, og da er det fortsatt over halvparten av de som gar i tredje na, som
ikke har fatt tilbud. Sa det er en litt vond periode, det.

Det er flere tegn pa at denne institusjonaliserte og profesjonskontrollerte rekrut-
teringsprosessen na er i opplasning eller iallfall oppmykning. Utenlandsutdan-
nede skuespillere presser pa og utfordrer teaterhggskolekandidatene. De som
kommer fra utlandet, er ofte blitt drillet spesielt pa egenpromovering og auditi-
on. Selv om de har tatt utdanningen pa et fremmedsprak og mangler nettverk pa
det norske arbeidsmarkedet, er de ofte mer offensive enn de Norges-utdannede
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nar det gjelder & bygge nettverk og utnytte profesjonelle hjelpere til & markeds-
fare seg selv. Dermed markerer de en gradvis overgang til et mer konkurranse-
orientert og individualisert arbeidsmarked. Teaterhggskolestudentene tar delvis
leerdom av de utenlandsutdannede — og innser at de selv ma skaffe seg tilsva-
rende kompetanse. Men teaterhggskolestudentene er ogsa skeptiske til at en del
utenlandsutdannede bare har en overflatisk kompetanse i "kjapp audition”, som
ikke vil holde for stgrre og mer langsiktige skuespillerfaglige oppgaver. Slik ser
det iallfall ut fra Teaterhggskolestudenters synsvinkel.

Pa den andre siden gar institusjonsteatrene delvis over til mer apne og konkur-
ranseorienterte rekrutteringsveier — eventuelt til mer uformell rekruttering uten
at de norske teaterhggskolestudentene far noen form for fortrinn. Mange av
informantene i mitt materiale fortalte siledes om en bestemt, svaert omdiskutert
episode, der en profilert teatersjef ved et landsdelsteater hadde brutt klart med
tradisjonelle normer for rekruttering av nye skuespillere til sitt teater. For det
farste hadde han ikke mgtt opp for & se teaterhggskolestudentene i lgpet av stu-
dietida. For det andre hadde han pravd a rekruttere bare to studenter fra av-
gangskullet gjennom selektiv audition, uten & gi de gvrige i samme kull sjansen.

Det virker som om studentene oppfatter visningene/forestillingene i lgpet av
studietida som en slags suksessive "auditioner”. Nar teatrene velger ut sine kan-
didater etter nyttar i avslutningssemesteret, gjgr de det pa bakgrunn av alle de
forutgdende "auditionene™, der alle studentene i kullet har hatt lik sjanse til & bli
sett. Dette er riktignok et rekrutteringssystem som stenger alle andre enn teater-
hggskolestudentene ute. Det er jo heller ingen direkte rettferdig audition i streng
forstand, ettersom mye annen uformell nettverksinformasjon antakelig pavirker
utvelgelsen (jf. uformell informasjon mellom folk i skolemiljget og folk i tea-
termiljget). Teaterhggskolestudentene regner nok med at det tradisjonelle re-
krutteringsregimet na star foran undergangen, og at man ikke i lengden kan
stenge de utenlandsutdannede ute fra en rettferdig seleksjonsprosess. Men da
tenker man seg en helt dpen audition, der bade alle teaterhggskolestudentene og
studenter med utdanning fra utlandet er velkomne. A arrangere serskilte audi-
tioner utenfor Teaterhggskolen for bare et utvalg av studentene i kullet + kan-
skje noen utvalgte utenlandsutdannede, slik den forannevnte teatersjefen ble
beskyldt for & ha gjort, oppfattes som sveert urettferdig.

Hvor langt opplgsningen av det profesjons- og institusjonskontrollerte rekrutte-
ringsregimet har gatt — eller hadde gatt pa intervjutidspunktet — er mer usikkert.
Avgangsstudentenes stress og bekymring over ikke a ha fatt jobb ved et institu-
sjonsteater relativt tidlig i avslutningssemesteret var patakelig. De ga langt mer
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tydelig uttrykk for sin usikkerhet og engstelse for framtida enn akademistuden-
tene gjorde — trass i at de sistnevnte har langt mer usikre utsikter pa et kunstne-
risk oppdrags- og arbeidsmarked. Hadde ikke teaterhggskolestudentene fatt et
tilbud nar man neaermet seg slutten av april, ble det tolket som et klart krisetegn.
De seinere ara har man — litt ut pa varparten — flere ganger kunnet lese om av-
gangskullet ved Teaterhggskolen i dagspressen. Det er blitt uttrykt bekymring
over at de ikke har fatt jobb enna — eventuelt tilfredshet med at de ende-
lig/allerede har fatt jobb. Om teaterhggskolestudentene er — eller ikke er — sikret
jobb ved et institusjonsteater far avsluttet studium, lgftes altsa fram i offentlig-
heten naermest som et nasjonalt kulturpolitisk problem. Det illustrerer den nors-
ke Teaterhggskolens enormt sterke posisjon som sosialiseringsagent til skue-
spilleryrket. Nar man sammenligner med andre kategorier kandidater med hgye-
re utdanning, som ofte opplever relativt langvarig arbeidsledighet etter et langt
studium, kan skuespillerstudentenes bekymringer virke litt overdrevne.** F&
andre unge med hgyere utdanning har hatt sa sikre utsikter til — og sa tidlig til-
bud om — jobb etter studiet som kandidatene fra den norske Teaterhggskolen.
Trass i klare endringstendenser mot et mer konkurranseorientert og apent regi-
me de seinere ara er denne konklusjonen stadig langt pa vei gyldig.

6.5 Musikkhggskolen — mangfold og rivalisering i transitthal
len

Apenhet, mangfold og konkurranse

Musikkhggskolen er en mer dpen og mangfoldig institusjon enn Teaterhggsko-
len. Den favner om forskjellige kategorier studenter med ulik bakgrunn og mo-
tivasjon. En god del musikkstudenter har ingen planer om en profesjonell
kunstnerisk karriere. De vil kanskje heller bli musikklarere. Flere har nedtont
de mest ambisigse planene etter en tid ved skolen — og satser na kanskje pa ar-
beid der de kan kombinere utgving og undervisning, eventuelt utgving og admi-
nistrasjon — pa lokalt niva.

Riktignok hevder flere informanter at alle musikkstudenter pa et eller annet
tidspunkt har hatt en dregm 4 bli store internasjonale solister. "Ole Jonny” tror
iallfall at "det er fa som gar pa skolen, egentlig, som ikke har den drammen om
a bli tildelt solorolle. [...] Det er nok ingen som gar pa skolen primeert for &
synge i Operakoret”, sier han. ”Vera” antar ogsa at de aller fleste av studentene

19 1fglge NIFUs Kandidatundersgkelse 2002 er en god del ingenigrer og samfunnsvitere arbeidsledige 3 % &r
etter endt utdanning, jf. http://www.nifu.no/kandidat/kandund2002/startside2002.html
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pa et eller annet tidspunkt har tenkt seg at de skal bli solister. "Eller de drammer
iallfall om det”, sier hun. Men mange korrigerer og modifiserer planene under-
veis, dels fordi de erkjenner at talentet ikke strekker til, og dels fordi de ikke
tror at en solistkarriere lar seg forene med “det gode liv”. Sa i praksis favner
Musikkhggskolen om studenter med ganske forskjellige yrkes- og karriereambi-
sjoner.

Musikkutdanningen og musikkfeltet byr i det hele tatt pa et langt sterre mang-
fold av kunstneriske eller kunstrelaterte arbeids- og yrkesmuligheter enn de to
andre kunstfeltene gjar (jf. foran). Man kan satse pa a bli lokal organist, mu-
sikkskolelarer, distriktsmusiker, kammermusiker, musikklerer i grunn- eller
videregaende skole, musikklearer/-forsker pa hggskole- og universitetsniva,
orkestermusiker i et symfoniorkester, frilansmusiker pa kunstmusikk- eller po-
puleermusikkfeltet, osv. De regionale musikkonservatoriene og Musikkhggsko-
len bidrar til & kanalisere og selektere studenter inn i ulike spor og opp pa ulike
kvalitetsnivaer pa dette mangfoldige feltet.

Innad i musikkstudiet fins det institusjonaliserte seleksjonsporter, som skal sikre
rettferdig utvelgelse pa grunnlag av musikkfaglig ferdighet og talent. Det skjer
gjennom “pravespill” for opptak til de forskjellige trinn av studiet (hovedfag,
diplom). Pravespill har saledes en helt sentral plass i seleksjonen ved Musikk-
hggskolen (og i den profesjonelle musikkarrieren etterpd) selv om studentene
ogsa evalueres ved hjelp av karaktersystemet. Bare de mest talentfulle musikk-
studentene slipper dermed gjennom inngangsporten til en profesjonell solistkar-
riere. Veien dit gar i prinsippet via diplomstudiet ved Musikkhggskolen. Til
dette studiet er det bare ganske fa dyktige studenter som slipper inn: ”De siler
liksom litt de aller, aller flinkeste da, pa diplom”, sier "Vera”.

Men Musikkhggskolens seleksjons- og sertifiseringsmakt er begrenset. Det fins
ulike veier til en profesjonell musikerkarriere. Dgrene til en solistkarriere ser for
eksempel ikke ut til & vaere stengt for en sanger som “Kristine”, selv om hun
ikke kom inn ved diplomstudiet, men matte ta til takke med hovedfag. Det er
ogsa mulig for szrlig talentfulle unge musikere a gjere karriere uten a fullfare
en profesjonell musikkutdanning. De tyngste seleksjonsinstansene ligger nemlig
utenfor Hagskolen, gjerne i forbindelse med pravespill til ulike utgverarenaer.
En del studenter har saledes sa tunge profesjonelle engasjementer ved siden av
studiet at de velger a satse pa den profesjonelle karrieren framfor & fullfare stu-
diet. Det kommer i annen rekke; de har rett og slett ikke tid til & prioritere den
slags.
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”Leif Age” slér séledes fast at: ”Det er mange av de aller beste i landet som har
mattet slutte.” De har mattet slutte pa Musikkhggskolen ”pa grunn av at de ikke
har hatt nok oppmgte. Og det er noen av de beste solistene vare,” sier han. Noen
studenter kommer nemlig i tvil om hva de skal med Musikkhggskolen. De er jo
i ferd med & bli anerkjente musikere likevel! Andre kunne kanskje gnsket a
fortsette a studere samtidig med den profesjonelle karrieren, men “enkelte
ganger lar det seg bare ikke kombinere”, konstaterer ”Leif Age”. Og da far kar-
rieren forsteprioritet. Ogsa "Trine” har registrert at: "Det hender vel at folk
hopper av etter et ar og begynner a spille i orkester, eller begynner a spille pro-
fesjonelt.”

Kontakten med arbeidslivet

Musikkhggskolen er ogsa "apen” sammenlignet med de to andre institusjonene
(seerlig Teaterhagskolen) i den forstand at den tillater og oppmuntrer studentene
til & utfere betalt kunstnerisk arbeid ved siden av studiet. Det er sveert vanlig at
musikkstudenter har musikkfaglig arbeid ved siden av studiet. Det kan dreie seg
om mange slags enkeltoppdrag og -prosjekter (a spille ved en innvielse, et fem-
tidrslag, en begravelse eller en firmarepresentasjon); det kan dreie seg om mer
langsiktige engasjementer, for eksempel et vikariat i et symfoniorkester — og det
kan dreie seg om egne konsertturneer. Musikkhggskolen har ogsa flere profe-
sjonelle musikere fra orkestrene som leerere, noe som kan bidra til at studenter
rekrutteres til oppdrag i de samme orkestrene. Diplomstudenten og blaseren
”Leif Age” understreker fordelen ved en slik kombinasjon mellom studium og
praksis:

Vi er ganske heldige nar vi gar pa musikkstudium da, at vi gar ikke og stude-
rer og leser hele tida. Det er et studium som er veldig tett knytta opp til yr-
ket, sann at du har fatt prevd ut en del — altsa. Vi har jo hatt mye konserter
opp gjennom. Reiser for sa vidt en del rundt na 6g og holder konserter.

Praksiserfaringer kan dessuten veere viktige for a styrke selvtilliten i forhold til
en profesjonell karriere. Sangerinnen "Kristine”, som altsa ikke kom inn pa
diplomstudiet, men i stedet tar hovedfag, tror fortsatt hun har muligheter til &
gjere solistkarriere:

Jeg gjer fremdeles det [tror pa en solistkarriere]. Det har gatt sa bra da, for &
si det sann, pa det studiet, og jeg har allerede en god del & gjere som sanger
ute i kulturlivet, og da har jeg fremdeles troen pa at jeg kan na langt, da.
Prgve a beholde den inntil det motsatte er bevist,
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sier hun. Hun far bekreftelse gjennom praksiserfaringer pa at hun kan ha en
framtid som solist.

Praksiserfaringene kan for gvrig veere mange og varierte. Pianisten "Cecilie” far
forespgrsler om mange slags oppdrag:

Ja, jeg tar strgjobber av og til. [...] N& har jeg sittet litt i orkester, blant annet
i Filharmonien her, og i Forsvarets Stabsmusikk. De har jo korps, og de bru-
ker piano av og til. Og det er mye, for eksempel fra Operahggskolen sa ring-
er folk og spgr om de kan fa en akkompagnatgrtime med meg, eller de har
oppdrag med a spille pa innvielsen av nye lokaler til et eller annet firma eller
... Det er mye sanne smajobber som .... [Intervjuer: Gar det fire maneder
mellom hver gang du har et oppdrag?] Det kan ga [sa lang tid]. Men sa plut-
selig, sa far man masse,

forteller hun.

De musikkfaglige jobbene ved siden av studiet kan ogsa gi direkte pedagogisk
utbytte. ”Anette” er blant dem som i utgangspunktet syns det er all right at man
far jobbe mens man studerer. Men hun ser ogsa noen dilemmaer: ”For jeg har
iallfall leert veldig mye av det. Men samtidig er det en balansegang. Jeg opple-
ver at jeg har jobbet for mye det skolearet her. Sa jeg har ikke fatt gjort sa mye
som jeg ville med studiene mine,” sier hun.

Men det er ikke bare den enkelte student som har vansker med a finne balansen
mellom studium og (ekstra-)arbeid. Selv om Musikkhggskolen har en langt mer
liberal policy i forhold til slikt arbeid enn Teaterhggskolen, praver ogsa de a
sette noen grenser for omfanget. Fravaret kan ta overhand! Saledes rapporterer
flere informanter om en formalisert oppmateplikt pa undervisning ved Musikk-
hagskolen. Samtidig er informantene usikre eller lite samstemte med hensyn til
hvor stort oppmgate man egentlig er forpliktet til & ha ved et musikkhggskole-
studium: ”Du ma jo vere der minst — er det tredve prosent fraver, sa stryker du
—tror jeg. Ikke sant? Sa du ma veere der pa timene. Men utover det kan du gjare
hva du vil”, forteller for eksempel ”Leif Age”. ”Ole Jonny” har pa sin side opp-
fattet at det dreier seg om en grense pa minst 80 % frammgte. Ogsa "Berit”,
som studerer ved den regionale musikkutdanningen, erklarer at "vi har jo opp-
mgteplikt.” Men er den absolutt og konsekvent? Nei, ”de er jo noksa fleksible
da. Men det heter jo at det er oppmateplikt pa timer”, sier hun. Hun kjenner ikke
til at det fins noen bestemt prosentsats for akseptabelt fraveer ved hennes regio-
nale musikkutdanning.
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Bade Musikkhggskolen og den regionale musikkutdanningen opererer altsa med
en form for oppmateplikt med slingringsmonn. Men det virker som om bade
utdanningsinstitusjoner og studenter har et langt mer avslappet forhold til en
slik plikt enn de har ved Teaterhggskolen. Likevel syns noen informanter at
oppmateplikten utgjer et problem. Sangeren ”Ole Jonny” gnsker a frigjeare seg
fra Musikkhggskolens stramme favntak og preve en profesjonell (pop-)karriere
utenfor institusjonen. Han oppfatter oppmateplikten som en tvangstrgye og
oppgir den som en av flere begrunnelser for a ta permisjon fra studiet:

Fordi at jeg faler at & ga her fire ar pa skolen og vere her hele tida, bundet til
de fagene som er her, sa faler jeg det litt som en sann, litt fengsel. For det
farste blir jeg lei av de veggene og dette huset, og dessuten tror jeg det at
skal man veere ferdig med utdannelsen og kunne ga ut i arbeidslivet, sa er
man ngdt til & ha en utdannelse som du ikke far pa denne kunstneriske insti-
tusjonen. Du er ngdt til & drive litt oppsekende virksomhet. [...] Dersom det
kommer utlysninger til oppdrag, sa tar jeg de. [Intervjuer: Hva slags oppdrag
kan veere aktuelt?] Det kan veere aktuelt [...] musicals, for eksempel. Der har
jeg blitt spurt [...] om & vaere med pa ting. Og sa er det jo rett som det er folk
som skal sette opp et og annet i en kirke, for eksempel. At man setter opp
Mozarts Requiem, og sa trenger man fire solister. Og da er det a si "ja” il
slike ting som man rett og slett ikke har mulighet til sa lenge man gar pa sko-
len, fordi man har 80 prosent frammgte og - -

”Ole Jonny” opplever saledes kravet om 80 % frammgte som en hindring for
full kunstnerisk utfoldelse og utvikling. Heller ikke den ambisigse og suksessri-
ke hovedfagsstudenten ”Anette” er serlig glad i oppmateplikten:

Men jeg vet ikke om jeg synes de skal komme med en eller annen prosent et
eller annet sted om at s& mye far du lov til & jobbe. Det synes jeg ikke. Det
far veere en sak mellom den enkelte student og hovedinstrumentlerer eller
noe sant. Det kommer an pa hva det er, hva slags jobbing det er og, ikke
sant? Hvis det er et eller annet som egentlig bare er for & tjene penger, sa er
det én ting, enn hvis det er snakk om a veere med a gjare et veldig sentralt
verk i et orkester eller i et ensemble og sanne ting, [burde skolen stilt andre
krav eller hatt andre regler],

ifalge "Anette”. For henne star ikke pragmatisk-pedagogiske argumenter for
oppmgteplikt hayt i kurs malt opp mot kunstneriske utfordringer og kvalitets-

krav.

For mange informanter har altsa den utgvende kunstneriske aktiviteten ved si-
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den av studiet et betydelig omfang. Inntektsnivaet blant kunstnere flest er som
kjent lavt (jf. kapittel 3.2). Men en del musikkhggskolestudenter har ganske
brukbare arsinntekter pa sitt musikkfaglige deltidsarbeid. Sangerinnen "Kristi-
ne” tjente for eksempel ca. 120-130.000 kr'% i &ret (iallfall siste &ret) pa slikt
arbeid. Hun jobbet da bade som utgver og pedagog. Og hun hadde oppdrag bade
i kirker, kor og orkestre — og for naringslivet. Blaseren ”Vera” forteller at hun
tjente knapt 180.000 kr siste ar. Men da hadde hun delvis permisjon fra studiet.
Sangeren ”Ole Jonny” regner med at han har tjent/vil tjene i overkant av
100.000 i innevaerende ar, mens hovedfagsstudenten og stipendiaten ”Anette”
mener at hun tjente minst 50.000 kr siste ar.

Det kan imidlertid virke som det primeert er i Oslo at det fins et slikt biarbeids-
marked av betydning. Informantene fra den regionale musikkutdanningen — slik
som strykeren "Geir” og blaseren “Julie” — forteller iallfall om langt mer be-
skjedne arlige biarbeidsinntekter fra musikkfaglige jobber. Og det virker ikke
som om det skyldes noen mer restriktiv politikk fra den regionale utdanningsin-
stitusjonen pa dette feltet.'®

Hierarki, konkurranse, seleksjon

I sin analyse av strukturer og ritualer i et fransk symfoniorkester peker Bernard
Lehmann (2002) pa de sterke tendensene til "hierarkisering av orkesterets ver-
den”. Strykerne utgjer orkesterets "adel”. Den interne hierarkiseringen mellom
musikerne reflekterer ogsa deres sosiale bakgrunnsegenskaper: De minst synlige
instrumentene i orkesteret (seerlig messingblaserne) blir for eksempel ofte re-
kruttert fra lavere sosiale lag og fra periferien (det vil si utenfor Paris). Men
ogsa innenfor den enkelte instrumentgruppe fins det en rangordning — mellom
soloinstrumenter, andresolister, tredjesolister, osv. Rangordningen avspeiler seg
0gsa i lannssystemet; solistene tjener mer. Slike hierarkier kan selvsagt — selv
om de er blitt "naturliggjort” gjennom rekruttering og sosialisering — skape in-
terne skillelinjer, konkurranse og strid. Lehmann rapporterer for eksempel om
skarpe interne gruppedannelser i orkesteret nar det gjelder sosialt samveer og
smak, basert pa en kombinasjon av instrumentgruppe og sosial bakgrunn: Bla-
serne gar helst ut og spiser sammen med andre blasere, strykerne holder seg til
andre strykere; bl&serne leser sportsavisen ”I’Equipe”, strykerne leser de mer
intellektuelle ”le Monde” og "Libération”, osv. Den musikalske og sosiale hie-
rarkiseringen skaper ogsa bitterhet mellom ulike grupper i orkesteret.

195 P& grunn av Ignnsgkning siden intervjutidspunktet (1998-99) ville en tilsvarende inntekt ligget noe hayere i
dag.

1% Her mé det tas forbehold om at jeg ikke har hatt tilgang til noe bredt og systematisk empirisk materiale om
forskjeller i biinntekter mellom Oslo og andre deler av landet.
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Beslektede hierarkier, konkurranse og strid kommer tydelig til syne i det norske
musikkutdanningsmiljget — slik det oppleves av mine informanter. Rapportene
om rivalisering og stress er langt sterkere her enn i de to andre kunstutdan-
ningsmiljgene.”®” Musikkstudentene rangerer hverandre ofte gjensidig ut ifra
antatt kunstnerisk kvalitet. Rangeringen er som regel uformell og uuttalt. Men
mange informanter opplever at det danner seg noen mer eller mindre felles inne-
forstatte rangordninger mellom studentene — ikke minst mellom studenter in-
nenfor samme instrumentgruppe: ”Det er veldig viktig for den enkelte & vere
bedre enn andre”, hevder saledes fiolinisten ”Ragna”. Hvordan man selv blir
rangert, er dels noe man oppfatter av andres blikk og holdninger til en selv
(misoppfatninger er selvsagt mulig). Dessuten blir man mer eksplisitt rangert
etter hvordan man blir plassert innad i skolens orkesterprosjekter, ifglge "Rag-
na”: “Hvis du sitter langt framme, sa er du god. Hvis du sitter lang bak, sa er du
jo [ikke sa god]”. Plasseringen i orkesteret kan riktignok variere, men:

Nei, det varierer jo fra gang til gang, men jeg vet jo sann cirka hvor jeg er,
liksom, i forhold til den personen som setter opp meg da. Og s har en jo det
at folk demmer den andre liksom, sjgl. Harer pa mange og sa tenker du da at
- hvis du vil tenke det - sa tenker du at den er darligere eller bedre enn deg,

sier "Ragna”. Den gjensidige rangeringen blir ikke apent uttrykt; det er noe
”indre”, som man "tenker bare”, hevder hun.

Ogsa pianisten ”Johan” kan fortelle at “du maler deg sjal veldig i forhold til
dine medstudenter; hvor flink er jeg i forhold til ... i forhold til mitt eget studi-
um, hvor flink er jeg i forhold til dem?” Men ogsa for ”Johan” handler det om
en gjensidig kunnskap som ikke blir kommunisert helt apent og eksplisitt: "Jeg
har ikke opplevd at man har snakka noe om det. Og det er nok en sann utbredt
holdning i mitt miljg, eller de jeg har hatt kontakt med, at et sant tema, det
snakker vi ikke for mye om,” sier han. Men rangeringen kommuniseres mer
indirekte: ”Det er jo maten man snakker til en person pa 6g. Du merker jo fort
om en person ser opp til deg, for eksempel, eller om han pa en mate gnsker at
du skal se opp til han,” ifglge “Johan”. Derfor tror han at det stort sett rar enig-
het i studentmiljget om "hvem som er best”, iallfall sa lenge man holder seg til
den "gvre del av skalaen”.

Slik uformell hierarkisering og konkurranse kan altsa skape rivalisering, strid og

197 Jf. likevel rapporter i kapittel 5.6 (foran) om giftig konkurranse i billedkunstmiljget og i teatermiljget. Men
her dreier det seg mer om de profesjonelle arbeidsmiljgene enn om utdanningsmiljgene.
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usunne konflikter. Men det er ikke de aller dyktigste som oftest blir beskyldt for
a skape konflikter. De framstar heller som uselviske og redelige, mens noen av
de nest beste beskrives som intrigante og ubehagelige:

Du har noen som er veldig gode [...]. De har ofte ikke sanne primadonna-
nykker, som man kaller det. De vet de er gode, men de trenger ikke a gjere
noe spesielt for a vise at de er veldig gode. Sa har du de som er noen skritt
under det, som aldri kan bli s3 gode, men som pa grunn av det bruker masse
slags - ja, kjeften for den slags skyld - til & fremheve seg sjgl pa en eller an-
nen mate. Det kan komme veldig mye vondt ut av det, fordi man sitter jo
ofte og diskuterer bade musikk og diverse andre ting med medmusikere,
medstudenter 0g, og hvis man treffer noen av den typen, sa er det veldig lett
at da noen blir trdkka pa. Og sa kommer det jo 6g konkurranse i det med
hvem som far spilleoppdrag, rett og slett,

sier pianisten "Cecilie”. Slik "hvitvasking” av de aller dyktigste kan forstas som
en form for systemforsvar: Hvis de kunstnerisk dyktigste skulle bruke konflikt-
skapende og/eller uhederlige metoder, ville det pa en mate true hele det kunst-
neriske verdihierarkiet — inkludert den ambisigse informanten selv. Sa de aller
dyktigste ma fritas for den slags om vi fortsatt skal tro pa kunstnerisk kvalitet
som differensieringsprinsipp.

Ogsa blaseren "Trine” mener at den uformelle rangeringen gir seg negative
uttrykk i studentmiljget:

Jeg synes det gjennomsyrer hele miljget litt med hvordan man behandler
hverandre. At folk som jeg ikke liker i det hele tatt, men som er flinke til &
spille, de har pa en mate ganske hgy status. Og man ter ikke a ikke vere
hyggelig med dem. Mens folk som ikke er sa flinke, eller som man har en
oppfatning av at ikke er sa flinke, de er mer sann - de ser man liksom ikke.
Eller mange er sann at ikke de ser dem.

Flere informanter forteller at stresset er seerlig sterkt i tilknytning til ulike for-
mer for prevespill, enten ved opptak til studiet eller pa ulike trinn underveis.
Strykeren og komponisten ”Geir” opplever prgvespillet som “den trasigste de-
len av faget [...] Det er en situasjon der et fag kan bli kynisk”, sier han: "En av
mine medstudenter fortalte at da hun prgvespilte pa skolen her, sa var det en
annen sgker som hun hadde falelsen av at han prgvde & psyke ut henne, da. Han
kom ikke inn da, men det gjorde hun”, fortsetter "Geir”. (Rettferdigheten skjed-
de altsa fyllest til sist!) Og ifelge "Trine” blir man "kjempenervgs, man faler
seg ganske naken nar man skal sta og vise hva man kan for en jury som kan det
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veldig bra!” Stresset forsterkes nar det er bare noen fa pa "klassetrinnet” som
konkurrerer innenfor samme instrumentgruppe: ... det blir veldig gjennomsik-
tig. Alle vet hva alle spiller pa, og hvilket niva alle er pa. Nar det gar darlig med
en, sa vet alle det”, sier "Trine”. Konkurransen preges av at et fatall kandidater
kappes om et begrenset antall interessante musikkfaglige jobber etter studiet:

Men det er klart - vi konkurrerer om de samme jobbene, og man blir jo vel-
dig letta nar man hgrer at det ikke gar bra med andre. Man blir jo det! Og jeg
vet jo at nar jeg spiller darlig, sa blir mine beste venner veldig glad. Sa det
blir jo veldig omvendt. Det at man er veldig gode venner med de som pa en
mate er ens verste fiender, pa arbeidsmarkedet [er kinkig, paradoksalt],

sier "Trine”. Konkurransen kan saledes fa et ganske ondsinnet preg ifglge flere
informanter: ”"Noen er det [ekle med hverandre]. Noen taler ikke helt andres
suksess”, sier den ganske vellykkede sangeren "Kristine”, som ogsa rapporterer
om “misunnelse” og “baktalelse” fra andre studenter, som kanskje ikke har hatt
tilsvarende suksess. Mer konkret opplevde hun sjalusien fra en medstudent pa
folgende mate:

| fjor, da vi begge to tok eksamen, og begge to sgkte pa de samme studiene,
sa ble hun veldig ... — det her er veldig subjektivt, selvsagt! — men hun ville
ikke snakke med meg omtrent. Det var helt sann. Hun ville liksom [ikke] ha
noe med meg a gjare. [...] Og da hadde hun fortalt en venninne av meg, som
jeg bodde sammen med, at det var fordi at jeg alltid ga uttrykk for at jeg var
sa flink med ting jeg gjorde. At jeg greidde alt sa bra. Og da orket ikke hun a
forholde seg til det, i den situasjonen. Det er et eksempel, ikke sant? Men der
blir det konkurranse, at man faler at man kommer til kort ...

"Kristine” innser altsa at hennes egen suksess kan virke “undertrykkende” pa
enkelte medstudenter. Men hun har ogsa selv opplevd & bli utsatt for et usympa-
tisk sosialt maktspill “ovenfra™:

For et par-tre ar siden var det ei matrone her som var veldig god, da[...] Og
hun var den regjerende og satt i kantina og [...] De var to som gikk pa dip-
lom den gangen, og gikk samme aret, og hun her var en av de. Og hun andre
fikk jo ganske gjennomga, ogsa pa det psykiske planet, liksom, fordi hun
ogsa var faktisk ganske god. Men hun [farstnevnte] ville veare best, ikke
sant.

Det rapporteres om mer eller mindre raffinerte psykologiske utstgtningsmeka-
nismer. Noen ganger blir konkurransen og stresset sa sterkt at det gar pa liv og
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helse Igs. Det kan szrlig gjelde i forbindelse med opptakspragver og prevespill.
”Kristine” forteller:

Ja, det er litt sdnn at - OK, man er hyggelige mot hverandre, men det er ikke
helt overstrammende, kanskje. At man slenger litt: A, hvordan gikk det
med deg?” Og sa faler man at vedkommende kanskje helst vil hgre at: ”Nei,
a det gikk ikke sa bra!” Ikke sant? Sa det psykiske i sanne situasjoner er jo
kjempeviktig. Og nar det er opptakspraver her pa huset, pa kandidatstudiet,
sa er det vanvittig a veere her. For det er sann i hele huset. Det ligger her, alt-
sa! AAAHHH! Alle gar rundt og er nervgse.

Flere informanter forteller at konkurransen og stresset ved Musikkhggskolen
har endt med selvmordsforsgk: ”For tre ar siden hadde vi tre selvmordsforsgk,
hvor to lyktes”, sier ”Kristine”. Hun knytter selvmordsforsgkene direkte til ”den
der usikre situasjonen og konkurransen” ved studiet/i karrieren. Det er ikke min
oppgave her a ta stilling til om ”Kristines” (og andres) utsagn om selvmordsfor-
sgk/selvmord blant studenter ved Musikkhggskolen har bakgrunn i faktiske
hendelser eller mer usikre rykter. Uansett er det grunn til & tro at arsakene til
slike hendelser er mer komplekse. Men utsagnet er likevel interessant som et
symptom pa en tidvis svaert konkurranseorientert og stressende intern kultur ved
Musikkhggskolen."*®

Flere informanter mener imidlertid at den sterke konkurransen primart er et
Oslofenomen, det vil seerlig si at det preger miljget ved Musikkhggskolen i
Oslo.'* Informantene fra den regionale musikkutdanningen rapporterer om
langt mindre konkurranse og stress. Ja, kanskje er det for lite av det der? ”Nei,
det som av og til kan veere litt problematisk, er at vi har litt liten konkurransesi-
tuasjon i studiet,” sier "Geir”, som selv er student ved den regionale musikkut-
danningen. Forklaringen pa en eventuell forskjell mellom sentrum og periferi
kan veere at de mest ambisigse studentene, de mest interessante karrieremulig-
hetene og de bratteste kvalitetshierarkiene er a finne i hovedstaden (jf. Mangset
1998a).

Realismens seier
Nar de skal etablere seg pa det profesjonelle kunstfeltet, star alle kategorier
kunststudenter overfor noen ganske ubgnnherlige seleksjonsprosesser pa sterkt

1% problemstillingen om at prestasjonsangst kan fare til psykiske problemer og selvmord, synes & vare all-
ment kjent i musikkfaglige miljger. Det er ogsa kjent at en del musikere bruker betablokker (medisin mot for
hayt blodtrykk) for & motvirke "hyperventilering, skjelving, svettetokter — kjente reaksjoner far du skal ut pa
scenen” (Universitetsavisa ved NTNU, http://www.ntnu.no/universitetsavisa/0500/beta.html, juni 2004).

199 Jf. likevel fotnoten foran, som forteller om stress ogsa ved musikkutdanningen ved NTNU i Trondheim.
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hierarkiserte kunstfelt. Som vi nettopp har sett, opplever mange musikkstuden-
ter at disse seleksjonsprosessene slar ganske ubehagelig direkte inn ogsa i stu-
dentmiljget under studiet. Det ser ut til at studentene ved Kunstakademiet og
Teaterhggskolen er mindre plaget av seleksjon, kniving og stress, selv om siste
semester ved Teaterhggskolen ogsa byr pa forventningspress og usikkerhet.
Seleksjon og konkurranse synes likevel a skape mer allment og langvarig psy-
kisk press ved Musikkhggskolen.

Samtidig er det noen sertrekk ved organiseringen av musikkfeltet som bidrar til
a lette trykket nettopp for denne studentgruppa. Det fins et bredere og mer diffe-
rensiert arbeidsmarked for musikere enn for (iseer) billedkunstnere og (dels)
skuespillere. Selv om noen utgvende stillinger (jf. feiret internasjonal solist)
rangerer mye hgyere enn andre (jf. musikkpedagog i distriktsnorge) ogsa pa
dette kunstfeltet, fins det en stgrre variasjonsbredde av musikkfaglige stillinger
som oppfattes som kunstnerisk utfordrende og interessante enn det gjar pa bil-
ledkunst- og teateromradet. Denne variasjonsbredden i stillingstyper og -nivaer
slar ogsa sterkere inn i organiseringen av selve utdanningen pa musikkomradet
enn pa de andre kunstomradene. Dermed er studentenes yrkesmotivasjon
og/eller kunstneriske motivasjon ogsa i utgangspunktet mer variert: Noen stu-
denter tar sikte pa a spille i symfoniorkester og kanskije bli internasjonale solis-
ter, andre sikter mot & bli musikkpedagoger eller mangesyslende musikkanima-
tgrer. Ettersom musikk i s hgy grad er et ferdighetsfag, blir dessuten talentet —
eller mangelen pa talent — ofte oppdaget eller avslgrt i ganske unge alder.

Dels av denne grunnen og dels fordi de stadig utsettes for evaluering og selek-
sjon i Igpet av studiet (jf. foran), vet mange studenter ganske tidlig "hvor de
star”, det vil si hvilket kunstnerisk/musikkfaglig potensial de selv og deres om-
givelser mener at de har. Dette gir studentene mulighet for kontinuerlig reali-
tetsorientering og realitetsjustering. Hvis de erkjenner at talentet ikke rekker
verken for en internasjonal solistkarriere eller for en stilling i et profesjonelt
symfoniorkester, kan de alltid justere ambisjonene i retning av en distriktsmusi-
kerstilling eller en musikkpedagogstilling. Slik realitetsorientering og -justering
foregar selvsagt ogsa i de andre studiemiljgene. Men antakelig har szrlig aka-
demistudentene og delvis teaterhggskolestudentene svakere grunnlag og mindre
mulighet for slike justeringer far etter endt utdanning.

For den unge strykeren "Ragna” (2. arsstudent ved Musikkhggskolen) er hoved-
ambisjonen a fa en plass i et symfoniorkester etter studiet: ”Det som hadde veert
topp, det er 4 sitte i et greit orkester en plass. Det skulle jeg trives veldig med,
tror jeg,” sier hun. Hun kan enna ikke si hva slags orkester: ”Nei, jeg vet ikke
jeg. Jeg er litt kresen da, vet du! Nei, men jeg ma farst se hvordan en blir stilt.
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Jeg ma farst finne ut et niva”, sier hun. "Ragna” ma altsa farst stikke fingeren i
jorda og finne ut hvor hun plasserer seg i det musikkfaglige kvalitetshierarkiet.
Hun tror imidlertid ikke at hun selv eller noen av hennes medstudenter har po-
tensial til & bli internasjonal solist. I sa fall tror hun at hun hadde visst det alle-
rede, eller at de aktuelle studentene matte ha overbevist sapass at det var klart
hvor hgyt de rangerte (det vil si pa 2. aret ved Musikkhggskolen). "Ragna” inn-
ser ogsa at det ikke er sikkert at hun vil fa noen plass i et orkester. Hva er da
alternativene? "Da ma jeg jo kunne tenkt meg distriktsmusikerstilling eller noe
sant, noe sant forskjellig. Mindre kammermusikkgruppe, undervise litt kan-
skje”, svarer "Ragna”. Men kan hun tenke seg a undervise 100 %, for eksempel
pa en folkehggskole eller drive med undervisning og administrasjon som
musikkskolelaerer?

Ikke akkurat na. Det frister ikke, liksom. [Intervjuer: Men kan det blir aktuelt
seinere?] Ja, hvis jeg finner ut at det er det jeg ma, sa. Eller hvis jeg ikke far
det til som jeg vil. Men da kan det jo vaere jeg vurderer noe helt anna 0g.

[...] Hvis jeg ikke er bra nok til & fa den jobben jeg vil, sa ender jeg vel opp
med a undervise en klasse.

"Ragna” ser altsa for seg noen ar framover med en stadig justering av framtids-
og karriereplanene etter “hvor hun star” kunstnerisk/musikkfaglig, altsa en kon-
tinuerlig realitetsjustering. Musikkundervisning i vanlig skole rangerer lavest.

Realitetsjusteringen skjer som svar pa suksesser eller tilbakeslag ved selek-
sjonsportene (jf. serlig pravespill), men ogsa som reaksjon pa de uformelle
signalene fra studiemiljget. En suksessrik viderekommen musiker som ”Anette”
(hovedfag) mottar positiv respons bade fra det sosiale miljget og fra de mer
formelle seleksjonsarenaene (pravespill, konserter):

Jeg tror at — altsa, det blir en sann selvforsterkende effekt, for har man god
selvtillit, sa blir man flink til & spille kanskje litt pa grunn av det, fordi at
man ter 4 ta sjanser, man tgr a vise seg frem — og sa far man respons pa at
man er flink, og sa far man mer selvtillit, og sa begynner man a spille.

Andre, slik som hovedfagsstudenten og pianisten ”Johan”, har for lengst justert
ambisjonsnivaet ned fra de hgye tindene i det profesjonelle musikkhierarkiet.
Han slo fra seg planene om & bli solist helt i starten av studiet:

Nei, det var egentlig til den tida jeg begynte pa konservatoriet og ble klar

over hvor langt fram det var. Rett og slett. Men etter hvert som jeg fikk litt
erfaring med dette a bruke veldig mye tid pa eving og utvikling av instru-
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mentet, sa skjgnte jeg at det er ikke bare dette livet i verden. Hvis du er so-
list, sa er det et steintgft yrke. Du kan ikke regne med a ha noe fryktelig mye
familieliv, det blir mye turnering, reising, for ikke a snakke om gving. Og for
meg teller andre verdier mer enn en sann selvrealiserings[ambisjon]. [...] Ja,
du kan si at jeg skjgnte vel pd en mate ogsa nar jeg har hart de beste, de som
har kommet lenger enn meg i studiet, hvor langt de var kommet, sa skjente
jeg at dette her det - vel, det skal mye til om jeg klarer. Sa jeg skal gjare sa
godt jeg kan, jeg vil aldri gi opp og skal bestandig gjgre mitt beste, men jeg
tar det pa ingen mate tungt om jeg ikke blir solist.

”Johan” trekker altsa inn bade “andre verdier” (for eksempel familieliv), belast-
ninger og strev (reising, gving) og eget kunstnerisk potensial som faktorer i sin
karrierekalkyle og realitetsjustering. Hans konklusjon er at han vil kombinere
det musikalske arbeidet med a overta odelsgarden i hjembygda. I valget mellom
en profesjonell kunstnerkarriere pa hgyt niva og "andre verdier i livet” har han
prioritert det siste. En virkelig kunstnerkarriere ville medfart urimelige forsakel-
ser av slike andre verdier. Det er ingen grunn til & tvile pa hans forklaring. Men
det forhindrer ikke at forklaringen ogsa kan tolkes som en etterrasjonalisering,
fordi talentet har vist seg ikke & strekke til for en slik karriere.

Blaseren "Vera” har foretatt en beslektet realitetsjustering. Hun har ingen planer
om & spille i Konserthuset:

Nei-nei-nei! [...] Det er mange ar siden jeg fant ut at det er ikke noe for meg.
Det far de andre ta seg av. [...] For det farste sa krever det utrolig mye
gving. Du skal veere pa sa sinnssykt hayt teknisk eller spilleniva, og den job-
ben er ikke jeg villig til & legge ned pa hornet mitt, sa jeg vil heller gjare
andre ting. Sa det er et bevisst valg. [Intervjuer: Du kunne i prinsippet ha
sgkt inn pa diplomstudiet? Det hadde vart mulig?] Mm. | teorien, ja. [Inter-
vjuer: Men du var ikke interessert i det?] Nei. Det har noe med a stikke fing-
eren litt i jorda og, da! | forhold til & vite hvilket niva man er pa, ikke sant?

sier ”Vera”. Denne beskrivelsen av justering av ambisjoner som en form for
realitetsjustering samsvarer for gvrig godt med den forstaelsen en leerer ved
Musikkhggskolen ga uttrykk for i forbindelse med en undersgkelse jeg har
gjennomfart tidligere. Han hevdet at:

De fleste [studentene] vil ha forstatt hvilken vei det beerer i lgpet av et studi-
um, og hvor de stiller i bildet, fordi at konkurransen er knallhard. En far vel-
dig klar beskjed om hvor flink en er, i et sant studium. Og en ser 0g at det

kanskje ikke er verdt & kjempe hele livet for a fa en plass som 2. flgytisk i et
eller annet filharmonisk orkester. Det er ikke sikkert det er livet, i og for seg.
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Men det kan vare mye kjekkere a vere frilansflgytisk og reise rundt og spil-
le konserter og sa kunne kombinere det med undervisning og slike ting
(Mangset 1998a:177).

A velge en slik karriere kan gi en meningsfull ”utvei” ut av et tyngende
kunstnerisk karrierejag. Det kan "vaere et minst like meningsfullt liv som
a sitte midt inne i et orkester hvor du ikke hgrer hva du spiller selv”, ifgl-
ge denne informanten.

6.6 Avslutning om kunstutdanning

Veien til de fleste kunstneryrker gar normalt via en profesjonell kunstutdanning.
Men det er langt flere som sgker til slike utdanninger enn det i praksis er studie-
plasser til. Og deretter utdannes det langt flere profesjonelle kunstnere enn ar-
beidsmarkedet kan absorbere. Slik sett er det en kontinuerlig overrekruttering til
kunstneryrkene i Norge, ikke minst fordi mange tar kunstutdanning i utlandet.
Denne overrekrutteringen skaper et kontinuerlig press pa et stadig mer avinsti-
tusjonalisert og konkurranseregulert arbeidsmarked. Dessuten bidrar den gkte
tilstramningen av nyutdannede norske kunstnere fra utlandet til at nye
oppfatninger av hvordan kunstnerrollen skal "spilles”, far stgrre gjennomslag pa
det norske kunstfeltet.

De ulike kunstutdanningene — her szrlig eksemplifisert med Kunstakademiet,
Teaterhggskolen og Musikkhggskolen (alle Oslo) — tilbyr imidlertid ganske
forskjellige utdanningsforlgp og utdanningskulturer. Forskjellene nedfeller seg i
noen grad i ulike oppfatninger av kunstnerrollen mellom de tre kunstnergruppe-
ne. Men det er ogsa slaende at dagens kunstnerrolle — slik den oppfattes av
kunststudentene — har sterke overordnete fellestrekk pa tvers av studiemiljger og
kunstnerkategorier (jf. kapittel 4 og 5).

| dette kapitlet har jeg imidlertid fokusert mest pa forskjellene mellom utdan-
ningskulturer. Kunstakademiet er preget av lite organisert undervisning og en
sterk frihetskultus. De fleste studentene priser den ytterliggaende friheten som
et sentralt gode i studium og yrke. Noen — szrlig kvinnelige studenter — har
imidlertid et mer ambivalent forhold til den frie og uforpliktende undervisnings-
formen. Den store friheten kan altsa ogsa veere byrdefull. Undervisningsmiljget
ved Akademiet er for gvrig preget av stor og relativt nyvakt interesse for teori.
Derimot er interessen for det tradisjonelle kunstneriske handverket begrenset
blant de unge billedkunststudentene. Sjangerblanding og sjangerkryssing preger
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ogsa fagmiljget. Her finner vi saledes noen studenter som mer eller mindre klart
lever opp til ideen om den postmoderne kunstnerrollen (jf. kapittel 1.3). Mange
akademistudenter har for gvrig enna liten kontakt med det kunstneriske pro-
sjekt- og arbeidsmarkedet utenfor studiet. De vet pa forhand at mange av dem i
praksis ikke vil klare a etablere seg som yrkesaktive kunstnere. Det er en av
grunnene til at det kan veere attraktivt a forbli i "tilfluktsrommet” sa lenge som
mulig. Saledes blir ogsa Kunstakademiets seleksjonsmakt begrenset: Et fatall av
kandidatene derfra lykkes med & etablere seg som profesjonelle kunstnere pa
hayt niva etter studiet. Den virkelige seleksjonen foregar etter at de unge kunst-
nerne har gatt ut av porten ved Kunstakademiet.

Teaterhggskolen preges av en helt annerledes, mer forpliktet studiekultur. Her
er hele uka bundet opp med intensiv, organisert undervisning. Studentene faler
seq riktignok ofte mer eller mindre innelukket i et glassbur, men de aksepterer
det (dels motvillig) som nagdvendig. Den altoppslukende studiesituasjonen er en
ngdvendig skjeersild for de utvalgte. Teaterhggskolen framstar saledes som
ganske avsondret fra de samfunnsmessige omgivelsene. Det gir seg ogsa uttrykk
i en sterk norm eller regel ved skolen om at studentene ikke kan pata seg ekster-
ne skuespillerfaglige oppdrag mens de fortsatt er studenter der. Denne normen
eller regelen blir i prinsippet respektert, men brytes for en stor del i det skjulte.
Interessen for teori er for gvrig langt svakere ved Teaterhggskolen enn ved
Kunstakademiet. Teaterhggskolen framstar saledes snarere som en praktisk
yrkesskole for framtidige institusjonsteaterskuespillere enn som en akademisk
institusjon. Tradisjonelt har imidlertid Teaterhggskolen spilt en helt domineren-
de rolle som rekrutteringsvei til skuespilleryrket i Norge. Koplingen mellom
Teaterhggskolen og institusjonsteaterfeltet har veert sveert tett. De 8-10 studen-
tene som hvert ar uteksamineres fra skuespillerlinja, har saledes nermest veert
garantert en jobb — iallfall for en periode — ved et institusjonsteater. En stressen-
de og angstpreget utvelgelsesprosess foregar — i form av dialog og forhandlinger
mellom skuespillerstudentene og institusjonene — i lgpet av siste semester ved
Teaterhggskolen. Dette tilneermete profesjons- og institusjonsmonopolet er
imidlertid na i ferd med & mykes opp og kanskje ga i opplgsning. Pavirkning fra
utenlandsstudentene og endrete holdninger blant teatersjefene har medvirket til
dette. Ogsa studentene ved Teaterhggskolen synes a akseptere utviklingen mot
et mer apent og konkurranseorientert regime. Men de legger stor vekt pa at en
slik apen konkurranse ma organiseres pa en rettferdig mate. Teaterhggskolen
spiller nok fortsatt en sveert stor rolle som portvokter ved inngangsporten til
dette profesjonelle kunstfeltet. Men mer av portvoktermakten er skjgvet over til
feltet selv, det vil si til institusjonene (teatrene), produsentene/regissarene (film)
og kunstmyndighetene (jf. Kulturradets stgtteordning til fri scenekunst). Disse
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endringsprosessene kan bidra til & svekke den tradisjonelle karismatiske kunst-
nerrollen og a styrke roller som risikotaker”, ”kulturentreprengr” og/eller
“kunstnerentertainer” pa scenekunstfeltet (jf. kapittel 1.3 foran).

Informantene beskriver Musikkhggskolen®® som en langt mer mangfoldig insti-
tusjon enn de to andre kunstutdanningene. Musikkhggskolen har et mer variert
studietilbud som gir flere valgmuligheter. Det er antakelig ogsa sterre forskjel-
ler nar det gjelder motivasjon, blant studentene. Noen sikter kanskje mot a bli
internasjonale solister, mens andre like gjerne kan tenke seg a bli lokale mu-
sikkpedagoger. Seleksjon, konkurranse, rivalisering og intriger synes a veere
mer ubgnnhgrlige i musikkhggskolemiljget enn i de andre studiemiljgene. In-
formantene forteller om mye uformell posisjonering, hierarkier og rangering —
og dels om utstgting som kan ga pa helsa lgs (jf. fortellinger om selvmord).
Samtidig virker det som om Musikkhggskolens seleksjonsmakt til en karriere pa
musikkfeltet er begrenset. Det er ikke uten videre ngdvendig a ha fullfgrt Mu-
sikkhggskolen for & lykkes som profesjonell musiker. Noen rekrutter gjar suk-
sess lenge for de er gamle nok til & bli tatt opp ved Musikkhggskolen; andre
hopper av fordi den profesjonelle karrieren tar "overhand”. For disse suksessri-
ke rekruttene synes Musikkhggskolen narmest & bli en blindvei. A hoppe av fra
utdanningen og bevege seg helt over pa det profesjonelle feltet er saledes en
vedvarende mulighet og fristelse for flere. | det hele tatt er dara mellom utdan-
ning og arbeid apnere pa dette enn pa de to andre kunstfeltene. Mange musikk-
studenter gjgr musikkfaglig arbeid ved siden av studiet; mange tjener ogsa gode
penger pa slikt arbeid. Utdanningsinstitusjonene prever imidlertid a oppretthol-
de noen formelle begrensninger pa hvor mye det er ”lov” a veere borte fra ut-
danningen. Men denne “oppmateplikten” handheves fleksibelt. Selv om det som
nevnt er ganske stor spredning nar det gjelder hva slags malsetning og motiva-
sjon studentene har for & ta en profesjonell musikkutdanning, har nok ogsa
mange av dem pa et eller annet tidspunkt i oppveksten hatt en drem om 4 bli
profesjonell musiker pa et hgyt kvalitetsniva. Men de hgye kravene til gving og
handverksteknisk kompetanse bidrar til at mange justerer ambisjonene pa et
relativt tidlig tidspunkt. De erkjenner at karrieremulighetene er begrensete. For-
di de har et videre spekter av karrieremuligheter, er det lettere for musikkstu-
denter enn for andre kunststudenter a foreta en realitetsjustering av karrieren
underveis — under eller etter studiet.

Alle tre utdanningskulturene er preget av verdier og strukturer som i noen grad

200 Beskrivelsen av Musikkhggskolen her synes ogsé i hay grad & vere gyldig for den regionale musikkutdan-
ningen som inngar i denne studien (tre av informantene).
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bidrar til & reprodusere den karismatiske kunstnerrollen. Det gjelder kanskije
seerlig Kunstakademiet, med dets vekt pa autonomi, frinet og tvetydig avstand
til det gkonomiske feltet. Samtidig er Akademiet den institusjonen som mest
tydelig sosialiserer noen av studentene til en postmoderne kunstnerrolle. Teater-
hagskolen og Musikkhggskolen kan pa den andre siden ogsa sies a sosialisere
til en "kunstnerhandverkerrolle” og (iser Teaterhggskolen) til en “kunstneren-
tertainerrolle”.
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7 OPPSUMMERING OG AVSLUTNING

Hovedformalet med denne studien har veert & undersgke hvordan unge kunstne-
re fortolker og iscenesetter seg selv som kunstnere i dag. Jeg har seerlig villet
undersgke hvor sterkt den tradisjonelle karismatiske kunstnerrollen star blant
unge norske kunstnere (primaert blant kunststudenter) i en periode da det skjer
store forandringer pa kunstfeltet. Jeg forstar i denne sammenhengen den Karis-
matiske kunstnerrollen som et historisk overlevert "fortolkningsskjema” som gir
mer eller mindre klare “forskrifter” for hvordan kunstnerrollen ber “spilles”. Jeg
har 0g villet undersgke i hvilken grad denne kunstnerrollen blir utfordret av
alternative kunstnerroller, for eksempel av en postmoderne kunstnerrolle, en
kulturentreprengrrolle og/eller en kunstnerentertainerrolle.

Undersgkelsen tegner langt pa vei et bilde av et kunstfelt preget av en "omvendt
gkonomi”?®": Aktarene pé dette feltet saker ikke primaert og &penlyst gkonomisk
fortjeneste. De er snarere tilbgyelige til & omtale de gkonomiske aspektene ved
virksomheten i eufemistiske vendinger. Samtidig iverksetter de mer eller mindre
rasjonelle gkonomiske strategier for a overleve og/eller oppna fortjeneste som
profesjonelle kunstnere (eventuelt finne en rasjonell gkonomisk tilpasning i
kombinasjon med ikke-kunstnerisk arbeid). Undersgkelsen tegner videre et
bilde av et kunstfelt preget av strukturell overrekruttering: Det er langt flere
rekrutter som banker pa porten til kunstfeltet, enn de som noen gang slipper inn.
De som blir tatt opp ved en profesjonell kunstutdanning og deretter greier a
etablere seg som profesjonelle kunstnere, har faktisk gjennomgatt en omfattende
og streng seleksjonsprosess. Den videre karrieren er ogsa preget av seleksjon og
utslagning pa et hierarkisert felt. Dermed kjennetegnes kunstfeltet 6g av vedva-
rende usikkerhet. Det er vanskelig a forutse hvem som vil lykkes, og hvem som
ikke vil lykkes, som kunstnere. De unge kunstnerne beskriver saledes et kunst-
felt preget av strid, konkurranse og strategiske kamper, men ogsa i noen grad av
solidarisk samarbeid. Undersgkelsen tegner videre et bilde av et kunstfelt i end-
ring: Antall sgkere til kunstutdanningene har gkt en god del de seinere dra, ser-
lig nar en tar med den sterke gkningen av norske kunststudenter i utlandet. Sam-
tidig har det skjedd noen patakelige strukturendringer, serlig da pa de utgvende
kunstfeltene. Det for sa sterkt institusjons- og profesjonsregulerte rekrutterings-
regimet er i ferd med a bli opplegst og erstattet av et mer apent og konkurranse-
regulert regime. Flere blir frilansere, selvsysselsatte og/eller mangesyslere. Fle-
re ma skaffe seg arbeid og prosjekter i apen” konkurranse og/eller via uformel-

201 »En gkonomisk verden snudd pé& hodet” (Bourdieu 1996b:99), en "upside down economic world” (Bour-
dieu 1993:40), en "’anti-gkonomisk’ gkonomi” (Bourdieu 1992a:202), ”a dual economy” (Abbing 2002:48).
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le nettverk. Samtidig pagar det noen estetisk-sosiologiske endringstendenser
innenfor kunstfeltet som utfordrer vare etablerte forestillinger om skillet mellom
kunst og ikke-kunst og mellom hgy og lav kunst. Betyr det at ogsa alle etablerte
forestillinger om hva det vil si & veere kunstner, gar i opplgsning?

Undersgkelsen tyder pa at det skjer en differensiering av kunstnerroller i det
seinmoderne samfunnet, der nye mater a oppfatte og leve ut kunstnerrollen pa
utspiller seg side om side med den tradisjonelle karismatiske kunstnerrollen.
Men undersgkelsen viser ogsa at den karismatiske kunstnerrollen fortsatt gir
sterke nedslag i unge norske kunstneres (kunststudenters) fortolkninger av sin
rolle. Det fins fortsatt unge kunstnere som opplever et nesten guddommelig kall
til et kunstneryrke, selv om de fleste heller vil snakke om et "indre driv”’ enn om
et "kall”. Flere forteller om et talent som brgt seg fram tidlig i barndommen,
selv om de ikke direkte betrakter seg selv som "fgdt til kunstnere”. | etterhand
blir kreative episoder i barndom og oppvekst gjerne fortolket som tidlige varsler
eller tegn pa det slumrende talentet. Kunststudentene betrakter og oftere enn
andre profesjonsstudenter (jf. sykepleiere, journalister, ingenigrer, kommunal-
kandidater, osv) sitt valg av profesjonsutdanning som et "tidlig valg”. Mange
kunststudenter kjenner dessuten — iallfall etter at valget farst er gjort — en nesten
ubgnnhgrlig indre trang til 3 vie seg til akkurat dette yrket (en "indre drivkraft”,
en "indre ngdvendighet”, et "nesten fysisk behov”, osv). Selv om valget av en
kunstnerisk karriere i fgrste omgang kanskje framsto som tilfeldig”, blir dette
valget etter hvert og etter neermere ettertanke ofte fortolket som helt ngdven-
dig”, ja nermest skjebnebestemt. Tilfeldigheten blir forstatt som et varsel om
skjebne.

Kunststudentene er dermed ogsa klart mer motivert for utdanning og yrke enn
mange andre profesjonsstudenter. Undersgkelsen gir derimot fa eksempler pa
tilfeldige, men skjebnetunge mater med en skolert kunstskjgnner i trad med
Kris’ og Kurz’ (1934/79) og Moulins (1982) analyser (jf. mgtet mellom Giotto
og Cimabu — og mellom Aukrust og Serensen, kapittel 3.1 og 4.2). Flere infor-
manter forteller i stedet om tilfeldige, men avgjgrende begivenheter (en konsert,
en forestilling), som ble avgjerende for valget av en kunstnerisk karriere. Selv
om dette er et flertydig funn som ikke uten videre bgr fortolkes i lys av den
karismatiske kunstnerrollen, ser flere informanter ogsa tilbake pa slike begiven-
heter nsermest som tegn pa at de er (var) bestemt til & bli kunstnere.

Bildet av den karismatiske kunstneren som framhever sin manglende skoleflink-

het og sitt ensidige talent (bare for kunstnerisk arbeid), far liten stette i under-
sokelsen.
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Kravet om at kunstneren stadig skal veere nyskapende — det sakalte originali-
tetsimperativet — star derimot sterkt blant mange unge kunststudenter. Det gjel-
der sarlig billedkunststudentene, i mindre grad skuespillerstudentene og mu-
sikkstudentene.

Det er ogsa farst og fremst de unge billedkunststudentene som feirer kunstne-
rens ubegrensete individuelle frihet, det vil si friheten til & skape, den frie ut-
danningssituasjonen og friheten fra det borgerlige livets rutiner. Den relative
friheten som preger mye kunstnerisk arbeid, betraktes nok ogsa som et gode av
skuespillere og musikere. Men blant utgvende kunstnere ma friheten veies opp
mot sterke krav til kollektiv innordning og samarbeid. Individuell frihet er dess-
uten et tvetydig gode mer generelt. Stor frihet kan og representere usikkerhet,
bade nar det gjelder materielle kar og stabile sosiale manstre. Selv kunstnere
lengter iblant etter et mer rutinisert dagligliv.

De unge kunstnerne framstar heller ikke i serlig grad som marginale bohemer.
De foretrekker snarere et trygt og godt familieliv” enn et fristilt bohemliv. Men
noen av informantene lever likevel opp til bildet av den ensomme og marginale
kunstneren, om ikke til de mer samfunnskritiske sidene ved bohemrollen. De
informantene som klarest lever opp til en slik positur, er billedkunstnerne ”Pe-
ter”, ”Bitte” og "Gunnar” og skuespilleren/musikalartisten ”Jakob”.

Kunststudentene er gjennomgaende — pa den ene eller andre maten — skeptiske
til at deres kunstneriske arbeid skal bli utnyttet pa en altfor kommersiell mate.
Men jeg har ikke grunnlag for a si at de unge kunstnerne (kunststudentene) i
denne undersgkelsen “avviser gkonomien” pa noen entydig mate. De har i stedet
noksa ambivalente holdninger til jakten pa kommersielle gevinster. Saledes er
det mange som krysser, eller gnsker a krysse, grensen mellom det kunstneriske
og kommersielle. Men det dreier seg om en mangetydig grensekryssing: De
fleste unge kunstnerne i materialet holder vakt om noen klare grenser mot visse
former for kommersialisering. Det kunstneriske arbeidet ma ikke underordnes
"lave” kommersielle hensyn. Noen av dem (szrlig billedkunststudenter) “esteti-
serer” denne typen grensekryssing. For dem blir kryssing mellom kunst og
kommers en del av det kunstneriske konseptet. Andre unge kunstnere (serlig
skuespillerstudenter) bruker heller handverksmessige kriterier for sin grenseset-
ting. Slik kan (handverksmessig) “god TV-reklame” bli akseptabelt, mens
(handverksmessig) darlig TV-sape” blir forkastelig. Det ser ut til at musikerne
er den kunstnergruppa som har minst motforestillinger mot a krysse grensen
mellom kunst og kommers. De er den minst asketiske kunstnergruppa. Infor-
mantene i denne undersgkelsen oppfatter det ogsa slik at eldre kunstnere oftest
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er mer asketiske enn de unge, og at de utenlandsutdannede kunstnerne er mindre
asketiske enn de som er/blir utdannet i Norge. Dette gir varsler om at det aske-
tiske holdningsmgansteret er i tilbakegang.

Det fins ogsa unge kunstnere/kunststudenter i dette materialet som heller lever
opp til rollen som strategiske aktarer, risikotakere eller kulturentreprengrer. De
sgker apenlyst bade kunstnerisk og skonomisk suksess, uten a oppfatte det som
motsetningsfylt. De beveger seg i et grenseland mellom hgy kunst og kommer-
siell underholdning — og vil gjerne gjare suksess i begge verdener. De oppfatter
seg kanskje heller som artister” enn som ”kunstnere”. De opplever et "kick”
ved den risikofylte eksponeringen — og tror at usikkerhet og konkurranse bidrar
til bedre kvalitet. Man finner dem oftere innenfor den utevende enn den ska-
pende delen av kunstfeltet. Og de er helst menn. De sitter gjerne inne med en
spesifikk kunstfaglig (musikkfaglig, skuespillerfaglig) kompetanse, og er sjel-
den postmoderne grense- og disiplinkryssere. Disse "artistene” velger gjerne a
leve fritt uten et sterkt institusjonelt sikkerhetsnett. Det vil si de foretrekker &
veere frilansere framfor institusjonsansatte. Denne kunstnerrollen ligger naer opp
til det Abbing (2002:300) har kalt "kunstnerentertainer”: Den preges av en
postmoderne respektlgshet for tradisjonelle grenser og estetiske tabuer — og av
jakt pa frihet og selvrealisering. Men samtidig opprettholdes forestillingen om
kunstnerkarrieren som noe ganske ekstraordinert og magisk — og av kunstens
vei som et i bunn og grunn skjebnetungt eksistensielt valg. Blant informantene i
det kvalitative intervjumaterialet er det kanskje musikalartisten "Erik” og skue-
spillerstudenten Stein” som star neermest denne idealtypiske rollen. Det kan
saledes godt hende at Abbing (2002:303) har rett i at "kunstnerentertaineren”
representerer framtidas kunstnerrolle, selv om jeg ikke har grunnlag for a foreta
ytterligere spadommer om dette spgrsmalet her.

Det fins ogsa en viss stette i materialet til ideen om den postmoderne eller avin-
stitusjonaliserte kunstneren. De postmoderne kunstnerne er opptatt av a bygge
ned grensen mellom ”kunst” og andre “’sosiale felt”. De vil kanskje heller fram-
sta som “verdslige kultur- og mediearbeidere” enn som "hellige kunstnere”. De
gnsker ikke a skille seg mye fra andre aktgrer pa medie- og underholdningsfeltet
(bortsett fra at de insisterer pa at de er kunstnere). Heller enn & avgrense seg fra
det kommersielle feltet, gnsker de a utnytte det. Men de er ikke primaert opptatt
av a skape kommersiell underholdning. De vil snarere utnytte det kommersielle
til en form konseptuelt kunstnerisk uttrykk. De syns videre ikke at kunnskap om
det tradisjonelle kunstneriske handverket er serlig viktig. De vil bryte med de
handverksmessige konvensjonene. Men det kan virke som om selve bruddet
med konvensjonene er blitt en konvensjon (jf. foran om originalitetsimperati-
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vet). Disse postmoderne kunstnerne er i utgangspunktet helst billedkunstnere.
Men de krysser gjerne grensene til andre kunstfelt (litteratur, film, musikk), og
blander disipliner og sjangere. De utnytter ogsa gjerne sin kunstneriske kompe-
tanse pa tradisjonelt ikke-kunstneriske felt, slik som i reklame og mediearbeid
(hvis de blir spurt). Trekk fra en slik idealtypisk kunstnerrolle kan gjenfinnes
hos flere billedkunststudenter, men szrlig hos "Marte” og "Camilla”.

Jeg fant altsa et nedslag av de forskijellige idealtypiske kunstnerrollene som jeg
skisserte innledningsvis, i det empiriske materialet, jf. den karismatiske kunst-
nerrollen, den postmoderne kunstnerrollen, kulturentreprengren, kunstnerhand-
verkeren m.fl. Det betyr ikke at de kommer ut som “rene typer”. Analysen tyder
heller ikke pa at den enkelte kunstner ngdvendigvis er "last fast” til én kunstner-
rolle. Og det empiriske skillet mellom de tre idealtypiske rollene er ikke glass-
klart. Men den karismatiske kunstnerrollen star nok sterkere i mitt materiale enn
det man skulle vente ut ifra de mest tidsriktige postmoderne studiene av kunst-
feltet (Svendsen 2000).

Men undersgkelsen viser ogsa at de forskjellige kategoriene kunststudenter gar
gjennom noen kunstutdanninger som er ganske forskjellige, bade nar det gjelder
struktur, innhold og studiekultur, for de (eventuelt) gar over i en profesjonell
kunstnerkarriere. Vi har sett at Akademiet er preget av lite organisert undervis-
ning, stor frihet og en nyvunnet interesse for teori. Det kan framsta som et til-
fluktsrom” eller en "fristall”, der det stilles begrensete krav til hver enkelt stu-
dent. Den store friheten oppleves imidlertid som dilemmafylt, kanskje serlig for
kvinnelige studenter. Akademiets seleksjonsmakt i forhold til en kunstnerisk
karriere etter studiet er dessuten begrenset, ettersom relativt fa kandidater fra
denne utdanningen greier a etablere seg profesjonelt etter endt studium. Vi har
videre sett at Teaterhggskolen har et langt mer intenst og arbeidskrevende stu-
dieopplegg. Studiemiljget er dessuten sterkt avsondret fra omgivelsene. Det
beskrives iblant som et "bur”, en "boble” eller et "kloster”. Og det er "forbud”
mot & jobbe skuespillerfaglig ved siden av studiet. Samtidig fins det tradisjonelt
en tett kopling mellom skolen og institusjonsteatrene, som har bidratt til & sikre
studentene jobb (iallfall for en tid) etter studiet. Men selve rekrutteringsfasen i
siste semester av studiet oppleves som stressende og usikker av studentene. Vi
har til slutt sett at Musikkhggskolen er en mer mangfoldig institusjon enn de to
andre kunstutdanningene. Den har et mer variert studietilbud, og studentenes
motivasjon for studiet er mer variert. Musikkhggskolen bidrar saledes til & kana-
lisere studenter til noksa forskjellige musikkfaglige yrker. Men Musikkhggsko-
lemiljget har ogsa mange seleksjonsporter (prgvespill) underveis i studiet. Der-
for ser det ut til at det er mer konkurranse og rivalisering mellom studentene ved
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denne hggskolen enn ved de to andre kunsthggskolene. Det er imidlertid mindre
tette skott mellom studium og arbeidsliv her enn (serlig) ved Teaterhggskolen
(jf. aksept for praktisk jobberfaring pa feltet). Hagskolens seleksjonsmakt er
ogsa begrenset. Derfor kan noen serlig talentfulle studenter velge a hoppe av
studiet for & ivareta den profesjonelle karrieren.

Pa bakgrunn av disse struktur- og kulturforskjellene mellom utdanningene er
det imidlertid pafallende at det ikke framkommer mer systematisk forskjellige
oppfatninger av kunstnerrollen mellom henholdsvis billedkunst-, musikk- og
skuespillerinformantene. Jeg finner nok flere ”kunstnerentertainere” blant skue-
spillerne — og dels blant musikerne — og flere ”postmoderne kunstnere” blant
billedkunstnerne. Mer eller mindre karismatiske kunstnere” fins derimot i alle
tre kunstnergruppene.

For gvrig er det lite i materialet som statter forestillingen om at skillet mellom
kunstinstitusjonen og dens omgivelser viskes ut (trass i flere grensekryssere,
iseer blant billedkunstnerne). Jeg finner heller ikke mye statte til den postmo-
derne forestillingen om at hierarkiene innen kunstfeltet bryter sammen. Innenfor
et estetisk normforvirret kunstfelt blir det kanskje etablert enda mer ubgnnharli-
ge estetiske hierarkier enn for? Slik jeg ser det, er det snarere snakk om repro-
duksjon av hierarkier pa etablerte kunstfelt og etablering av nye hierarkier pa
nye kunstfelt (jf. etablering av skiller mellom hay og lav, avantgarde og orto-
doksi, innenfor jazz, film, rock, osv). Selv om et overflatisk blikk pa mange
uttrykksformer i samtidskunsten kan gi inntrykk av at skillet mellom hgy og lav,
kunst og ikke-kunst, er gatt i opplgsning, slutter ikke kunstinstitusjonen med a
produsere og reprodusere symbolske makthierarkier. Derimot er det langt pa vei
stgtte i mitt materiale & hente til forestillingen om at skillelinjene mellom este-
tiske disipliner bryter sammen, iallfall pa billedkunstfeltet.

Alt i alt ser det ut til at den karismatiske kunstnermyten overlever mange av de
empiriske prgvelsene, om enn litt skadeskutt. Men er dette en gyldig tolkning av
det empiriske materialet? Det er for det forste usikkert hvor mye mitt materiale
kan fortelle om endringer — eller mangel pa endringer — over tid (jf. metodedref-
tingen i kapittel 2). Man kan for det andre stille spgrsmal om jeg i mitt materiale
virkelig har avdekket den samme karismatiske kunstnermyten som kunsthistori-
kere og sosiologer har skrevet sa mye om. Kanskje de unge kunststudentene
heller gir uttrykk for en ny type postmoderne og gjenfortryllet kunstnerrolle nar
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de forteller om et "indre driv” eller et "ngdvendig valg” av en kunstnerkarriere?
Det héper vi & kunne belyse narmere i andre forskningsprosjekter.??

Hvordan gar det sa med studentene etter at de har avsluttet studiene og etablert
seg — eller prgvd a etablere seg — pa arbeids- og oppdragsmarkedet? Greier de &
overleve i den risikofylte kunstverdenen, der “mange er kalt, men fa er utvalgt”,
det vil si hvor mange far eller seinere ma forlate det kunstneriske arbeidet for
annen sysselsetting? Det kan ikke denne studien gi noe klart svar pa.*® Men
inntrykket er at en del av dem — sa lenge de studerer — kombinerer en form for
karismatisk visjon med en type strategisk realisme. En kan si at de driver en
form for ”dobbelt mental bokfaring”: De bade satser og tror fullt og fast pa
drammen om en kunstnerisk karriere og dyrket opp pragmatiske sidespor inn til
andre, mer matnyttige virksomheter. Derfor kan vi kanskje vente at noen stiger
opp pa de symbolske hgydene som suksessrike profesjonelle kunstnere, mens
andre blir degradert til musikklarere, kunstformidlere, hjelpepleiere, drosjesja-
farer — eller kanskje kultursosiologer.

202 3f. de forannevnte prosjektene “Kulturarbeiderprofesjoner - endringsprosesser” og ”Kulturelt entreprengr-
skap — en studie av gjenfortryllingsprosesser som livsprosjekt”.
203 Jf. de forannevnte oppfalgingsprosjektene.
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9 VEDLEGG

Intervjuguide. Rekruttering til kunstneryrkene

("Mange er kalt, men fa er utvalgt")
Intervjuguide for studenter under kunstfaglig utdanning (billed-
kunstutdanning, musikkutdanning og skuespillerutdanning)

Introduksjon

Jeg er for tida i ferd med & gjennomfare et forskningsprosjekt om rekrut-
teringen til kunstneryrkene, med stgtte fra Norges forskningsrad. Ut-
gangspunktet for prosjektet er den gkte sgkningen til kunstutdanning de
seinere ara. Stadig flere unge strammer til slik utdanning - bade innen-
lands og utenlands. Antall yrkesaktive kunstnere har ogsa gkt mye.
Mange av de som gnsker & ta kunstutdanning - og etablere seg som
kunstnere - har imidlertid vansker med a klare det. Flest rekrutter blir
stoppet ved inngangsporten til utdanningene. Andre klarer ikke a etablere
seg - eller bli vaerende - i yrket etter endt utdanning. Det er denne utvel-
gelses- og etableringsprosessen jeg gnsker a studere i mitt prosjekt. Jeg
vil prave & beskrive rekrutteringsveier og rekrutteringsprosesser; jeg vil
prave a fa et best mulig bilde av hvordan kunstfagstudentene finner seg
til rette og takler usikkerhet og problemer underveis; jeg vil ogsa studere
rollen til de som "velger ut" - dvs. portvokterne pa veien; og jeg gnsker a
fa et bilde av hva den offentlige kulturpolitikken har & si for rekrutte-
ringsprosessen.

I denne sammenhengen skal jeg gjennomfare omkring 30 intervjuer med
kunstfagstudenter og andre innenfor billedkunst, musikk og teater. (Sei-
nere skal jeg gjennomfgre en spgrreskjemaundersgkelse med et stagrre
utvalg studenter.) Jeg tar sikte pa a fa til en rimelig spredning av de ca. 30
intervjuinformantene nar det gjelder kjgnn, alder, geografisk bakgrunn,
mm. Gjennom disse intervjuene haper jeg a fa en bedre forstaelse av de
planer, forventninger, valg og oppfatninger informantene har av den situ-
asjonen de star oppe i.

Jeg har formulert noen sparsmal pa forhand med sikte pa a belyse slike
tema. Det betyr ikke at vi trenger fglge mine sparsmal slavisk under in-
tervjuet. Jeg ser gjerne at samtalen gar ganske fritt - og at du kommer
med andre informasjoner og synspunkter som du tror kan veere viktige for
mitt prosjekt.
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Jeg vil gjerne fa lov & bruke bandspiller under intervjuet. Det er nesten
ngdvendig om jeg skal fa med meg det du sier. Intervjuene kommer til a
bli utskrevet og brukt som grunnlag for rapporten. Jeg kan ogsa komme
til & sitere deg i rapporten. Men du - og alle de andre intervjupersonene -
vil bli anonymisert. Sa ingen bar kunne fgre utsagnene i rapporten direkte
tilbake til deg.

Studium og kunstnerisk profil
1 Hvilket studium og studietrinn gar du pa?

2 Fortell ogsa litt om hva slags kunstnerisk uttrykk du er opptatt av og
arbeider med.

Formal med og bakgrunn for valg av kunstfaglig utdanning
3 Hvorfor har du valgt en kunstfaglig utdanning? (Utdyp svaret sa godt
som mulig)

4 Hva slags arbeid tar du (eventuelt) sikte pa etter endt kunstfaglig ut-
danning?

Pavirkning fra oppvekst og livslgp fram til nd

5 Mange av de som studerer kunstfag, har drevet med kunstneriske sysler
siden tidlig i barndommen. Hos andre er den kunstfaglige interessen blitt
vakt pa et seinere tidspunkt.

a) Hvor gammel var du da du begynte a sysle aktivt med billed-
kunst/skuespill/musikk (privat eller offentlig, som amater eller profesjo-
nell)?

b) Hvor gammel var du selv da du ble klar over at du har et kunstnerisk
talent?

¢) Hvor gammel var du da folk rundt deg (farst) ga uttrykk for at du har et
kunstnerisk talent?

d) Var det noen sarskilte personer i din barndom eller oppvekst som
hadde mye 4 si for at du valgte a studere kunstfag? Hvilke(n) person(er)
da? (Jeg ber deg ikke om & nevne navn, bare hva slags person, f.eks. "le-

reren min pa folkeskolen™, "moren min", "en kjent kunstner jeg har matt",
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"en kunstinteressert kamerat"”, osv).

e) Var det noen seerskilte begivenheter i din barndom eller oppvekst som
hadde mye a si for at du valgte & studere kunstfag? Hvilke(n) begiven-
het(er) da?

6 Var det noen serskilte personer, begivenheter eller erfaringer i ung-
domstida (ungdomsskole, videregaende skole osv.) som hadde mye 4 si
for at du valgte a studere kunstfag (jf. fritidssysler, faktorer i ungdoms-
miljget, pavirkning fra skolemiljget)?

Forventninger til framtidig arbeids- og livssituasjon

7 Hva slags gkonomisk situasjon regner du med a ha nar du er ferdig med
studiet og skal etablere deg som yrkesaktiv? Hvordan vil du & ga fram for
a handtere din gkonomiske situasjon i etableringsfasen? (Jf. bolig, studie-
Ian, familiesituasjon/-gkonomi.)

8 Offentlige kulturmyndigheter statter unge kunstnere med stipendier og
pa andre mater (jf. nye arbeidsstipendier til unge kunstnere, aspirantord-
ning, etableringsstipend, utstillingsstipend, mm). Hvilke slike former for
offentlig statte til unge kunstnere kjenner du til? Hvilken betydning har
slik statte for unge kunstnere? Hvilke oppfatninger har du av det offentli-
ge stgttesystemet til kunstnere?

9 Hvordan bar en ung kunstner (kunststudent) ga fram for a etablere seg
som profesjonell kunstner etter endt kunstfaglig utdanning? Hva betyr
kontakter med forskjellige aktgrer pa kunstfeltet (gallerier, institusjoner,
media, tidligere medstudenter, eldre kunstnere, osv) for & lykkes? Ta
gjerne utgangspunkt i den kjennskapen du eventuelt har til hvordan andre,
tidligere kunststudenter har gatt fram (jf. nettverk, medieeksponering,
0sV)

10 Hvordan tror du at arbeidssituasjonen din vil veere om fem - ti ar etter
endt kunstnerisk utdanning? Regner du med & bli sysselsatt med kunstne-
risk arbeid, kunstnerisk tilknyttet arbeid, ikke-kunstnerisk arbeid - eller
kombinasjoner av noe av dette?

11 Hvor stor andel av dine medstudenter tror du vil matte forlate den
profesjonelle kunstnerkarrieren? Hvem (hvilke kategorier) tror du vil
falle fra? Hvor sannsynlig tror du det er at du vil matte gi opp den profe-
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sjonelle kunstnerkarrieren?

(Hvis informanten ikke regner med & veere sysselsatt med kunstnerisk
arbeid - verken pé heltid eller deltid - om ti ar, hopp over spgrsmal 12-17)

12 Hva slags anerkjennelse som kunstner regner du med a ha oppnadd
om fem - ti ar? Utdyp hva slags forventninger du har til framtidig kunst-
nerisk anerkjennelse og suksess.

13 Hvor mye regner du med a tjene pa ditt kunstneriske arbeid om fem -
ti ar? Vurder gjerne hva du venter a tjiene sammenlignet med noen andre
yrkesgrupper, slik som industriarbeidere, laerere, bander, forskere, osv.

14 Regner du med & ha en regelmessig og stabil - eller en uregelmessig
0g ustabil - kunstnerisk arbeidssituasjon om fem - ti ar? Utdyp svaret.

15 Og hva med inntektene: Regner du med at de vil bli regelmessige og
stabile - eller uregelmessige og utstabile om fem - ti ar? Utdyp svaret.

16 Pa hvilke kunstneriske arenaer (museer/gallerier, konsertsaler, teater-
scener) regner du mest sannsynlig med at du saerlig kommer til & vise din
kunst for et publikum om fem - ti ar (nevn opp til to-tre aktuelle typer
arenaer, gjerne ogsa konkrete arenaer)? Utdyp svaret.

17 Hva vil du gjare hvis det skulle vise seg at du far vansker med & holde
det gaende som profesjonell kunstner? Ser du i sa fall for deg noen alter-
native yrkesveier? Hva da?

(Resten av spgrsmalene stilles til alle)

18 Kan du si litt mer om hva slags livssituasjon - utenom selve arbeidet -
som du regner med & ha om fem - ti ar, f.eks. om du tror du er
gift/samboende, har barn, eier hus eller leilighet, har hytte eller fritidsbo-
lig, osv.

19 Huvor tror du det er mest sannsynlig at du bor om fem - ti r? Begrunn
svaret.

Studium og arbeid
20 Syns du det kunstfaglige studiet forbereder deg/studentene godt til a

uteve kunstneryrket (billedkunstner-, musiker-, skuespilleryrket)? Be-
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grunn svaret.

21 Syns du det kunstfaglige studiet forbereder deg/studentene godt til &
mestre andre, ikke-kunstneriske sider ved det framtidige yrkes- og ar-
beidsliv (sgknader om arbeid, stipendier, prosjekter; styring av egen gko-
nomi; kjennskap til kulturforvaltningssystemet, osv)? | hvilken grad og
pa hvilken mate far dere undervisning eller informasjon om slike spars-
mal i studiet? Utdyp svaret.

Faglige nettverk

22 Hvem er dine viktigste samarbeidspartnere i det kunstfaglige arbeidet
(dine kunstfaglige nettverk)? Samarbeider du saerlig med studen-
ter/kollegaer pa din egen alder - eller ogsa med eldre kunstnere/fagfolk?
Samarbeider du seerlig med folk med samme kunstfaglige stasted - eller
ogsa med folk med et helt annet kunstfaglig stasted? Jeg vil gjerne at du
sier litt mer om ditt kunstfaglige samarbeid med andre - og om hva det
betyr for deg: Hvilken faglig betydning har slikt samarbeid? Hvilken
gkonomisk betydning har det (eventuelt)?

Syn pa kunstneryrket
23 Hva er du setter mest pris pa, og hva syns du er de mest problematis-
ke sidene ved kunstneryrket? Utdyp svaret.

24 Jeg vil be deg si litt om hva du syns preger kunstneryrket (-yrkene)
sammenlignet med andre (“vanlige”) yrker. Hvilke av fglgende karakte-
ristikker passer pa kunstneryrket?

- “Kunstnerisk arbeid ligner mye pa hvilket som helst annet arbeid”

- “Kunstnerisk arbeid skiller seg fra annet arbeid ved at det krever et sar-
skilt talent”

- “Kunstneryrket er mer selvstendig enn andre yrker”

- “Noe av det viktigste for en kunstner er a kunne skape noe helt nytt og
originalt”

- “Noe av det viktigste for en kunstner er a ivareta og viderefgre den
kunstneriske tradisjonen”

- “Noe av det viktigste for en kunstner er a beherske det kunstneriske
“handverket™”

- “Det er mer usikkert om en vil lykkes i dette yrket enn i de fleste andre
yrker”

- “Kunstneryrket krever mer slit og forsakelse enn de fleste andre yrker”
- “Kunstneryrket ligner mer pa lek enn pa arbeid”
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- “Skal en bli kunstner, kreves det et s&rskilt kall (trang, “drive”)”

- “Den som har et (stort) kunstnerisk talent, har en plikt til & realisere det”
- “Kunstneryrket gir starre muligheter for personlig utfoldelse enn andre
yrker”

- “Kunstneryrket kan gi mer ere, anerkjennelse og bersmmelse enn andre
yrker”

- “Som kunstner ma en regne med darligere levekar enn folk flest”

- “Som kunstner far en et rikere liv enn folk flest”

- “Som kunstner blir en lett gkonomisk avhengig av andre (ektefelle,
familie, venner, osv.)”

- “Som kunstner ma en regne med mer ustabil arbeidstid enn andre”

- “Som kunstner ma en regne med a oppleve tgffere konkurranse enn
andre yrkesutgvere”

Forutsetninger for & lykkes som kunstner
25 Hvilke personlige egenskaper mener du er viktige for a lykkes i
kunstneryrket?

26 Tror du at det & lykkes som kunstner i hovedsak avhenger av en selv
eller i hovedsak av forhold i omgivelsene?

Vurdering av ulike kunstfaglige yrkeskarrierer og kretslgp

(Hopp over, hvis alt besvart:)

27 En del av de som tar kunstfaglig utdanning, kommer i praksis til
fortsette hele yrkeskarrieren innenfor en type kunstnerisk tilknyttet arbeid
(f.eks. som kunstformidler, musikklarer, kunstleaerer, dramalerer). Andre
kommer til & kombinere rent kunstnerisk arbeid med kunstnerisk tilknyttet
arbeid. Andre igjen kommer til & jobbe fullt og helt med rent kunstnerisk
arbeid. Hva slags yrkeskarriere ville du foretrekke, a) bare kunstnerisk
arbeid (som billedkunstner, skuespiller eller musiker), b) en kombinasjon
av rent kunstnerisk arbeid og kunstnerisk tilknyttet arbeid (f.eks. kompo-
nist og musikkpedagog), eller c) bare kunstnerisk tilknyttet arbeid (dra-
malarer, kunstformidler)?

28 Som kunstner kan en slippe til og oppna anerkjennelse pa ulike
kunstneriske arenaer (konsertsaler, gallerier/museer, teatre, osv). Pa hvil-
ke kunstneriske arenaer syns du det er viktig a bli anerkjent for at du skal
kunne si at du har lykkes som kunstner?

29 Som kunstner kan en mate kritikk og/eller anerkjennelse fra ulike
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instanser, f.eks. fra kollegaer, kritikere, forskere eller offentlige myndig-
heter. Fra hvem av dem/hvilken av disse instansene syns du det er viktig
a bli anerkjent for at du skal si du har lykkes som kunstner?

- profesjonelle kritikere;

- kunstnerkollegaer;

- fagfolk ved de store kunstinstitusjonene;

- fagfolk ved de alternative kunstinstitusjonene;
- fagfolk i kunstnerorganisasjonene;

- fagfolk ved de kunstnerstyrte institusjonene;

- akademikere ved universiteter og hgyskoler;

- de kulturpolitiske myndighetene - eller

- andre?

30 Ulike kunstnere legger vekt pa ulike verdier og hensyn i sin kunstne-
riske yrkeskarriere. Hva hvilke verdier/hensyn er viktigst for deg? Jeg vil
be deg si noe om hvordan du vektlegger falgende i forhold til hverandre:

- Hay kunstnerisk anerkjennelse

- Stor gkonomisk etterspgrsel etter det kunstneriske arbeidet

- Felles kamp for kunstnernes faglige og gkonomiske interesser
- Lokal eller regional tilhgrighet

- Et levende kunstfaglig miljg

- Gode muligheter til personlig kunstnerisk utfoldelse

- Internasjonal karriere

- Et trygt og godt familie- og privatliv

Bakgrunnsspgrsmal
31 Kjenn Mann
Kvinne

32 Hvilket ar ble du fadt?

33 Hva slags utdanning har du? Jeg vil gjerne fa en oversikt bade over
kunstutdanning og annen utdanning.

34 Hva slags utdanning har eller hadde faren din?

35 Huva slags utdanning har eller hadde moren din?
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36 Hvaer eller var din fars yrke? Hvis det er/var et kunstneryrke, hvilket
da?

37 Hvaer eller var din mors yrke? Hvis det er/var et kunstneryrke, hvil-
ket da?

38 Har du sasken - eller andre i familien - som utgver et kunstnerisk
yrke? Hvis ja, hvilke(t) yrke(r) da?

39 Hvor har du bodd stgrstedelen av din barndom og ungdom (i utlandet,
i Osloomradet, i en annen starre norsk by (Bergen, Trondheim eller Sta-
vanger), i en annen mindre norsk by, pa et norsk smasted, pa landsbygda i
Norge)?

40 Hva er din nasjonalitet? (Norsk, annet nasjonalitet. Hvilken da?)

41 Hva er din sivilstand?

42 Har du barn? Hvis ja, hvor mange da?

43 Til slutt: Er det noen andre spagrsmal du gjerne vil svare pa - og som
du syns jeg burde stilt? Hva da?
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