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Forord

Prosjektleders forord

Kunst! Makt! Seleksjon og forhandling i norsk kunstliv er et 3-drig forskningsprosjekt finansiert
av Norges Forskningsrdd som skal skaffe til veie og formidle til allmenheten, empirisk og vi-
tenskapelig basert kunnskap om hvordan maktfordelinger og maktforhold styrkes og svekkes in-
nenfor dagens norske kunst- og kulturliv. Prosjektet er utformet som et samarbeid mellom forske-
re fra tre forskningsinstitusjoner, Universitetet i Oslo, Hogskolen i Telemark og Telemarkforsk-
ning. I en kombinasjon av overgripende analyser og casebaserte studier utvikles en systematisk
komparasjon av spesifikke maktfordelinger og maktforhold i og mellom 4 kunstfelt; litteratur,
kunst, musikk og scenekunst.

I denne rapporten gjor Per Mangset opp status for den kulturpolitiske forskningen i Norge og dis-
kuterer kunnskapene vi allerede har om seleksjonsprosesser og maktforhold innenfor kunstfeltene.
Rapporten gjelder som formidling av det overgripende delprosjekt A1 iht. prosjektets forsknings-
og formidlingsplan som handler om 4 kartlegge eksisterende forskning pa Kunst! Makt!-
prosjektets sentrale problemstillinger.

Tore Slaatta,
Prosjektleder,
Universitetet i Oslo, april 2013

Forfatterens forord

I denne rapporten har jeg forsekt 4 oppsummere kunnskapsstatus om «kunst og makt» med ut-
gangspunkt i det forskningsfeltet som internasjonalt gjerne omtales som «cultural policy re-
search», i Norge som «kulturpolitikkforskning», «kulturpolitisk relevant forskning» eller «kultur-
feltforskning. Jeg trekker ogsd veksler pa kunstsosiologisk forskning. De siste 20 drene er det pub-
lisert en lang rekke rapporter, artikler, avhandlinger og boker med relevans for vart prosjekt pa
disse forskningsfeltene, jf. referanselista. I denne rapporten har jeg provd & oppsummere kunn-
skapsstatus for vi har gjennomfert szerlig mye ny empirisk forskning innenfor prosjektet «Kunst!
Makt!». Utvalget av tema og perspektiver kan sikkert diskuteres. Jeg hdper at en slik diskusjon
kan bli fruktbar for det videre arbeidet med prosjektet.

Noen tema er svert kort behandlet i denne rapporten, andre er behandlet mer grundig. Nér jeg
har valgt a skrive ganske kort om noen tema, kan det dels vare fordi det alt foreligger andre, greit
tilgjengelige, syntetiserende publikasjoner om temaet, dels fordi den forskningsbaserte kunnskapen
om temaet forelopig er tynn.

Flere kollegaer har lest og kommentert tidligere versjoner eller deler av dette manuset. Det gjelder
Fredrik Engelstad, Helge Ronning og Knut Layland. Tore Slaatta og Ole Marius Hylland har beg-
ge gitt grundige kommentarer i sluttfasen av arbeidet. Jeg er takknemlig for alle kommentarer og
innspill. Det har imidlertid langt fra veert mulig 4 ta hensyn til og/eller innarbeide alle merknader.
Ansvaret for sluttproduktet er saledes fullt og helt mitt eget.

Per Mangset,
Rapportforfatter,
Telemarksforsking/Hogskolen i Telemark, april 2013
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1. Innledning

1.1 Formal

Formaélet med denne rapporten er 4 gi en kunnskapsoversikt og formulere noen sentrale problem-
stillinger om kunst og makt basert pa forliggende empiriske undersgkelser innenfor kultursosiolo-
gisk og kulturpolitisk forskning og utredning i Norge. Jeg avgrenser meg dermed primeert til un-
dersokelser av det norske kunstfeltet, serlig slike som har fokusert pa institusjonelle aspekter ved
kunst og makt. Det innebzrer at jeg retter sgkelyset mot kunstinstitusjoner, kunstnerroller, kunst-
nerprofesjoner, kulturkonsumenter og strukturelle relasjoner mellom kunst, politikk og marked.
Jeg legger altsd vekt pa strukturer, nettverk og relasjoner pa kunstfeltet — og mot i hvilken grad
disse opprettholdes eller endres. Derimot er jeg her ikke spesielt opptatt av kunstens innhold, det
vil her si hvordan maktforhold eventuelt behandles kunstnerisk i kunstverk (som i Ibsens ”En fol-
kefiende” eller ”Samfunnets stotter”, Kiellands ”Garmann og Worse”, Jo Streomgrens ”Departe-
mentet” eller Odd Nerdrums ”Mordet pd Andreas Baader”).

I de seinere arene er det gjennomfert en rekke norske undersgkelser av kunstfeltet, hvor relasjonen
kunst-makt blir mer eller mindre eksplisitt tematisert. Det dreier seg for en stor del om utredning-
er og evalueringer. Mange slike undersokelser er gjort pd oppdrag av Norsk kulturrdads FoU-
avdeling de siste 15-20 arene.! Noen er gjennomfert som Forskningsradsprosjekter, doktorav-
handlinger og/eller storre monografier (Mangset 2004; Royseng 2007; Lorentzen 2009; Sol-
hjell/@ien 2012) — og dels publisert som artikler i internasjonale og norske referee-tidsskrifter
(Mangset 1997b, 1998b, 2003; Solhjell 2000; Loyland/Ringstad 2007; Reyseng m.fl. 2007;
Mangset m.fl. 2010; Stavrum 2008; Hylland 2012a). En god del av publikasjonene jeg refererer
til, er skrevet av forskere ved Telemarksforsking eller Hogskolen i Telemark.? Mine egne bidrag er
nok overrepresentert.

Selv om denne studien i hovedsak avgrenser seg til forskning om det norske kunstfeltet, trekker
bade denne og de omtalte publikasjonene veksler pd internasjonale analytiske ressurser og inspira-
sjoner, for eksempel publikasjoner av Pierre Bourdieu (1986, 1992, 1996); Howard Becker
(1982); Pierre-Michel Menger (1989, 1993, 2002, 2006); Michele Lamont (1992); Hans Abbing
(2002); Raymonde Moulin (1992) og Nathalie Heinich (1991, 2005).

1.2 Generelt om makt

Selv om det de seinere drene er gjennomfert en god del kultursosiologisk og kulturpolitisk forsk-
ning og utredning som belyser maktforhold pd kunstfeltet, er det fa av disse studiene som ekspli-
sitt har veert forstitt og lansert som «maktstudier».® Mange av studiene har imidlertid mer impli-

! Jf. http://www.kulturrad.no/fou/fou-publikasjoner/
% http://www.tmforskbo.no/publikasjoner/start.asp?merket=5 og http://www.hit.no/nor/HiT/Biblioteket

3 Dag Solhjell og Jon Qiens «Det norske kunstfeltet» (2012), med delkapitlet «Kunst i et maktperspektiv» (kapittel 12) er
et unntak. Men denne boka ble publisert ezter at det nye prosjektet om «Kunst og makt» ble lansert av Norsk kulturrad og
Norges forskningsrad.
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sitt tematisert kunst og makt, fordi de har vert pavirket av Pierre Bourdieus maktforstaelse (jf.
Solhjell 1995; Abbing 2002; Mangset 2004; Royseng 2007 m.fl.). Derimot har disse studiene i
liten grad, om i det hele tatt, trukket veksler pd generelle norske maktstudier eller maktstudier pa
andre samfunnsomrader, jf. serlig de to norske «maktutredningene» (den forste, ledet av Gud-
mund Hernes, 1972-81, den andre, ledet av Oyvind Osterud, 1998-2003, jf. Hernes 1975 og
Osterud/Engelstad/Selle 2003). Mens den forste maktutredningen s makt i et bytteteoretisk pers-
pektiv (jf. Hernes 1975), tok den andre eksplisitt utgangspunkt i Max Webers maktbegrep
(Engelstad 1999). Ifolge Weber dreier makt seg om «ett eller flere menneskers sjanse til 4 sette
igjennom sin egen vilje i det sosiale samkvem, og det selv om andre deltakere i det kollektive liv
skulle gjore motstand» (Weber 1971:53) og/eller om ”mulighet for & patvinge andres atferd ens
egen vilje” (ibid.:74). Weber skilte for gvrig mellom generell makt og "herredemme”. Det siste var
”befalinger som blir gitt og fulgt fordi de oppfattes som legitime” (Engelstad 2010:15). Weber
(1971:91-104) opererte videre med ”det legitime herredemmes tre rene typer”, det vil si det legale,
det tradisjonelle og det karismatiske herredemmet. Det siste dreide seg om «herredemme i kraft
av en affektbestemt hengivelse til herskerens person og hans nadegaver (charisma), og da serlig
magiske evner, dpenbaringer eller heltedader, dndens eller ordets makt» (ibid.:98). Ulike typer
forstdelser av «karismatisk herredesmme» (jf. karismatisk kunstnerrolle, karismatisk kunstformid-
lingsideologi, karismatisk lederskap) har inspirert til en rekke kunstsosiologiske studier (jf.
Kris/Kurz 1934/79; Bourdieu/Darbel 1969; Abbing 2002; Mangset 2004, Kleppe m.fl. 2010)*.
Hos Weber forstds karismatisk herredemme som en spesielt personlig og individuell maktform.
Den ma imidlertid bli «institutionalised in more formal structures of command if it is to persist
over time», skriver Scott (2001:137). I de ovennevnte kunstsosiologiske studiene er det sdledes
ulike former for “institusjonalisert karisma” som er blitt undersokt, for eksempel en ekstraordi-
nezer personlig nddegave/et medfedt talent som et allment trekk ved den karismatiske kunstnerrol-
len.

Selv om makt ofte uteves ved en form for tvang og under motstand, bor det ogsa forstds som en
positiv og nedvendig samfunnsmessig ressurs: Makt er en forutsetning for at samfunnsmedlemmer
kan handle i fellesskap for felles mal. Maktfordeling blir dermed en avgjerende demokratisk ut-
fordring. Forskjellig tilgang pd makt har dpenbart med ulik ressurstilgang 4 gjore. Og ulike typer
ressurser kan vere kilder til makt. Osterud m.fl. (2003:15-17) skiller sdledes mellom politisk
makt, normativ makt, skonomisk makt og ideologisk makt. Innenfor kultursosiologisk og kultur-
politisk forskning har man hittil lagt stor vekt pa symbolsk makt, karismatisk herredemme og
kommunikasjon/sprak som kilder til makt (jf. Kris/Kurz 1934/79; Bourdieu 1979, 1992, 1996;
Abbing 2002; Reyseng m. fl. 2007).

I vire studier av kunst og makt innenfor dette prosjektet® vil vi trekke veksler p4 den generelle
diskusjonen om maktbegrep og maktteori innenfor samfunnsvitenskapene. Engelstad (1999:17)
oppfatter — i en sentral artikkel innenfor Makt- og demokratiutredningen — «makt som noe som er
intensjonalt, relasjonelt og kausalt». Makt er relasjonell, i den forstand at den eksplisitt eller im-

* Det er nodvendig & merke seg at ordet «karismatisk» brukes med flere, litt ulike konnotasjoner i kunstsosiologien, dels av
samme forfatter. Fellesnevneren er «karisma» som «gave» eller «<nddegave». Men i tradisjonen etter Max Weber (1971)
tenker man pé karismatisk herredemme/makt mest som en sterk personlig utstrdling, som far andre til uforbeholdent &
folge den karismatiske lederen. I denne tradisjonen brukes begrepet av mange kultursosiologer, ogsa av Bourdieu, pa en
mate som er beslektet med «symbolsk makt». Men Bourdieu skrev ogsé tidligere om en karismatisk kunstformidlingsideo-
logi, det vil si forestillingen om at kunst kan oppleves direkte og uformidlet av den enkelte tilskuer (pd en kunstutstilling),
nermest som en «nddegave» (Bourdieu/Darbel 1969). I tillegg har Kris og Kurz (1934/79) — og mange av deres etterfolgere
— etablert begrepet «den karismatiske kunstnerrollen/kunstnermyten», for & beskrive en rolle/myte preget skjebnetro, geni-
dyrking, tro pa det ekstraordinzre talentet mm.

5 Prosjektet «Kunst! Makt! Seleksjon og forhandling i norsk kunstliv».
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plisitt «forutsetter at noen forholder seg til andre og kan pavirke deres handlemate» (ibid.:18, jf.
ogsd Webers relasjonelle maktbegrep foran). Makt er kausal, i den forstand at «[f]or at det skal gi
mening 4 snakke om at noen har eller utever makt, ma det inntreffe et resultat. Makten ma ha en
virkning, slik at den som utever den, fir sin vilje igjennom» (ibid.:18). Men ifelge Engelstad er det
ikke tilstrekkelig at det inntreffer et resultat; «dette resultatet ma ogsé vere folgen av en hensikt,
det ma folge av handlinger som har siktet mot 4 oppna det» (ibid.:19). Skal det foreligge et makt-
forhold, ma altsd makten vere intensjonal. Den ma springe ut av en bevisst hensikt. Sdledes ma
det «skilles mellom hensiktsrettet handling og flaks» (ibid.:19).

Denne maktforstaelsen har mett motforestillinger fra flere hold, blant annet for & operere med et
for snevert maktbegrep og for & vare for opptatt av formelle organisasjoner (jf. Meyer 2003;
Neumann 2000; Hylland Eriksen 2003). Flere kritikere har vert opptatt av de typene «strukturell
makt» som gjor seg gjeldende utenfor formelle organisasjonene og institusjoner — ofte pd en skjult
og ikke-erkjent mate: «Da kommer de tradisjonelle maktteoriene til kort, fordi de begrenser seg til
juridiske og institusjonelle modeller med abstrakte og formelle subjekter», skriver for eksempel
Meyer (2003:63) i sin szeruttalelse til Makt- og demokratiutredningen. «For det tredje er det synd
at gruppen ikke har lagt storre vekt pd de uformelle nettverkenes betydning i maktutevelse», skri-
ver Hylland Eriksen (2003:7) i en anmeldelse.

Sosiologen Lars Bugge har levert en systematisk kritisk gjennomgang av Makt- og demokratiut-
redningens maktforstielse — med utgangspunkt i Engelstads artikkel (jf. foran) — i tidsskriftet Ago-
ra (nr. 3-4, 2002). Bugge oppfattet her Engelstads maktforstielse som altfor individualistisk og
mikroorientert. Han mener dessuten at denne maktmodellen er forankret i teorien om rasjonelle
valg, en teori som har vert svaert omdiskutert i samfunnsvitenskapen (ibid.: 20-24; Collins
1994:121-80). Bugge hevder derfor at Engelstad — og Maktutredningen — mangler en fruktbar teo-
ri om «strukturelle maktforhold». Opp mot Engelstads maktforstdelse stiller han en teori om
(taus) «praktisk kunnskap» og «objektive sosiale maktrelasjoner» (ibid:21). Bugges maktteori sy-
nes for en stor del & vere inspirert av Pierre Bourdieu, jf. begrepene «habitus» og «miserkjennel-
se» (Danielsen/Nordli Hansen 1999). Innenfor denne tradisjonen er det fullt mulig & operere med
et begrep om «ikke-bevisste strategier», det vil si at de handlende ivaretar sine interesser uten at
disse springer ut av bevisste malsetninger og rasjonelle valg. En sosial gruppe kan forfalge sine
interesser og uteve makt som gruppe fordi de lever under de samme ytre livsbetingelser, uten at
dette folger av en bevisst malsetning. Innenfor Bourdieu-tradisjonen handler det om at «mange
tilsynelatende enkeltstiende handlinger er tilpasset hverandre gjennom en ‘dirigentlos orkestre-
ring’» (Danielsen/Nordli Hansen 1999:74). Jeg skal ikke her ta stilling til om Bugges kritikk av
Engelstad i ett og alt er treffende. Men jeg mener at man ber ta sentrale deler av Bugges kritikk til
folge nar man skal analysere kunst og makt. Her trengs det en vid forstdelse av begrepet «struktu-
rell makt».

Bugge mener at Engelstads forutsetning om at makt ma vere (a) kausal, (b) intensjonal og (c) rela-
sjonell, er for snever. Det er urimelig 4 kreve at makten alltid skal veere kausal, det vil si at den
skal gjore en forskjell i verden, ha en virkning, gi et resultat, skriver Bugge (ibid.:22). Makt kan
nemlig ogsa foreligge som «latent kapasitet», hevder han. «Denne evnen [til & gjore en forskjell i
verden| eksisterer med andre ord [som makt] selv om den ikke faktisk blir anvendt» (ibid.:23).

Bugge mener videre det er urimelig & kreve at den/de som utever makt, alltid skal ha en hensikt —
en bevisst intensjon. Enda mer problematisk blir det hvis man krever at denne hensikten skal gi
det onskede resultat for at det skal foreligge (vellykket) maktutevelse. Opp mot forutsetningen om
intensjonalitet stiller han forestillingen om «en taus, praktisk og ikke-refleksiv form for kunnskap
som sikrer at handlingene er kompetente og malrettede uten at de dermed er forankret i en artiku-
lert malsetting om 4 oppné et bestemt utfall» (ibid.:25). (Hvor treffende denne kritikken er, kan
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riktignok diskuteres. Engelstad (1999:27) skriver ogsa om «taus kunnskap», men da ut ifra et
Goffmann-perspektiv). Bugge peker pé at sveert mange maktforhold er av dette tause, ikke-
refleksive slaget, for eksempel maktforhold mellom menn og kvinner i patriarkalske samfunn.
Maktforhold kan vere «naturliggjort» - og dermed ikke erkjent av dem som utsettes for maktut-
ovelse: Utdanningssystemet bidrar for eksempel til 4 reprodusere sosial ulikhet, uten at det er all-
ment erkjent. Mange tror fortsatt at det rir «like muligheter» til hoyere utdanning uavhengig av
sosial bakgrunn. Kunstnere kan ha makt i kraft av den symbolske kapitalen de forvalter; noen
kunstnere forvalter langt mer symbolsk kapital enn andre. Men det er langt fra gitt at de samme
kunstnerne forstar dette som en maktrelasjon.

For det tredje argumenterer Bugge (ibid.:32) mot forutsetningen om at makt alltid er relasjonell,
slik Engelstad i trdd med Max Webers klassiske definisjon hevdet. Bugge mener at denne forutset-
ningen leder til en oppfatning der makt alltid blir et nullsumspill, det vil si at en part ikke kan oke
sin makt uten at motparten taper tilsvarende makt. For & «redde» dette motargumentet innforer
han et begrep om «makt over naturen». Makt over ikke-sosiale forhold, makt over naturressurser,
osv., kan slik gi ulikevektige maktforhold uten at ekt makt for den ene part nadvendigvis gir til-
svarende tap av makt for den andre part.

Til slutt er Bugge uenig med bdde Max Weber og Fredrik Engelstad (1999:29) i at alle maktfor-
hold ma rettferdiggjores, at makten ma veere legitim. (Det kan diskuteres om det akkurat er dette
Engelstad skriver; men det lar jeg ligge her.) Bugge peker iallfall pd at hvis man ikke godtar at alle
maktforhold ma veare erkjente (bevisste, malrettede), er det ogsd urimelig & kreve at de skal rett-
ferdiggjores, vere legitime. «Ikke-erkjente forhold kan dpenbart ikke ha noe behov for rettferdig-
gjoring for & kunne bli opprettholdt ...», skriver han (ibid.:38).

Av den ovenstdende kritikken er det kanskje ideen om en ikke-intensjonal og ikke-erkjent «struk-
turell makt» som har hatt mest gjennomslag i kultursosiologiske studier: Grunnleggende kulturelle
ulikheter/maktforskjeller reproduseres gjennom utdanningssystemet, uten & bli erkjent som slike
(Bourdieu/Passeron 1970; Nordli Hansen/Mastekaasa 2003). Maktforskjeller mellom hoy- og lav-
kultur, og mellom sentrale og perifere kulturinstitusjoner, har ofte en slik ikke-erkjent og ikke-
intensjonal karakter. En slik forstdelse av strukturell makt blir retningsgivende for den videre
framstillingen i denne rapporten.

1.3 Begrepet «kunst»

Det andre sentrale begrepet i dette prosjektet er selvsagt “kunst”. Ifelge Store Norske Leksikon
star “kunst” i vid forstand for ”spesiell ferdighet og dyktighet pa vidt forskjellige felter.” I snevre-
re betydning betegner det imidlertid ”skapende eller utevende, tolkende estetisk virksomhet, f.eks.
dans, musikk, litteratur, billedkunst”. Iblant betegner dessuten “kunst” bare *billedkunst”. Men i
var sammenheng bruker vi i prinsippet begrepet om alle kunstarter (ifelge prosjektbeskrivelsen
skal vi riktignok begrense oss til scenekunst, litteratur, musikk og billedkunst). Det er knapt behov
for noen vidleftig teoretisk drefting av kunstbegrepet utover dette.

I denne studien forholder jeg meg dessuten snarere til ”kunstverdenen” som sosial realitet enn til
”kunst” som teoretisk begrep (jf. Becker 1982). Min tilnaerming ligger sdledes nzr den som Ho-
ward Becker anlegger i boka ”Art Worlds”:

I have treated art as the work some people do, and have been more concerned with patterns of
cooperation among the people who make the works themselves or with those conventionally
defined as their creators,

En forelopig kunnskapsoversikt 9
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skriver Becker (1982:ix). Og videre:

That has inevitably meant treating art as not very different from other kinds of work, and
treating people defined as artists as not very different from other kind of workers.. (ibid.:ix-
X).

Becker bruker begrepet ”art world” om

the network of people whose cooperative activity organized via their joint knowledge of con-
ventional means of doing things, produces the kind of art works that the art world is noted for

(ibid.:x).

Han erkjenner riktignok at denne definisjonen har et visst tautologisk preg, men mener samtidig
at dette problemet overskygges av det eksplorative formalet med studien. Min tilnzerming til kunst
i denne studien skiller seg imidlertid fra Becker pa et par vesentlige punkter. Becker skriver at

[blecause my focus has been on forms of social organization, I have frequently compared art
forms and works which have quite different reputation as art. I have spoken of Titian and co-
mic strips in the same breath and have discussed Hollywood film scores or rock-and-roll tunes
as seriously as the work of Beethoven or Mozart (ibid.).

Min tilneerming her er smalere. Jeg fokuserer i hovedsak pa ”den haye kunsten” (jf. den autonome
polen av kunstfeltet). Dermed har verken kitsch, triviallitteratur eller amaterkunst noen sentral
plass i studien. Denne avgrensningen skyldes dels det pragmatiske behovet for en praktisk hind-
terlig avgrensing av prosjektet, dels at jeg i hoyere grad enn Becker retter sokelyset mot maktfor-
hold p4 kunstfeltet®. Men ved samtidig 4 studere bide den "heye” og den ”lave” kunsten minner
Becker oss fortjenstfullt om at maktforhold ogsa pa kunstfeltet som regel er relasjonelle’: Det
handler oftest om at noen har makt i forhold til noen andre (at haykulturens nekkelpersoner ut-
over makt over representanter for lavkultur, at ledere i kulturinstitusjoner har makt over sitt per-
sonale, at Den Norske Opera har hoyere anseelse enn den lokale dansebanen, osv.).

Denne rapporten avgrenser seg med dette i all hovedsak til den profesjonelle kunstverdenen. Hvil-
ke ytringer, institusjoner og akterer som faller innenfor den profesjonelle kunstverdenen, er ikke
gitt definitorisk en gang for alle. Det er derimot en del av striden mellom akterer innenfor den
samme kunstverdenen: Kunstnerorganisasjoner, kunstinstitusjoner, kunstkritikere og offentlige
kulturmyndigheter er alle legitime aktorer i en slik definisjonsstrid. Dermed kan det vaere uenighet
om hvem som er ”innenfor”, og hvem som er utenfor”, og kunstverdenens sammensetning og
grenser kan endre seg over tid.

Her skal altsd begrepene kunst og kunstverden omfatte de forskjelligste kunstformer — fra billed-
kunst og teater til litteratur og musikk. De skal samtidig omfatte bade skapende (jf. billedkunstne-
re, forfattere, komponister) og utevende kunstnere (jf. skuespillere, dansere, utovende musikere). I
var sprakbruk her er alt dette ”kunst”.

¢ Pierre Bourdieu (1992:288) understreker forskjellen mellom hans begreper «kunstfelt» og «litteraturfelt» («champ ar-
tistique» og «champ littéraire») og Beckers begrep «kunstverden» («art world»). Mens Becker skriver at kunstverdenen
bestdr av en samarbeidende/interagerende populasjon, legger Bourdieu vekt pd «de objektive relasjonene som konstituerer
strukturene pd feltet, og som styrer kampene med sikte pa 4 opprettholde eller endre dem» (min oversettelse). Bourdieu er
sdledes mer opptatt av maktforhold og stridigheter pa kunstfeltet enn det Becker er.

7 Relasjonelle maktforhold stir enda mer sentralt i Bourdieus kunstsosiologiske studier.
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1.4 Spesifikt om makt pa kunstfeltet

Som nevnt foran er mye av den kultursosiologiske og kulturpolitiske forskningen omkring kunst
og makt i Norge pavirket av tradisjonen etter Pierre Bourdieu (jf. Solhjell 1995; Vestheim 1995;
Danielsen 2006; Royseng 2007, m.fl.). Men etter hvert har norske forskere ogsa hentet inspirasjon
fra sentrale kritikere av Bourdieu innenfor fransk kultursosiologi (jf. Moulin 1992; Menger 1989,
1993, 2006; Heinich 1991, 2005, 2007). Flere av de franske Bourdieu-kritikerne er imidlertid tid-
ligere elever eller medarbeidere av Bourdieu (for eksempel Pierre-Michel Menger, Nathalie Hei-
nich, Michele Lamont, Luc Boltanski og Jean-Claude Passeron). Det er kanskje derfor at velkjente
Bourdieu-begreper - slik som «symbolsk kapital», «sosialt felt», «autonom og heteronom kunst»
og «karisma/karismatisk» - er blitt stdende som sentrale begreper innenfor disse norske forsk-
ningsbidragene, trass i tiltakende teorimangfold blant forskerne.

Symbolsk makt og symbolsk kapital er to slike sentrale begreper i kultursosiologiske studier av
kunst og makt. Kunstnerisk anerkjennelse kan betraktes som det viktigste grunnlaget for hierarki-
sering pa kunstfeltet. Det er den spesifikke kapitalen det strides om pa kunstfeltet. Nar den kunst-
neriske anerkjennelsen blir allmenngjort og tatt for gitt, framstir den som «symbolsk kapital»,
ifolge Bourdieu. «Symbolsk kapital er et samlebegrep for egenskaper som blir tillagt hey verdi, og
som hgster stor anerkjennelse innenfor en gruppe», skriver saledes Danielsen og Nordli Hansen
(1999:55). Og nar den symbolske kapitalen bidrar til 4 opprettholde et maktforhold som tas for
gitt og ikke behover rettferdiggjores, framstir den som «symbolsk vold» eller «symbolsk makt».

Innarbeidede forestillinger som er s selvfolgelige at de ikke en gang trenger & uttales, repre-
senterer symbolsk makt pa sitt mest effektive. Det er snakk om en form for makt som ikke gir
seg til kjenne, som bade er miskjent og anerkjent pa samme tid, fordi den bygger pa vér stillti-
ende tilslutning til spesifikke forestillinger om verden,

skriver saledes Royseng (2007:74).

Serlig anerkjente kunstnere forvalter de mest ettertraktede godene pé feltet, det alle kunstnere i
siste instans streber etter, altsd anerkjennelse som dyktige, om ikke fremragende, kunstnere (jf.
kunstnerisk anerkjennelse som symbolsk makt). Det kan utvilsomt gi dem en sarskilt type karis-
matisk maktposisjon: De utstrdler autoritet i kraft av den kunstneriske anerkjennelsen; de far til-
gang til prestisjetunge kunstneriske arenaer; de far gode kritikker; de moter andektig respekt fra
sitt publikum; de oppnér heythengende priser og oppdrag; de blir etter hvert kanoniserte kunstne-
re som skrives inn i kunsthistorien. Det store flertall ma derimot neye seg med en mer avmektig
posisjon i skyggen av de feirede kunstnerne.

To andre Bourdieu-begreper — autonom og heteronom kunst — star ogsa sentralt i norske studier
av kunst og makt (Bourdieu 1992:306-07). Men forestillingen om kunstens autonomi er ogsa all-
mennteoretisk gods i mye annen kunstsosiologi og kunsthistorie (Habermas 1971; Williams
1961). Kunsthistorikeren Gunnar Danbolt (1999) skriver for eksempel om hvordan en «autonom
kunstinstitusjon» med mer eller mindre autonome kunstnere, egne formidlingsarenaer og et of-
fentlig marked vokste fram som ledd i en mer generell institusjonell differensieringsprosess pa 17-
og 1800-tallet. Norbert Elias (1991) har skrevet om omtrent det samme pd musikkfeltet, med seer-
skilt fokus pd Mozart (som en overgangsfigur mellom en for-moderne og en moderne/autonom
kunstinstitusjon). Siden den tidlige moderniteten har den autonome kunsten statt i haysetet, i den
betydning at kunsten og kunstnerne ble relativt selvstendige i forhold til andre sosiale institusjo-
ner, slik som kirken og hoffet.
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Bourdieu (1992) skiller som nevnt ogsd mellom ”autonom” og ”heteronom” kunst, eller mer pre-
sist mellom en autonom og en heteronom «pol» av kunstfeltet. Mens den autonome kunsten er
selvbestemt og selvstendig — en kunst for kunstens egen skyld — er den heteronome kunsten be-
stemt “utenfra”, det vil si en kunst som er infisert av andre felts verdier og logikker. Ndr andre
formal enn de “rent kunstneriske” far forrang pa et kunstfelt, kan vi siledes snakke om hetero-
nom kunst: Det vil si hvis kunst primaert produseres for & skape skonomisk fortjeneste; nar poli-
tiske rettferdighetshensyn far forrang ved utvelgelse av kunstnere og kunstverk (jf. hensynet til
kjennsbalanse, geografisk fordeling, skonomisk fordeling, etnisk representativitet, feiring av
grunnlovsjubileet, osv.); eller ndr kunst blir utnyttet for & lose andre, ikke-kunstneriske formal
eller problemer (jf. helseformdl, nzeringsutvikling, lokal befolkningsvekst, osv.). Da blir kunsten
”uren”; den kunstneriske autonomien utfordres. Slik kan maktforholdet mellom den autonome
kunsten og politikk og marked forrykkes. Kunsten kan bli markedsstyrt eller politisk styrt. Prin-
sippet om “en armlengdes avstand” mellom politiske beslutninger og kunstneriske valg framstar
da som kulturpolitikkens prinsipielle forsvarsverk o0t kunstnerisk heteronomi — for kunstens au-
tonomi, jf. avsnitt 2.14. Kunstens relative autonomi blir samtidig et mal pa kunstens relative styr-
ke i forhold til andre samfunnsfelt.

Bourdieu (1993b) legger dessuten vekt pa at kunstfeltet har en underordnet posisjon innenfor det
store samfunnsmessige «maktfeltet», det vil si det feltet som domineres av de sosiale aktarene som
har tilgang til mest kapital. I forhold til det store maktfeltet framstar kunstfeltet som dominert,
som underordnet. Innenfor det spesifikke kunstfeltet er det de som forvalter den symbolske aner-
kjennelsen — det vil si de toneangivende kunstnerne, kunstkritikerne og institusjonslederne lokali-
sert nzer den autonome polen — som dominerer, mens de «<kommerse» kunstnerne og arenaer for
bred og lett underholdning/lokalisert nzer den heteronome polen er dominerte. Men sett fra det
totale maktfeltets synsvinkel er det neermest omvendt: Kunstfeltet er under press — er dominert av
tyngre sosiale felt, jf. serlig av det skonomiske feltet (markedet, den skonomiske kapitalen). Pa
denne bakgrunn opererer Bourdieu med to ulike prinsipper for hierarkisering innenfor kunstfeltet,
en autonom hierarkisering basert pd kunstnerisk anerkjennelse og en (nzrmest omvendt) betero-
nom hierarkisering basert pd markedssuksess (Bourdieu 1993:38). En forfatter som Kjell Askild-
sen rangerer hoyt innenfor det autonome hierarkiet, mens Anne B Ragde og Jon Nesbga rangerer
hoyt innenfor det heteronome hierarkiet.

Norske kultursosiologiske studier av kunst og makt har ogsd ofte tatt mer eller mindre eksplisitt
utgangspunkt i Bourdieus begrep sosial felt (jf. Solhjell 1995; Mangset 1997a og b, 1998a og b;
Rayseng 2007). «Med socialt falt avses ett system av relationer mellan positioner besatta av spe-
cialiserade agenter och institutioner som strider om nagot for dem gemensamt», skriver den
svenske Bourdieu-formidleren Donald Broady (1991:266).

Bourdieus feltbegrep viser til et omrdde av samfunnet som er differensiert ut, og som fungerer
etter egne “lover og regler” (Bourdieu 1993:162ff). Felt bestar av nettverk av over- og under-
ordnede posisjoner som tildeles de akterene som deltar pé feltet. Tildelingen av posisjoner fo-
regdr etter feltspesifikke kriterier som varierer mellom ulike felt. Bourdieu betegner séledes felt
som sosiale mikrokosmos,

skriver Rayseng (2007:41) i sin doktoravhandling. Kunst oppfattes i denne sammenheng som et
eget felt. Det ble «differensiert ut» som et relativt autonomt felt pa 17- og 1800-tallet (pa litt ulike
tidspunkt i ulike vestlige land og for ulike kunstneriske ytringer). Men graden av autonomi varie-
rer mellom den autonome og den heteronome polen av kunstfeltet. De spesifikke gevinstene det
strides om pa kunstfeltet, er kunstnerisk anerkjennelse som «symbolsk kapital».
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Men taler Bourdieus teori om et relativt autonomt kunstfelt metet med var tids uoversiktlige og
mangfoldige kunstvirkelighet? Gir det fortsatt mening 4 snakke om en «autonom pol» av kunstfel-
tet og om en hierarkisering basert pa «ren» kunstnerisk anerkjennelse? Flere nyere empiriske kul-
tursosiologiske undersakelser kan tyde pa at teorien er for skjematisk — eller iallfall at den er blitt
brukt og forstatt for skjematisk av seinere kunstsosiologiske epigoner. Michéle Lamont (1992) har
vist at prinsippene for kulturell hierarkisering varierer mellom land, og at de ber studeres empirisk
med utgangspunkt i de spesifikke kulturelle forutsetningene i de enkelte land. Studien til Bennett
m.fl. av «Culture, Class, Distinction» (2009) i Storbritannia kan ses som en videreforing av en slik
forstaelse: Bourdieus Distinksjons-studie fra 1979 ga nok et fruktbart utgangspunkt for den nye
studien. Men ndr en lignende studie ble gjennomfert 25-30 dr seinere i et annet land, fant man
ogsa at helt andre distinksjonsmekanismer gjorde seg gjeldende enn i Frankrike pd 1960- og 70-
tallet (jf. storre vekt pa forskjeller mht. kjonn, etnisitet mm). I en studie av norske kulturentrepre-
nerer — lokalisert mellom det kunstneriske og det kommersielle feltet — fant jeg og kollegaer dess-
uten at mange kjennetegn som ut ifra et Bourdieu-perspektiv primert skulle finnes blant «auto-
nome» kunstnere, ogsd kommer til syne blant mange kulturentreprenerer (Mangset/Royseng
2009): Klesdesigneren prover selvsagt & oppné en viss kommersiell lonnsomhet; men hun seker
samtidig 4 unnga devaluerende kommersialitet (jf. «fornektelse av skonomien»). Hun opptrer som
kunstner i den forstand at hun forseker 4 ivareta en viss type estetisk autentisitet. Populaermusike-
ren opererer for sin del strategisk innenfor en kommersiell medievirkelighet. Men hun bruker sam-
tidig mye energi pa 4 ivareta sin kunstneriske «kredibilitet» (ibid.). Dermed kan en snakke om et
kunstnerisk «kredibilitets»- eller kvalitetshierarki ogsd innenfor populeermusikken. Slik kan vare
studier av kunst og makt i Norge i dette prosjektet ogsa bidra til ytterligere 4 preve ut fruktbarhe-
ten til Bourdieus teorier for studier av en konkret kulturvirkelighet. Men bdde studiene til Lamont
(1992) og Bennett m.fl. (2009) var generelle studier med vekt pd kulturkonsum, smaksforskjeller
og verdihierarkier. Og var egen studie (Mangset/Rayseng 2009) beveget seg pa grenseflatene mel-
lom kunstfeltet og andre sosiale felt. Det gjenstar & se om de Bourdieu-inspirerte hierarkiseringene
fortsatt gjor seg gjeldende innenfor det spesifikke kunstfeltet.

Det kan videre diskuteres om det gir mening 4 snakke om et helt sosialt felts makt/makteslashet
(in casu kunstfeltet) i forhold til andre felt (for eksempel det politiske feltet, det skonomiske fel-
tet). Handler ikke makt om menneskers — sosiale akterers — evne til 4 fa sin vilje igjennom, even-
tuelt tross motstand? Makt pa kunstfeltet handler selvsagt ogsa om sosiale aktarers makt eller
makteslashet: Hvordan er maktforholdet mellom den smale, men anerkjente «forfatternes forfat-
ter» og den breie, kommersielle krimforfatteren; mellom den karismatiske teatersjefen og hennes
ansatte skuespillere; eller mellom den enkelte kunstinstitusjon og de statlige myndigheter som fi-
nansierer hoveddelen av institusjonens virksomhet? P4 mikroniva handler dette om maktforhold
mellom mennesker, mellom sosiale aktorer. PA makronivad kan det forstds som maktforhold mel-
lom sosiale felt.

Akkurat som pa andre sosiale felt gir makt seg uttrykk gjennom formelle organisasjoner og insti-
tusjoner ogséd pd kunstfeltet. Sdledes er Kulturdepartementet, Norsk kulturrdd, kunstnerorganisa-
sjonene, kulturinstitusjonene, Norsk Teater- og Orkesterforening og Norsk Kritikerlag viktige
studieobjekter for en analyse av kunst og makt. Men kanskje makt utfolder seg i mer indirekte og
skjulte former pa dette feltet enn pa flere andre sosiale felt? Tallfall har det vert stor offentlig
oppmerksomhet rundt de pastdtt skjulte nettverkene innenfor norsk kunstliv, nettverk som sies 4
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undergrave en liberal og pluralistisk kunstpolitikk®. Mye tyder pa at vi trenger et vidt «strukturelt
maktbegrep» for & gripe viktige maktforhold pd kunstfeltet, jf. for eksempel Raymonde Moulins
hypotese om at den internasjonale billedkunstscenen er dominert av et uformelt internasjonalt
nettverk av mektige kunstskjennere — av museumskuratorer, samlere, kritikere m.fl. — som i sum
bestemmer og reproduserer kvalitetshierarkiet innenfor internasjonal billedkunst (jf. «les oligopo-
leurs de la connaissance», avsnitt 2.3 nedenfor og Moulin 1992). Mye tyder ogsé pd at vi trenger
et slikt vidt strukturelt maktbegrep for & fa grep om maktforskjellene mellom sentrum og periferi,
og mellom hey og lav, i kunstlivet.

Séledes kan man skille analytisk mellom a) den makten kulturledere utever i kraft av sine posisjo-
ner i kunst- og kulturinstitusjoner (jf. direkterene i Norsk kulturrdd og NTO), og b) den symbols-
ke makten en del kulturpersonligheter innehar i kraft av anerkjent kunstnerisk skjonn (jf. sentrale
kritikere og kunstnere). Skjont de to typene maktutevelse vil jo ofte ogsa overlappe med hverand-
re (jf. den karismatiske teatersjefen (Kleppe m.fl. 2010), «den tyranniske regisseren» (Jenssen
2009), avsnitt 15).

1.5 Organisering av rapporten

I det folgende skal jeg skissere noen spesifikke problemstillinger og temaomrader som illustrerer
hvordan maktrelasjoner utspiller seg pa kunstfeltet. Det fir samtidig preg av en oppsummering av
sentrale tema som norske forskere og utredere tidligere har belyst og dreftet. Studien blir mer en
skissemessig problemkatalog enn en sammenhengende analyse. Folgende tema vil bli dreftet neer-
mere:

e  Overrekruttering og ulikevektige maktforhold.

e Kunstfagkyndige portvoktere.

e Estetisk anomi og kunnskapsoligopol.

e Ikke-kunstneriske aktorers makt pa kunstfeltet.

e Fornektelse av gkonomien og kunstnerisk autonomi.

e Delfelt og kretslap.

e Baumols sykdom og den utevende kunstens relative makteslashet.
e Korporatisme? Kunstnerorganisasjonenes makt over kunsten.

e Npyskapingsimperativet. De unge utfordrer de gamle.

e Institusjonell makt kveler kunstnerisk kreativitet?

e  Sentrum-periferi. Hegemonisk sentrumsmakt pa kunstfeltet.

e Lokalisering.

e Kunstens virkninger pa andre sosiale felt.

e Armlengdes avstand. Kunstens autonomi utfordres av kulturpolitikken.
e Ledelse av kulturinstitusjoner.

e Kroppslig maktutevelse i kunstinstitusjoner.

e Forbrukermakt pa kunstfeltet.

8 Dette er nok en kritikk som tradisjonelt serlig er kommet fra hoyresiden i det kulturpolitiske landskapet. Men ifolge en
rekke avisoppslag for noen ar siden tok ogsa tidligere kulturminister Trond Giske (2005-2009) (AP) til orde for kamp mot
overdrevent byrdkrati og tendenser til «kameraderi» innenfor det norske kunststottesystemet, jf. Dagsavisen 23.03.2006,
Nationen 24.03.2006, Aftenposten 1.04.2006 og 4.04.2006 og Dagbladet 30.03.2006. Ogsa billedkunstneren Jannik Abel
«langer ut mot kameraderi» pa det norske kunstfeltet, ifolge Klassekampen 19.02.2013.
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e Markedsmakt, prekarisering og avmektighet.

e Kjonnsmakt pa kunstfeltet.

e Staten i den litteraere republikk.
o Kulturelite?

e  Maktforskyvninger.
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2. Ulike perspektiver pa makt pa
kunstfeltet

2.1 Overrekruttering og ulikevektige maktforhold

Maktforhold mellom kunstnere er preget av at mange akterer er relativt avmektige fordi det er
stor tilstremning av rekrutter som konkurrerer om sterkt ettertraktede goder (kunstnerisk suksess,
kunstnerisk anerkjennelse, symbolsk kapital) som er svert skjevt fordelt. Det er ogsa stor usikker-
het om hvem som vil lykkes med en kunstnerkarriere. Dette kan bidra til ytterligere avmakt blant
mange kunstnere, seerlig hvis drene gér uten at karrieren “tar av”, eller uten at de greier & etablere
seg varig som profesjonelle kunstnere. Mellom profesjonell og amater er det saledes et ulikevektig
maktforhold. De som forvalter definisjonen av kunstnerisk profesjonalitet, har viktig makt pa
kunstfeltet. De kan definere hvem som er innenfor, og hvem som er utenfor profesjonen (Aslaksen
2004b; Mangset 1998a).

Det har vist seg at det —iallfall i vare dager — som regel skjer en type strukturell overrekruttering
til det profesjonelle kunstfeltet: Det er langt flere som stremmer til og ensker 4 bli kunstnere enn
det er plass til pd kunstutdanningsinstitusjonene. P4 flere kunstomrader er det likevel langt flere
som slipper til og far prove seg profesjonelt enn ettersparselen (offentlig eller privat) gir ekono-
misk grunnlag for (Mangset m.fl. 2010). Kunstfeltet preges sdledes ifolge flere kulturekonomer og
-sosiologer av en “excess supply disease” (Menger 2006). Howard Becker har beskrevet fenome-
net pa folgende vis:

In the present-day United States, enormous numbers of people study the arts seriously and
semiseriously, taking courses, practicing difficult disciplines, devoting large amounts of time
and other resources, often making substantial sacrifices and requiring them of their families
and friends as well. Few of them ever become full-time professional artists. No art has suffi-
cient resources to support economically or give sympathetic attention to all or any substantial
proportion of those trainees in the way customary in the art worlds for which they are being
trained (Becker 1982:52).

Menger (2006:782) skriver blant annet folgende om “the excess supply” av kunstnere: «Sociolo-
gists, economists or historians dealing with artistic labor markets have almost always referred to
the oversupply of artists». Ettersom det er nesten umulig 4 forutse hvem som vil lykkes, tiltrekkes
«altfor mange» rekrutter til disse arbeidsmarkedene. For kunstnerne/rekruttene bidrar overrekrut-
teringen til stor, neermest ubennherlig konkurranse om jobber og oppdrag — og til et presset inn-
tektsniva. Arbeids- og oppdragsgivere far derimot velkommen tilgang til en stor reservearmé av
profesjonelle og potensielle kunstnere (ibid:784). Dette kan utvilsomt bidra til ulikevektige makt-
forhold mellom arbeidsgivere og arbeidstakere pa kunstfeltet.

Samtidig er kunstfeltet — iallfall i var del av verden — sterkt hierarkisk ordnet, slik at bare noen fa
szerlig suksessrike kunstnere oppndr store ”gevinster” (forst og fremst kunstnerisk anerkjennelse,
men pa sikt ofte ogsd skonomiske gevinster (stipendier, priser og etter hvert markedsinntekter)),
mens det store flertall ma noye seg med beskjedne gevinster (begrenset anerkjennelse, dirlig eko-
nomi) (Menger 2006; Heian m.fl. 2008). Dette forer indirekte til store maktforskjeller kunstnere
imellom.
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2.2 Kunstfagkyndige portvoktere

Men det er ikke bare kunstnere som sitter i viktige maktposisjoner pa kunstfeltet, og symbolsk
kapital er ikke det eneste maktgrunnlaget. Kunstnerisk produksjon er i hoy grad en kollektiv pro-
sess, der mange bade kunstfaglige og andre aktorer deltar (Becker 1982): Ulike typer kunstfag-
kyndige portvoktere forvalter symbolsk kapital og velger ut hvem som skal fa slippe inn pa det
profesjonelle kunstfeltet (jf. opptak til profesjonell kunstutdanning, prevespill for orkestre, auditi-
on til teateroppsetninger, seknader om arbeidsstipend for yngre/nyetablerte kunstnere, osv.). De
portvokterne som kontrollerer inngangsporten til det profesjonelle kunstfeltet, har altsd viktig se-
leksjonsmakt. Kunstfagkyndige portvoktere velger dessuten ut kunstnere underveis i karrieren, det
vil si pa ulike trappetrinn av den kunstneriske seleksjonprosessen (jf. prevespill til orkestrene, au-
dition eller engasjement til teater- eller operaoppsetninger, fast tilsetting ved teatre, prosjektmidler
fra Kulturrddet, kunstnerisk utsmykning, arbeidsstipend og garantiinntekter fra Statens kunstner-
stipend). Andre kunstfagkyndige portvoktere evaluerer og velger ut kunstverk som ledd i en stadig
pagdende kunstnerisk seleksjons- og hierarkiseringsprosess (jf. kunstkritikk i pressen, innkjep til
museer og gallerier, kanonisering av kunstnere gjennom innskriving i kunst- og/eller litteraturhis-
torien, osv.). Slik har kunstfagkyndige portvoktere — bade etablerte kunstnere og akademikere
med kunstfaglig utdanning — betydelig makt og innflytelse pd den vedvarende produksjonen og
reproduksjonen av det kunstneriske kvalitetshierarkiet. Seleksjonsprosessene tar mer eller mindre
ulik form pa forskjellige kunstfelt: Inngangsporten til statlig autorisert profesjonell teaterutdan-
ning er svert viktig for skuespillere. De fleste kandidatene fra disse utdanningene slipper til pa det
profesjonelle arbeidsmarkedet etter endt utdanning. Opptak til et statlig kunstakademi gir pd den
andre siden langt fra noen garanti for framtidig kunstnerisk sysselsetting og suksess for billed-
kunstnere (jf. Mangset 2004). Slike forskjeller vil bli undersgkt nzermere i dette prosjektet.’

Denne typen kunstfagkyndig portvoktermakt kan ha likhetstrekk med (sosiologiske) profesjons-
monopol, slik vi kjenner dem fra flere andre samfunnsfelt (jf. legers, psykologers, prester/teologers
monopol pa ytelse av tjenester til szrskilte klientmarkeder, Torgersen 1972; Mangset 1984):
Kunsthistorikerne vil helst ha monopol pd kunstkritikken; folk med musikkfaglig utdanning vil
mene seg selvskrevne i provespillkomiteer, osv. Strid om hva som er rett kompetanse for & uteve
slik portvoktermakt, kan dermed fa preg av profesjonsstrid.

Inngangsporten til de profesjonelle kunstutdanningene utgjor en serlig viktig seleksjonsport pa
kunstfeltet (Mangset 2004; Royseng m. fl. 2007). Portvoktere som sitter i opptakskomiteer til sli-
ke utdanninger, er med pa a avgjere om en rekrutt i det hele tatt far sjansen til & prove seg pa
starte opp en kunstnerkarriere. Offentlige organer som fordeler skonomisk stette til kunstprosjek-
ter og kunstnere (”the art funding system”), utgjor ogsa viktige seleksjonsporter. Norsk kulturrad
og Statens kunstnerstipend fordeler siledes bade symbolsk og skonomisk kapital — og pavirker
dermed bade kunstnerisk anerkjennelse og akonomiske levekar. Sparsmalet om slike seleksjons-
porter skal befolkes av uavhengige kunstnere, kunstnerorganisasjonsrepresentanter, kulturpoliti-
kere eller kulturbyrakrater, er samtidig spersmdl om hva som er legitime maktkilder pa kunstfeltet
(jf. avsnitt 2.14, om «armlengdes avstand» nedenfor).

? Prosjektet «Kunst! Makt! Seleksjon og forhandling i norsk kunstliv».
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2.3 Estetisk anomi og kunnskapsoligopol

P4 enkelte kunstfelt er dessuten de kunstfaglige kvalitetskriteriene som de kunstsakkyndige
portvokterne bedemmer ut ifra, etter hvert blitt mer uklare og omstridte. Mens fagfolk pd mu-
sikk- og scenekunstomrddet for en stor del fortsatt kan forholde seg til noen intersubjektivt gjen-
kjennbare faglige kvalitetskriterier, er slike kriterier mindre klart definerbare innenfor deler av
samtidens billedkunst. Dette avspeiler igjen en utvikling innenfor billedkunsten szerskilt (siden Du-
champs®), der konteksten mer og mer har fitt forrang framfor kunstverket og den tradisjonelle
billedkunstfaglige hdndverkskompetansen. Moulin (1992) hevder siledes at det rir en type “este-
tisk anomi” pa billedkunstfeltet. Det blir dermed vanskelig — bade for de fagkyndige og for det
kunstinteresserte publikum — & avkode skillet mellom gode” og ”darlige” billedkunstverk. Men
Moulin peker likevel pd at et begrenset antall internasjonale eksperter i praksis tilkjennes en slik
kompetanse. De utgjor et internasjonalt nettverk av portvoktere — et musealt oligopol” eller et
kunnskapsoligopol™, ifelge Moulin (1992:66). Og nettopp fordi det er si stor usikkerhet om kva-
litetskriteriene pa billedkunstfeltet, far disse portvokterne szrskilt stor makt. Det er uformelle
nettverk og informasjon som binder dem sammen (ibid., Mangset 1996).

Usikkerheten om kunstneriske kvalitetskriterier gir skt makt til akterer og institusjoner omkring
kunstverket. Etter Duchamps er det i hoyere grad enn for kunstverkets plassering innenfor en
kunstnerisk kontekst som avgjer om verket skal defineres som ”kunst”. Dermed blir selve kunst-
institusjonen som fysisk, organisatorisk og diskursiv ramme viktigere — og fagpersonale med sent-
rale posisjoner innenfor disse institusjonene far avgjorende makt (jf. konservatorer, gallerister,
osv.). Kuratorene — i denne sammenhengen kunstsakkyndige fagfolk som organiserer kunstutstil-
linger — far dermed okt definisjonsmakt. Maten disse fagfolkene snakker om kunst pa, far ekt
vekt. Dag Solhjell (2006) har siledes kalt sin bok om norsk billedkunstpolitikk fra 1980 til 2006
for ”Kuratorene kommer”. Her peker han blant annet pa at «[d]agens kuratorer opptrer mer som
selvstendige, kreative fagsubjekter, som tar et personlig ansvar for de valg utstillingen bestar av,
og for de historier som da fortelles» (ibid. 2006:149-50). Hvor sterkt slik kuratormakt gjor seg
gjeldende pa den norske kunstscenen i dag, kan imidlertid diskuteres. Men med etableringen av
OCA (Office for Contemporary Art Norway) i 2001 kom kuratorene til 4 spille en storre rolle enn
for. Antropologen Odd Are Berkaak skrev folgende i en evaluering av OCA fra 2004:

Av de instrumentelle delmélene 1- 7, ser vi at det forst og fremst er den aktiviteten som i
OCAs virksomhet samles under begrepet diskursprogram som er nytt. Her ligger det flere ele-
menter som har 4 gjore med institusjonens posisjonering i samtidskunstfeltet. For det forste
indikerer det en bevegelse over mot en gket verbalisering av kunstformidlingen og selve kunst-
opplevelsen. For det andre indikerer det en ket vektlegging av kuratorens rolle. Det er en
oppfordring til intellektualisering og refleksjon omkring kunstprosessen som innebzrer en
endret relasjon mellom kurator og kunstner som jevnbyrdige deltakere i en produksjonspro-
sess. Som sddan er det et uttrykk for 90-tallsgenerasjonen i samtidskunsten. Den vender seg
bl.a. mot den maktposisjonen som har ligget hos direktorer og kuratorer innenfor den tradi-
sjonelle institusjonalismen (Berkaak 2004:7).

19 Den institusjonelle kunstteorien legger vekt pa at kunstverkets kvalitet ikke ligger i verket selv, men i relasjonen verket

har til sine kunstneriske omgivelser (dvs. til ”an existing art world”, Becker 1982:146; Danto 1964; Dickie 1975). Denne
teorien refererer ofte til den franske billedkunstneren Marcel Duchamp (1887-1968), som i 1917 stilte ut et urinal (*Fon-
tain”) i et kunstmuseum. Satt inn i en kunstinstitusjonell sammenheng kunne ogsd dette ”banale” masseproduserte objek-
tet vurderes som kunst.

1 Oligopol er “den tilstand som hersker pa et marked nir den overveiende del av tilbudet kommer fra noen f4 store fore-
tak”, ifelge Store Norske Leksikon.
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Ogsa kulturviteren Siri Siger finner, i en masteroppgave fra 2004, at opprettelsen av OCA er et
uttrykk for at en «ny kuratorgenerasjon» vokser fram pa billedkunstfeltet i Norge (Siger
2004:90). Og i en utredning fra 1990-tallet om Norges kultursamarbeid med utlandet fant jeg selv
at «det individualistiske og elitzere ‘impressario-/kuratorkretslopet’ var pd offensiven» pa bekost-
ning av utenriks-diplomatiske og kulturdemokratiske formidlingsstrategier (Mangset 1997a:146).
P4 de internasjonale kunstfeltene bidrar kuratorer, kritikere og andre kunstsakkyndige portvokte-
re til & skape og gjenskape et hierarki av kunstneriske bekreftelsesinstanser (Mangset 1997a). Det-
te hierarkiet

deltar i utarbeidelsen av en rangorden over estetiske verdier, og utgjer de obligatoriske etap-
pene pd en kunstnerisk karriére, fra den dobbelte synsvinkelen av beremmelsen til opphavs-
mannen og prisen pa verkene,

skriver Moulin (1992:61) med szrlig henblikk pé det internasjonale billedkunstfeltet. Ifalge
mange av vare informanter fins det tilsvarende hierarkier av kunstneriske arenaer og kon-
sekrasjonsinstanser pa andre kunstfelt, slik som musikkfeltet. Her kan man snakke om ulike in-
ternasjonale «divisjoner», «serier» og «nettverk», «arenaer» og «agenter» med svert ulik kunst-
nerisk status (og makt) (Mangset 1997a). Documenta i Kassel, som arrangeres hvert femte ar,
regnes ofte som den viktigste billedkunstmenstringen i verden. Til hver monstring utpekes det en
kunstnerisk leder, en kurator. Ut ifra det perspektivet jeg har skissert foran, er den kunstneriske
lederen for Documenta siledes en av de mektigste lederne innenfor den internasjonale kunstverde-
nen. "

Alt i alt ser det ut til at det har skjedd en maktforskyvning fra kunstner til kurator innenfor da-
gens samtidskunstfelt. Det er iallfall en hypotese verdt ytterligere undersokelser. Kuratorer og
andre kunstsakkyndige portvoktere spiller en avgjerende rolle nir det gjelder & skape og opprett-
holde internasjonale kunstneriske anerkjennelseshierarkier.

2.4 Tkke-kunstneriske aktorers makt pa kunstfeltet

I tillegg er flere andre akterer innenfor kunstfeltet i posisjon til & pavirke den kunstneriske pro-
duksjons- og formidlingsprosessen: Akterer som i hovedsak forvalter andre typer kompetanse enn
den kunstfaglige — for eksempel skonomer, jurister og markedsferere — kan @ve betydelig innfly-
telse pa kunstnere og kulturinstitusjoner, for eksempel i institusjonsteatre og orkestre (Royseng
2007). Mye tyder pa at slike ikke-kunstneriske akterer pavirker den kunstneriske produksjons- og
formidlingsprosessen mer i dag enn tidligere. En kan ogsa se det slik at disse ikke-kunstneriske
akterene formidler et patrykk pa den autonome kunsten fra andre, ikke-kunstneriske felt (det po-
litiske, det skonomiske), og at et skt antall av slike akterer i kunstinstitusjoner illustrerer at den
autonome kunsten er under press. Royseng (2007) har saledes pekt pa at bade kunstnere og kul-
turpolitikkforskere lenge har gitt uttrykk for bekymring for at kunstens autonomi stér for fall pa
grunn av patrykk fra nyliberal instrumentalisme ™.

12> Artistic Director” for Documenta 2012 var amerikanske Carolyn Christov-Bakargiev, som for evrig ogsi holdt hoved-
foredrag pa Norsk kulturrdds drskonferanse 2012.

13 «Nyliberal instrumentalisme» kan heres som en selvmotsigelse. Men det viser til en idé om at styringsformer lant fra det
private marked blir overfort til offentlig styring, jf. serlig New Public Management.
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Dette er for sd vidt en bekymring som samstemmer med Webers (1971) klassiske bekymring over
en tiltakende ”avfortrylling” av verden under moderniteten. I hvilken grad trenger instrumentell
rasjonalitet seg inn pd den autonome kunstens enemerker i vare dager? Det er en stor diskusjon
som ikke kan gis et enkelt og entydig svar. Det er likevel grunn til 8 merke seg Roysengs
(2007:246-47) funn i en doktoravhandling om forestillinger om kunstens autonomi i kulturpoli-
tikk og kunstledelse” ved Det Norske Teatret:

I denne avhandlingen har jeg snudd bekymringene over gkonomiens mulige underminering av
kunsten pd hodet og tolket den betydelige energien som brukes til 4 advare mot markedstenk-
ningens og de skonomisk-administrative perspektivenes mulige overmakt, som et uttrykk for
kunstens motstandskraft. For kanskje er det ikke de mest haylytte motstemmene som forteller
mest om hvor skoen trykker? Kanskje kan de sterkeste motstemmene snarere tolkes som et ut-
trykk for at kunsten steter fra seg logikkene som er forbundet med markedet og de ekono-
misk-administrative metodene? De mest dpenbare anslagene mot forestillingen om kunstens
autonomi produserer sd 4 si umiddelbar motmakt, og dette vitner om styrken i kunstens selv-
forstaelse.

Her er det liten stotte 4 hente til forestillingen om at skonomisk-administrative logikker kolonise-
rer den autonome kunsten. Royseng tilkjenner tvert om kunsten betydelig motstandskraft mot 4
bli invadert av andre feltlogikker.

En undersokelse som jeg og to kollegaer har gjort av to utevende norske kunstinstitusjoner — et
symfoniorkester og et (annet) institusjonsteater — gir en viss stette til Roysengs funn ved Det
Norske Teatret (Kleppe m.fl. 2010; Mangset m.fl. 2012). Den sdkalte ”styringsdialogen” mellom
institusjonene og departementet kan i utgangspunktet ses som en utfordring til institusjonenes
kunstneriske autonomi. Gjennom styringsdialogen kan man tenke seg at det legges et politisk
og/eller skonomisk press pa institusjonen, som innskrenker det kunstneriske handlingsrommet*.
Men vire intervjuer ved et annet storre norsk teater gir begrenset stotte til en slik bekymring. I
rapporten konkluderer vi med at:

Ogsa ved Teateret [det vil si det angjeldende institusjonsteateret] gjelder antakelig normen om
at ”[o]konomiske vurderinger m4 (...) holdes utenfor den kunstneriske skaperprosessen”
(Rayseng 2007:185). — Nér vi sper han om det eksisterer noen styringsdialog mellom staten og
Teateret, forteller Nils Tore [det vil si den anonymiserte teatersjefen]:

Ja, alts@ gjennom styret og generalforsamlingen si er det for sd vidt det. Men det er vel, det er
ingen direkte. De gir aldri direkte inn og setter i gang eller stopper ting. Men vi rapporterer jo
til dem hva vi holder p&d med, og vi praver jo 4 gjore oss fine” for dem p4 en eller annen
méte” (Kleppe m.fl. 2010:157).

Her virker det nermest som styringsdialogen er blitt rituell — at den har hatt liten substansiell be-
tydning. Studien gir dermed bare begrenset stotte til forestillingen om at dette teaterets kunstne-
riske autonomi er truet pd grunn av gkt byrakratisering og mélstyring. Kunsten (teatret) ser altsa i
denne sammenhengen ikke ut til 4 vaere helt makteslos.

4 Jf. blant annet spersmal og svar om styringsdialog/armlengdes avstand i sperretimen i Stortinget, 12. mars, 2012.
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2.5 Fornektelse av skonomien og kunstnerisk autonomi

Som nevnt foran kan kunstfeltet som sosialt felt oppfattes som «relativt autonomt» i forhold til
andre sosiale felt, som det politiske og det skonomiske feltet. Innenfor Bourdieu-tradisjonen skil-
ler man som for nevnt mellom en autonom og en heteronom pol av kunstfeltet. Den heteronome
polen omfatter da kunstnere, kunstinstitusjoner og kunstytringer som er sterkt influert av andre
sosiale felts verdier og logikker (jf. politikkens fordelings- og rettferdighetslogikk, markedets jakt
pa fortjeneste, osv.). Men kunstfeltet som helhet oppfattes ofte som svakt og utsatt — i stadig fare
for & bli invadert av andre felts verdier og logikker. Den autonome kunsten (det vil si de akterer
og institusjoner som representerer den) prever imidlertid 4 forsvare seg mot slike “angrep” fra
andre sosiale felt: Innenfor det norske kunstfeltet er det fortsatt en utpreget skepsis mot instru-
mentell bruk av kunst. Kulturpolitisk legger man gjerne vekt pa kunstens «egenverdi». Akterer pa
kunstfeltet er tilbayelig til & holde fast ved at kunsten ikke trenger noen ekstern instrumentell be-
grunnelse. Det er fortsatt “kunst for kunstens egen skyld” som skal gjelde innenfor den autonome
delen (polen) av det norske kunstfeltet. Her gjelder derfor ikke skonomiens generelle ”lover”. Det
er snarere en “omvendt skonomi” eller den skonomiske verden ”snudd pa hodet” som gjelder.
Bourdieu (1996:96-97) skriver siledes:

Oppkomsten av et kunstnerisk eller litterzert felt er som en speilvending av den gradvise fram-
veksten av en gkonomisk verden, for i dette feltet er markedets positive sanksjoner enten uten
betydning eller til og med ansett som negative. (...) En bestseller anerkjennes ikke automatisk
som et legitimt verk, og kommersiell suksess kan til og med ha verdi som en fordemmelse. (...)
Denne forstdelsen av kunsten (som i dag taper terreng etter hvert som feltene for kulturell pro-
duksjon mister sin selvstendighet) er sammen med ideen om den rene kunstneren, som ikke har
noe annet mal enn kunsten og er likeglad med markedets sanksjoner, med offisiell anerkjennel-
se, med suksess, blitt funnet opp litt etter litt, etter hvert som det ble innstiftet en helt egen so-
sial verden, en oy i interessenes osean, hvor gkonomisk mislykkethet kunne forbindes med en
form for vellykkethet, eller i det minste ikke alltid framtre som en ubotelig mislykkethet.

Abbing (2002:44) slir for sin del fast at ”[t]he market devalues art”, og ”[i]n order to maintain
their high status the arts reject commercial values and deny the economy” (ibid.:48).

Men er det fortsatt slik at kunsten avviser skonomien i dagens seinmoderne virkelighet? Vi kan se
det som uttrykk for den autonome kunstens styrke (makt) hvis den greier 4 motstd “trykket” fra
markedet. I flere nordiske kunstsosiologiske undersekelser har det vist seg at det fortsatt er sterke
tendenser til ”fornektelse av skonomien” blant kunstnere pa flere kunstomrader (Mangset 2004;
Rayseng m.fl. 2007; Mangset/Rayseng 2009; Gustavsson/Borjesson/Edling 2012). Tilbayeligheten
til & ”fornekte skonomien” kan ses som en tilslutning til den karismatiske kunstideologien og som
et forsvar for kunstens autonomi — og dermed dens styrke i forhold til andre samfunnsfelt.

Men det er ogsd en viss stette 4 hente i foreliggende undersokelser (jf. blant annet Mangset 2004;
Mangset/Rayseng 2009) for at denne forstdelsen av kunsten ”i dag taper terreng etter hvert som
feltene for kulturell produksjon mister sin selvstendighet”, jf. Bourdieu (1996) i sitatet foran. Sam-
tidig viser noen undersokelser at ogsa underholdningsartister og/eller kulturentreprenerer tenderer
mot 4 «fornekte skonomien». De legger vekt pa 4 forvalte grensen mellom legitim og illegitim
kommers (Mangset/Rayseng 2009).
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2.6 Delfelt og kretslop

Pierre Bourdieu (1992) har — i forlengelsen av teorien om et autonomt og et heteronomt delfelt av
kunstfeltet — lansert ideen om to mer eller mindre separate formidlingssystemer eller produksjons-
felt pa kunstfelt, nemlig ”feltet for begrenset produksjon” og ”feltet for storskalaproduksjon”.
Det forste knytter han til ”den hoye kunsten”, ”den klassiske musikken”, ”den serigse skjonnlitte-
raturen” osv. P4 dette delfeltet konkurreres det primaert om symbolske gevinster, mens de sko-
nomiske gevinstene blir fornektet. Feltet for storskalaproduksjon omfatter derimot masse- eller
popularkultur, det vil ofte si kulturytringer som stettes opp av en mektig kulturindustri (Johnson
1993:15).

Det er nerliggende & se Bourdieus teori om to under- eller delfelt av kunstproduksjonen i sam-
menheng med litteratursosiologen Robert Escarpits noe eldre teori om to litteraere kretslop .
Escarpit publiserte sin banebrytende bok ”Sociologie de la littérature” alt i 1958 (norsk utgave
1971). Han skilte her mellom et ”dannet kretslap” for distribusjon av litteratur, dominert av seri-
ose bokhandlere, etablerte forlag, kvalitetslitteratur, en skolert kritikk og en litterert ”dannet”
leserkrets, og et ”populert kretslop”, dominert av tobakksforretninger, aviskiosker, triviallittera-
tur/hjerteromaner — og en folkelig leserkrets. Mellom disse to distribusjonssystemene var det nok-
sa tette skott. Men Escarpit pekte ogsa pa at ”blokadebrytere” iblant kunne bryte ut av sitt krets-
lop og gjore suksess innenfor det andre kretslopet. Her spilte billigbekene (jf. Penguin etc.) dpen-
bart en rolle. Noen forfattere og beker — slik som Simenon og Maigret-bokene — kunne dessuten
forene litteraere og populeere kvaliteter. De hadde saledes et fotfeste i begge kretslop.

Escarpit lanserte sin teori alt pd 1950-tallet, og det har skjedd store endringer pa det littereere fel-
tet siden da. Det kan dessuten diskuteres om Escarpits «franske» teori er/var szrlig relevant for
det norske litterzere feltet. Escarpit har likevel inspirert en lang rekke nordiske litteratursosiologer
til videre studier av teorien om litteraere kretslop, jf. Furuland 1970; Rosengren/Thavenius 1970;
Escarpit/Hertel 1972; Noreng 1974; Mangset 1976; Andreassen 1992/2006; Danielsen 1995 og
Naper 2007). Flere av de som har tatt utgangspunkt i Escarpits kretslopsteori seinere, har pekt pa
at den md modifiseres betydelig for 4 fange opp endringer som har skjedd pa det littereere feltet i
de seinere ar (jf. for eksempel medieforskeren Espen Ytrebergs begrep ”middelkultur”, som blant
annet fanger opp viktige endringer pa det litteraere feltet, Ytreberg 2004). En typologi som er be-
slektet med Escarpits — teorien om en sosialt bestemt elaborert” og en ”begrenset” spraklig kode
— ble tidlig pa 1970-tallet lansert av den britiske lingvisten og utdanningssosiologen Basil Bern-
stein (1974).

Det er ingen tvil om at alle disse kretslop og/eller klassesprakteoriene bygde pa forestillinger om
ulikevektige maktforhold mellom ”hey-" og ”lavkultur” (for eksempel kanonisert litteratur versus
triviallitteratur™®). Det er ogsa grunn til 4 merke seg at Bourdieu knapt refererer til ”forloperen”
Escarpit — unntatt for polemiske formal (Bourdieu 1992:322).

15 Det kan med rette hevdes at begrepene «felt» og «kretslap» er forskjellige — og ikke ber brukes om hverandre. Et felt i
Bourdieus betydning betegner, som beskrevet foran, et system av relasjoner mellom posisjoner befolket av sosiale akte-
rer/agenter som strides om noen felles «gevinster» (Broady 1991). Et kretslop betegner pa den andre siden et kommunika-
sjonssystem, gjerne med sendere, formidlingskanaler, mottakere mm. (Furuland 1970). Men det ma vere rimelig 4 si at et
«kretslop» kan vere knyttet til et spesifikt «delfelt», slik blant andre Solhjell (1995) gjor.

16 Mot dette kan det kanskje hevdes at serieforfatterne Margit Sandemo og Frid Ingulstad har mer «litterzer kapital» enn
de smalere, men litteraert mer anerkjente forfatterne Kjell Askildsen og Dag Solstad. Men trass i de to forstnevntes mar-
kedssuksess er det rimelig 4 si at de to sistnevnte har mer «symbolsk kapital» innenfor kunstfeltet.
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Den norske kunstsosiologen Dag Solhjell (1995") har, med utgangspunkt i Bourdieus (1992) skil-
le mellom ”feltet for storskalaproduksjon” og ”feltet for begrenset produksjon”, lansert en typo-
logi for tre delfelt eller kretslop pad billedkunstfeltet: (1) Det eksklusive kretslopet kjennetegnes ved
at porten inn, bade for kunstnere og publikum, er trang, og at det bare er de symbolske belon-
ningene som teller. Solhjells kretslopsteori henter inspirasjon bade fra Bourdieus feltteori, Escar-
pits kretslapsteori og ferskere kultursosiologiske studier av det solidariske og korporative norske
kunstfeltet. Solhjells eksklusive kretslap befinner seg neer den autonome polen i Bourdieus modell
av kunstfeltet, og samsvarer mer eller mindre med hans delfelt for begrenset produksjon. (2) In-
nenfor det kommersielle kretslopet er det derimot primert de skonomiske belenningene som tel-
ler; her produseres kunstneriske artefakter farst og fremst med sikte pd ekonomisk fortjeneste (jf.
triviallitteratur, populeermusikk, rammemakerkunst). Dette kretslopet samsvarer med Bourdieus
delfelt for storskalaproduksjon. (3) Men i tillegg innferer Solhjell et tredje, mer ”norsk” kretslap,
som han kaller ”det inklusive kretslopet”. Her er det i mindre grad estetiske og heyere grad sosia-
le og politiske kriterier for utvelgelse som teller: Det kan dreie seg om nasjonalitet, bosted, med-
lemskap, teknikk, kjonn, alder, karrieretrinn osv., ifelge Solhjell (1995:28). Innenfor dette krets-
lopet erstattes altsd estetiske kvalitetskriterier langt pa vei av politiske og sosiale rettferdig-
hetskriterier for utvelgelse og tildeling av kulturstette. Kunstnerorganisasjoner og kulturpolitiske
myndigheter har stor innflytelse innenfor dette delfeltet eller kretslapet. Det er nettopp dette som
gjor at man kan snakke om et “heteronomt” delfelt. Det kan argumenteres for at den relative
styrken til det inklusive kretslopet — eller til den politiske kapitalen — reflekterer den autonome
kunstens relativt svake stilling i norsk politikk og kultur. I alle tilfelle reflekterer relasjonene mel-
lom disse kretslopene/delfeltene maktforholdet mellom autonom kunst og andre sosiale felt i Nor-

ge.

Solhjells kretslopstypologi har fatt betydelig gjennomslag bade blant kulturforskere og kulturfelt-
aktorer i Norge. Den har imidlertid ikke vaert utsatt for systematisk empirisk preving. Det som
seerlig har vakt oppmerksombhet, er ideen om at det norske (og kanskje nordiske) kunstfeltet — i
tillegg til et eksklusivt og et kommersielt kretslap — kjennetegnes ved et serskilt «inklusivt» krets-
lop, der kulturdemokratiske, solidariske, egaliteere og «politiske» verdier har fatt seerskilt stort
gjennomslag. De forholdsvis sterke kunstnerorganisasjonene og den velferdsorienterte kunstnerpo-
litikken i Norden kan ses som uttrykk for at de fins et slikt szerskilt «kretslop» eller «delfelt» i
disse landene. Hvor fruktbar denne typologien er, ber kunne belyses gjennom videre faglige disku-
sjoner og empirisk forskning.

En samtale som den norske forskeren Bjern Nic. Kvalsvik hadde med Pierre Bourdieu tidlig pa
1990-tallet, kan imidlertid tolkes som en stotte til Solhjells perspektiv:

Ein komparativ sosiologi ber nettopp kunne sja og skildre dei nasjonale konfigurasjonane,
strukturane i kapitaltypane. Ein ber kanskje leggje til at det for visse samfunn er slik at dei
formene kapitalen far, er knytte til den historiske tradisjonen pé spesielle matar. Saleis trur eg
til domes at ein for dei nordiske landa, pa liknande méte som for visse land innafor det tidle-
gare sovjetiske imperiet — sjolvsagt med store ulikskapar! - i tillegg til dei kapitaltypane som eg
har avdekt 1 Frankrike, ogsd ber ta omsyn til noko som ein kunne kalle «politisk kapital».
Den politiske kapitalen har sine eigne former for akkumulasjon og overfering, til demes ved
medlemsskap i eit politisk parti, i fagforeiningar, deltaking i alle desse organisasjonsformene
som er karakteristiske for sosialdemokratiet (Bourdieu/Wacquant 1993:246-47).

17 Analysen viderefores og utdypes i Solhjell/@ien 2012.
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Det ma vere rimelig 4 si at Bourdieu her advarer mot 4 overfore begreper og kategorier som har
vist seg fruktbare for analyse av Frankrike, mekanisk til en nordisk virkelighet. Kanskje styrken til
en serskilt sosialdemokratisk «politisk kapital» gir andre kapitalkonfigurasjoner i Norden enn i
Frankrike? Det er vel nettopp slike nordiske szrtrekk Solhjell har provd & fange ved hjelp av sine
begreper om «politisk kapital» og «inklusivt kretslop» (Solhjell 1995:28-31). Hvor godt han med
dette treffer den norske kunstvirkeligheten, ma kunne belyses gjennom videre forskning.

2.7 Baumols sykdom og den utgvende kunstens relative
makteslashet

Det er flere faktorer som har bidratt til & svekke kunstfeltets autonomi i det moderne samfunn. I
sitt grunnleggende kulturskonomiske verk ”Performing arts — the economic dilemma” (1966) pek-
te Baumol og Bowen pd at utevende kunstinstitusjoner (institusjonsteatre, orkestre, operahus) i
lopet av 1900-tallet ble stadig mer avhengige av offentlig eller privat stette for & kunne viderefore
sin kunstneriske produksjon. Andelen egeninntekter (det vil seerlig si billettinntekter) av totalt
driftsbudsjett har tendensielt falt kraftig i utevende kulturinstitusjoner i hele den vestlige verden.
Den norske skonomen Bjorn Egeland (1974:272) har for eksempel vist at ”selvdekningsgraden”
til Den Nationale Scene i Bergen falt fra 80-90 % rundt 1920 til 25-30 % rundt 1970. Det er den-
ne tendensen som i kulturgkonomisk og kulturpolitisk litteratur blir betegnet som ”Baumols syk-
dom”. Tilsvarende endringer har gjort seg gjeldende innenfor de utevende kunstarter i de fleste —
om ikke alle — industrialiserte land (Baumol/Bowen 1966; Montias 1986).

Drivkreftene bak Baumols sykdom var 1) den generelle reallonnsekningen vestlige land har hatt i
lopet av 1900-tallet, og 2) den parallelle teknologiske rasjonaliseringen som har skjedd i neerings-
livet generelt. De uteovende kunstarter har ogsd langt pa vei nytt godt av den generelle reallonns-
veksten. Men de har ikke - til forskjell fra mye av det ovrige neeringsliv — kunnet ”rasjonalisere
vekk” store deler av det menneskelige arbeidet fra produksjonen. Antallet skuespillerroller i Peer
Gynt er det samme i dag som i 1900. Og den kunstneriske bemanningen i symfoniorkestrene har
snarere gkt enn blitt redusert. Kunstproduksjon i utevende kunstinstitusjoner har altsd i liten grad
latt seg rasjonalisere teknologisk.!'® Lonnsutgiftene utgjor dermed en stadig skende andel av de
utovende kunstinstitusjonenes budsjetter. Det pafelgende ”inntektsgapet” ma fylles pa en eller
annen mate om disse institusjonene skal overleve®. I de fleste vesteuropeiske land er det offentlige
myndigheter som tar hovedansvaret for 3 fylle inntektsgapet. I den angloamerikanske verden —
iseer i USA — oppnér imidlertid slike institusjoner ofte en del hoyere inntekter fra markedet. Men
ogsd i USA ma de ha hjelp utenfra til 4 fylle inntektsgapet. Her er det serlig private givere som
trar til og fyller inntektsgapet med ”donasjoner” (Baumol/Bowen 1966; Mangset 1995; Montias
1986). I dagens Norge dekker de fleste storre utevende kunstinstitusjoner ikke mer enn 5-30 % av
driftsbudsjettet ved hjelp av egeninntekter (i hovedsak billettinntekter). Det resterende inntektsga-

18 Det forhindrer selvsagt ikke at det har skjedd teknologisk rasjonalisering innenfor sarskilte funksjoner innen den ut-
ovende kunstproduksjonen, for eksempel lyssetting. Dessuten gir formidling via massemedier utevende kunstinstitusjoner
muligheter til utvidet publikumsoppslutning og ekte inntekter.

19 Men Baumol og Bowen (1966:377) stiller ogsd det retoriske sparsmalet om disse institusjonene fortjener 4 overleve, si
lenge de ikke kan dekke driften ved inntekter fra markedet: "Might it not argue (...) that live performance is an obsolete
vestige of a handicraft economy which deserves no public assistance precisely because effective demand for it is inadequa-
te?”
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pet fylles stort sett av offentlig stotte — gjerne fra 70 % til 95 % av driftsbudsjettet. Sponsorinn-
tekter og gaver utgjor ofte under 1 %, sjelden over 5 % av driftsbudsjettet.?

Disse kulturekonomiske realitetene illustrerer at det utevende kunstfeltets autonomi er blitt stadig
mer utfordret utenfra. De utgvende institusjonenes skonomiske overlevelse avhenger i hay grad av
eksterne stottespillere, enten offentlige myndigheter, private givere eller sponsorer. Men de ekster-
ne stottespillerne kan selvsagt sette inn foringer og stille krav som star i motsetning til de rent
kunstneriske kvalitetskravene: Offentlige myndigheter pavirker kunstinstitusjonene gjennom mal-
styring og ytelsesindikatorer; private sponsorer forventer & oppnd kommersiell effekt av sponsing-
en.

Slik kan politiske og kommersielle logikker invadere det kunstneriske feltet, og maktforholdet
mellom kunstfeltet og andre felt forrykkes. P4 1980-tallet krevde norske myndigheter at teatrene
skulle gke sine egeninntekter. Spersmalet ble tatt opp alt i kulturmeldingen til AP-kirke- og un-
dervisningsminister Forde fra 1981: ”I den vanskelege skonomiske situasjonen vi er i, er det klart
onskjeleg at kulturinstitusjonane dekkjer ein noko sterre del av sine driftsbudsjett ved eigne inn-
tekter” (KUD 1981:54). Forslaget ble blant annet begrunnet med at ”det er mykje som tyder pa at
billettprisane har vore overvurderte som kulturpolitisk verkemiddel i sosial samanheng” (ibid.:53).
Forslaget ble fulgt opp i den etterfalgende tilleggsmeldingen fra kulturminister Langslet (H) (KVD
1983:22). Dette medferte da ogsd en noe synkende subsidieandel og en noe skende egeninntekts-
andel til driften av norske teatre (serlig de «gamle» teatrene) fra 1980-tallet og framover (Lay-
land/Ringstad 2002:64). I de seinere drene har Kulturdepartementet blant annet krevd at kulturin-
stitusjonene skal yte gkt innsats for inkludering og mangfold i sitt strategi- og programarbeid
(Kulturdepartementet 2011a). Slik pavirkning skjer blant annet gjennom en sikalt ”styringsdia-
log” mellom departementet og kulturinstitusjonen. I denne sammenhengen star kulturpolitisk sty-
ring et stykke pa vei mot kunstnerisk autonomi.

Men det er grunn til 4 merke seg at offentlige myndigheter har langt sterkere skonomisk makt-
grunnlag for pavirkning pd norske kunstinstitusjoner enn private sponsorer har. Som vi alt har
sett, er private sponsormidler til NTO-institusjoner?! oftest minimale sammenlignet med den of-
fentlige statten.

Teorien om Baumols sykdom aktualiserer ogsa et annet perspektiv pa kunstens stilling i det mo-
derne teknologisk avanserte mediesamfunnet: Er levende kunstforestillinger blitt ”an obsolete ves-
tige of a handicraft economy” (jf. sitatet i fotnote 19 foran, Baumol/Bowen 1966:377)? Eller sagt
pd en annen mate: Er tradisjonelle kunstytringer i ferd med & bli del av en marginal, foreldet og
relativt makteslos subkultur i den seinmoderne mediealderen, der helt andre og nyere kulturut-
trykk dominerer folks kulturkonsum? Dette er et spersmal som det dpenbart er grunn til 4 reise
innenfor et forskningsprosjekt om kunst og makt. Det utfordrer samtidig definisjonen av hva som
faller innenfor kunstbegrepet.

For jeg avslutter avsnittet om Baumols sykdom, ma det imidlertid nevnes at det har pagatt en om-
fattende kulturekonomisk debatt om holdbarheten og rekkevidden av denne teorien (jf. Ringstad
2005a). Holder den hvis den blir utsatt for konkret empirisk preving mot utviklingstrekk ved
norske teatre og orkestre i dag? Ringstad sier — i sin innferingsbok i kulturekonomi — pa den ene
siden at ”[s]4 lenge vi holder oss til tradisjonell scenekunst, kan Baumols sykdom utvilsomt ha noe

20 Jf. notat fra 2007 utarbeidet av Silje Thingstad for Norsk Teater- og Orkesterforening (NTO), basert pa Statsbudsjettet.
2! Dvs. medlemmer av Norsk teater- og orkesterforening (NTO).
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for seg” (ibid.: 52). Pa den andre siden konkluderer Ringstad — pa bakgrunn av en studie av nors-
ke institusjonsteatre i perioden 1972-1999 — med at ”Baumols sykdom synes ikke & vaere noe stort
problem for norske institusjonsteatre i den perioden vi har studert” (ibid.: 57). Mye tyder imidler-
tid pa at denne teorien har sterst forklaringskraft ndr det gjelder endringer i kulturinstitusjoners
okonomi pa forste halvdel av 1900-tallet.

Teorien om Baumols sykdom illustrerer at den utevende kunsten — som pa grunn av teknologiske
og okonomiske endringsprosesser pd 1900-tallet ble mer og mer avhengig av ekstern skonomisk
stotte — ogsd ble mer sdrbar for pavirkning fra andre samfunnsfelt: Med statlig stotte kunne det
folge krav om okte egeninntekter, innsats for integrasjon av minoriteter eller palegg om flere fore-
stillinger for barn og unge. Med privat sponsorstette kunne det folge krav om kommersiell profi-
lering av stottegiveren under markedsfering og/eller forestillinger. Sett fra dette perspektivet er de
utevende kunstinstitusjonene blitt mer sarbare — eller avmektige — for eksternt press. I hvilken
grad det generelt sett er rett 4 si at de er blitt mer avmektige, er imidlertid et d4pent empirisk
sporsmal, jf. avsnitt 2.10, om institusjonell makt nedenfor.

2.8 Korporatisme? Kunstnerorganisasjonenes makt over
kunsten

Nordisk kunst- og kunstnerpolitikk er preget av ganske sterk offentlig politisk styring, kombinert
med relativt sterke kunstnerorganisasjoner (Heikkinen 2003; Mangset m.fl. 2008). Kunstnerorga-
nisasjoner har selvsagt en udiskutabelt legitim funksjon som forsvarere og talerer for sine med-
lemmers faglige og skonomiske interesser (jf. forvaltning av kollektive rettigheter, forsvar for gode
tilsettingsvilkar ved kunstinstitusjoner, utforming og omfang av statlig kunststette mm). Men i et
kulturpolitisk system der politiske myndigheter og kunstnerorganisasjoner har stor pavirkning pa
kvalitetsdommer pa kunstfeltet (tildeling av anerkjennelse og stette), kan den autonome kunsten
komme under tilsvarende press, tape autonomi og bli noksa avmektig. P4 grunn av det tette sam-
arbeidet mellom statlige kulturmyndigheter og relativt sterke kunstnerorganisasjoner har nordisk
kunst- og kunstnerpolitikk ofte blitt betegnet som korporativ (Mangset 1995; Heikkinen 2003;
Dahl/Helseth 20065 Mangset m.fl. 2008). Men hva mener vi med korporatisme i denne sammen-
hengen? Hensikten med 4 bruke dette begrepet er ikke & skandalisere norsk kulturpolitikk ved & gi
assosiasjoner til korporatismen i det fascistiske Italia. Jeg prover her i stedet & bruke dette begre-
pet som et analytisk statsvitenskapelig begrep. Osterud (1995:82) peker sdledes pa at

[d]en liberale korporatismen betyr at et mangfold av interesseorganisasjoner deltar pé ulike
plan i offentlige rad og vedtaksorganer. Denne formen er ikke opprettet gjennom autoriteert
dekret, men er snarere vokst frem gjennom frivillig deltakelse, gjennom krav nedenfra eller in-
vitasjon ovenfra, gjennom koblinger og sammenslutninger pa tvers av organisasjonsgrensene.

Korporatismen kan sdledes betraktes som en viktig bzrebjelke i den nordiske velferdsmodellen.
Men den representerer ogsd en makt- og demokratiutfordring, i vart tilfelle pa kunstfeltet. Oste-
rud (1995: 82-83) peker siledes ogsd pa at:

Korporatisme som interesserepresentasjon i forvaltningen innebzrer at skillet mellom offentlig
og privat viskes ut. Korporativisering er utviklingen mot en slags symbiose hvor offentlige og
private organer smelter sammen. Offentlige myndigheter deltar i maktkampen og spillet mel-
lom interessegrupper, og interessegruppene koloniserer deler av det offentlige apparatet.
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Hvor sterkt korporatismen stir pd det norske kunstfeltet i dag, kan undersokes empirisk. Er det
ledelsen i kunstnerorganisasjonene heller enn de fremragende autonome kunstnerne som har mest
makt innenfor kunstpolitikken? Er det det inklusive kretslapet som dominerer pa det norske
kunstfeltet pa bekostning av det eksklusive og det kommersielle (Solhjell 1995)? Det vil si: Medfo-
rer kunstnerorganisasjonenes innflytelse pa kunstpolitikken at fagforeningsverdier (likefordeling
mellom interessegrupper, kjonn, landsdeler osv.) far forrang foran kunstnerisk kvalitet? Og betyr
det okt innflytelse for uformelle nettverk og klientelisme? Nar jeg papeker at norsk kunstpolitikk
har noen klare korporative trekk, er det serlig ut ifra to synsvinkler: (1) De korporative trekkene
er sterke nar vi sammenligner med tilsvarende politiske strukturer i mange andre land. Det er sa-
ledes et aspekt ved norsk kunstpolitikk som relevante observaterer fra andre land ofte legger mer-
ke til (Mangset 1995, 2009). (2) Korporatismen pa kunstfeltet har klare fellestrekk med korpora-
tive trekk innenfor andre sektorer av norsk samfunnsliv, for eksempel landbruket. — Jeg har der-
imot ikke — ved & peke pa den norske kulturpolitiske korporatismen — villet si noe definitivt om at
norske kunstnerorganisasjoner er svert mektige, at de s & si kan skalte og valte med offentlige
kulturmidler uten kulturpolitisk styring og ansvar. Hvilken reell innflytelse kunstnerorganisasjo-
nene har pa fordeling av offentlige stipendier — og eventuelt pa rekrutteringen til kunstutdanning-
er, er derimot et aktuelt forskningstema.

Hyvis den korporative styringsformen innenfor kunstfeltet bryter sammen eller svekkes, betyr det
samtidig et sammenbrudd eller en svekkelse av den typisk nordiske modellen i kunstpolitikken.

2.9 Nyskapingsimperativet. De unge utfordrer de gamle

Howard Becker (1982) peker pa at kravet om originalitet er et allment imperativ innebygd i den
moderne kunstinstitusjonen. Og ifelge den norske kunsthistorikeren Dag Sveen (1995:66) er
”[a]vant-garden (...) blitt selve institusjonens ideologi”. Raymonde Moulin (1992:49) snakker for
sin del om le tourbillon innovateur perpetuell”; kravet om fornyelse er blitt en ”evig hvirvelvind”
pa (billedkunst-)feltet. Pierre Bourdieu (1986:227) beskriver den vedvarende striden mellom
avantgarde og ortodoksi pa kunstfeltet slik:

Att gora epok dr att driva igenom sitt eget kdnnemdrke, framtvinga ett igenkdnnande och er-
kdnnande av sin egen olikbet jimfort med de andra producenterna och sarskilt de mest kon-
sekrerade; det dr oundvikligen ocksd att f4 en ny position att existera bortom redan intagna
positioner, framfor dessa positioner, som avantgarde”.

Tid er sdledes en viktig dimensjon nér det gjelder fordeling av makt og prestisje innenfor kunstfel-
tet. Kunsthistorien gjennomgar stadige bolgebevegelser mellom fornyelse og tradisjon, avantgarde
og ortodoksi. Unge kunstnere pa jakt etter fornyelse kaster vrak pa sine forgjengere og kaller dem
”fossile kunstnere” (Bourdieu 1986, 1993). Etablerte og konsekrerte kunstnere ser derimot ofte
med storre skepsis pd de unge avantgardekunstnernes ”umodne forsek”. Det er ingen tvil om at
en del utvalgte etablerte/eldre kunstnere akkumulerer betydelig symbolsk kapital gjennom kanoni-
seringsprosessen: Den anerkjente billedkunstneren far garantiinntekt og blir innkjept til prestisje-
tunge museer; den etablerte skuespilleren kan velge og vrake mellom hovedroller i sentrale opp-
setninger ved institusjonsteatrene; den feirede musikeren blir kalt til festspillmusiker.
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Men dette vertikale kvalitets- og konsekrasjonshierarkiet krysses i tillegg av en horisontal tids-
rangering: De unge avantgardekunstnerne som fir anerkjennelse av framsynte kritikere??, kan
ogsd fa en serskilt type avgrenset, men viktig maktposisjon sammenlignet med de eldre. De kan
hevde at de foregriper framtidens kvalitetskunst. De kan paberope seg at de representerer fornyel-
sen av den autonome kunsten, mens de avviser mye av den institusjonaliserte kunsten som foreldet
og avleggs.

2.10 Institusjonell makt kveler kunstnerisk kreativitet?

Slik fins det ogsd noen tvetydige maktrelasjoner mellom den institusjonaliserte kunsten — slik den
produseres og formidles av institusjonsteatre, museer, operahus og symfoniorkestre — og mindre
institusjonaliserte kunstneriske ytringsformer. De sistnevnte produseres og formidles gjerne gjen-
nom lost organiserte prosjekter og uformelle nettverk (Langdalen m.fl. 1999). Store og etablerte
kunstinstitusjoner som Nationaltheatret, Den Norske Opera, Oslofilharmonien og Nasjonalmuse-
et forvalter utvilsomt mye symbolsk kapital og makt innenfor kunstfeltet. Men de risikerer ogsa
kritikk fra de unge og nyskapende — eller de som foregir 4 tale pd vegne av de unge og nyskapende
— for 4 vaere tradisjonelle, sidrumpete og populistiske (Bjorkds 1998, 1999). De er organisatorisk
tunge og skonomisk kostbare institusjoner, som har storre vansker enn de unge avantgardepro-
sjektene med & holde sin kunstneriske sti ren: De hjemsokes uvegerlig av byrakratiske strukturer
og krav om egkonomisk inntjening. Men institusjonenes makt ter seg sikkert forskjellig fra det ene
kunstomradet til det andre. Det er serlig institusjonsteatrene som har vert studert ut ifra et slikt
perspektiv (Grendahl 1985; Bjerkas 1998; Laoyland/Ringstad 2002; Kleppe m.fl. 2010).

Bourdieu har blant annet dreftet forholdet mellom etablerte utevende institusjoner og mindre,
mer eksperimentelle teaterkompanier i artikkelen ”Produksjon av tro” (1986). Her peker han pa
”de borgerlige teatrene”, som er vanlige kommersielle foretak ”som av omsorg om den ekono-
miska lonsamheten tvingas till ytterst forsiktiga kulturelle strategier, som aldri tar ndgra risker och
aldrig utsitter sin publik for ndgra utan visar beprévade skodespel” (ibid.:168). Derimot fins det
noen smdteatre pa venstre bredd ”som ekonomiskt och kulturelt lever farlig, stindigt hotas av
konkurs och vilka till relativt ldga priser erbjuder skadespel som bryter med konventionerna och
(...) riktar sig till en ung och ’intellektuell publik’” (ibid.:168).

Kanskje de tyngende ”fordistiske” trekkene ved de etablerte institusjonsteatrene har tiltatt med
arene? Loyland og Ringstad (2002) finner iallfall ”en uforklart kostnadsekning” i norske institu-
sjonsteatre i perioden 1972 til 1999. Forskjellige internasjonale undersokelser har vist sklerose-
tendenser i slike institusjoner, det vil si ”institusjonene blir stadig mer ineffektive pa grunn av
kostnadskrevende interne ordninger” (ibid.:21). En fersk undersgkelse av norsk scenekunst under
kulturleftperioden (fra 2005 til i dag) peker i samme retning. Gran og Reyseng (2012:31) konklu-
derer:

En av de mest pafallende trekkene ved utviklingen innen scenekunstbransjen som har kommet
fram i dette notatet, er at Kulturleftet pd den ene siden har betydd en formidabel gkning av

22 Heinich (1991) skriver i sin studie av ”van Goghs beremmelse” om hvordan en bestemt kritiker, «Luc le Flaneur»
(Georges-Albert Aurier), bidro avgjerende til 4 trekke den ukjente kunstneren van Gogh fram i offentligheten og gjore ham
til en (etter hvert) beromt kunstner. Aurier skrev den forste positive omtalen av van Goghs kunst i 1889. Kunstneren dede
alt dret etter, i 1890. Hans store beremmelse skjot fart etterpa.

Kunst og makt



det statlige tilskuddet til scenekunst, og at det pd den andre siden ikke har gitt tilsvarende ok-
ning i antall forestillinger og publikum.

Denne pessimistiske konklusjonen er klarest for de etablerte institusjonene, mer usikker for det
frie feltet (ibid.). Unge avantgardekunstnere som jobber i uformelle nettverk og mindre prosjekter,
kan uansett lettere paberope seg 4 ha framtiden — og dermed historien — pa sin side. Slik kan disse
kunstnernes institusjonelle underlegenhet snus til en kunstnerisk overlegenhet: De kan ta den
framtidige symbolske overmakten pa forskudd. Institusjonell makt kan dermed innebzere kunstne-
risk avmakt.

2.11 Sentrum-periferi. Hegemonisk sentrumsmakt pa
kunstfeltet

De institusjonene som forvalter mest symbolsk makt pa kunstfeltet, er gjennomgdende lokalisert
til sentrale geografiske strok, i Norge serlig til hovedstaden Oslo (Menger 1993; Mangset 1998a
og b). Dette er ingen tendens uten unntak, og graden av sentralisering varierer fra ett land til et
annet. Men det mé vere rimelig & snakke om tendens, det vil si om en systematisk ulikevekt i
symbolsk makt pa kunstfeltet mellom sentrum og periferi: De mest prestisjetunge kunstinstitusjo-
nene, de mest feirede kunstnerne, de mest autoritative kritikerne, de viktigste kulturfinansierings-
kildene og de tyngste kulturpolitikerne — befinner seg alle i sentrum, helst i hovedstaden. Derfor
har profesjonelle kunstnere generelt en tendens til & gravitere mot sentrum, det vil si dit hvor den
symbolske makten er konsentrert. Nesten halvparten av Norges profesjonelle kunstnere — langt
flere enn befolkningen for evrig — bor i Oslo-regionen (Oslo og Akershus) (Elstad/Pedersen 1996;
Heian m. fl. 2008). Lignende geografisk sentralisering av kunstnerbefolkningen finner vi ogsa i
mange andre land (Menger 1993; Mangset 1998a).

I en undersokelse av sentraliseringstendenser pa det norske kunstfeltet pd 1990-tallet, fant jeg et
noksa klart ssmmenfall mellom a) den geografiske sentrum-periferidimensjonen og b) kvalitetshie-
rarkier pa ulike kunstfelt (Mangset 1998a og b). Sentrumskunst hadde gjerne hayere prestisje,
mens begrepet «distriktskunstner» hadde en litt odigs klang. Flere informanter rapporterte for
eksempel om et klart geografisk kvalitetshierarki mellom norske institusjonsteatre: «Det er to re-
gionteatre jeg nedig ville jobbe ved, og det er Nordland Teater og Sogn og Fjordane, kanskje Sogn
og Fjordane aller nederst», sa for eksempel en skuespillerinformant (Mangset 1998a:134). Mer
eller mindre underforstétt: Teatrene i storbyene (in casu: Nationaltheatret, Det Norske Teatret,
Den Nationale Scene) hadde bide hoyere prestisje og var mer attraktive. Flere informanter mente
ogsd at de regionale kunstnersentrene pa det visuelle kunstfeltet ikke holder kvalitetsmessige mal
(sammenlignet med sentrale museer og gallerier i og omkring storbyene) (ibid: 160-61). Lignende
vurderinger er kommet til uttrykk i flere andre norske kunstsosiologiske og kulturpolitiske studier
(jf. Aslaksen 1997; Rayseng og Stavrum 2007). Jeg vil ikke med dette felle noen kunstneriske kva-
litetsdommer, verken over regionteatre eller kunstnersentra, bare konstatere at et slikt kvalitets-
hierarki er (eller var) en sosiologisk realitet.

Lignende kvalitetshierarkier mellom sentrum og periferi gjor seg ogsd gjeldende i andre land, kan-
skje serlig tydelig pa det franske kulturfeltet. Da den franske kulturministeren André Malraux pa
slutten av 1950-tallet tok til orde for & demokratisere kulturen (kunsten) ved & bygge opp en serie
regionale kulturhus («maisons de culture»), tok han utgangspunkt i en sterk tiltro til den sentrale
«universelle» kunsten — og en ditto skepsis til alle former for distriktskunst. De nye kulturhusene
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skulle vaere redskaper for & bringe sentrumskunst av hay — «universell» - kvalitet ut til franske
distrikter:

Det vil si at det er nedvendig at vi — ved hjelp av disse kulturhusene — kan spre det som vi pre-
ver & gjore i Paris, til hvert fransk fylke (*département”), slik at hvilket som helst barn pa 16
ar, hvor fattig det enn er, kan f3 en virkelig kontakt med sin nasjonale kulturarv og med den
menneskelige dnds storhet,

erkleerte Kulturdepartementet/Malraux i 1959 (Urfalino 1996:51)2%. Franske kulturmyndigheter
ville med dette motvirke den kulturelle sentraliseringen; de ville demokratisere kulturen. Samtidig
bekreftet de den tunge sentrum-periferibaserte kvalitetsdimensjonen. Da Malraux dpnet kulturhu-
set i Amiens i 1966, erklerte han videre at han ensket 4 erstatte ”provinsinden” med en ”univer-
sell kultur”. Han ville helst at det ”heslige ordet provins” skulle forsvinne (ibid:109). Malraux og
hans departement gjorde malrettede anstrengelser for 4 holde fronten mot alle forsek fra regionale
og lokale aktarer pa 4 fylle de nye kulturhusene med lokal amater- og sosiokultur. Forsgkene pa
en lokalkulturell motoffensiv mot Malraux og kulturdepartementet fra regionale og lokale kul-
turmyndigheter mislyktes da ogsa (ibid:131-59).%* Men Malraux lyktes heller ikke med sin stor-
stilte kulturhusplan. Det hele stoppet opp etter at et fitall «<maisons de culture» var reist. Det sent-
rum-periferiforankrete kvalitetshierarkiet gjor seg imidlertid fortsatt tungt gjeldende i fransk kul-
turpolitikk og kulturliv (Mangset 1995, 2009).

Lignende motsetninger mellom sentrum og periferi kommer ofte til syne i norsk kulturpolitikk.
Enkelte kulturpolitikere har for eksempel tatt til orde for & desentralisere Norsk kulturrad til regi-
onalt (fylkes)-niva.? Slike forslag mater oftest en mistro pa kunstfeltet. Blant mange norske
kunstnere og kulturpolitikere er man redd for at det kunstneriske kvalitetsnivaet innenfor regiona-
le kunstfaglige miljoer ikke er sterkt nok til 4 forsvare en desentralisering av Norsk kulturrad.

«Distriktskunst» har altsd ofte lav status. Men kunstneriske miljoer i periferien lykkes noen gang-
er med motstrategier: De kan for eksempel etablere ”frie” avantgardistiske kunstprosjekter som
utfordrer de tunge og ”sidrumpete” sentrumsinstitusjonene. Vi kan ogsa si at de prover 4 etablere
”kontra-eliter” til elitedominansen i sentrum. Royseng og Stavrum (2007) er inne pa slike prob-
lemstillinger i sin rapport om ”Ad Opera”. Sentrumsdominans preger likevel i hovedsak maktfor-
holdene pa kunstfeltet.

2.12  Lokalisering

Lokalisering av kulturinstitusjoner er ofte et stridsspersmal, ogsa innenfor den enkelte kommu-
ne/by. I de seinere drene har det serlig stitt strid om lokaliseringen av sentrale nasjonale kunstin-
stitusjoner i Oslo, nemlig Munchmuseet, Nasjonalmuseet og Operaen (nytt operabygg). I debatter
om slik lokalisering spilles ulike diskurser gjerne ut mot hverandre: Noen akterer er talsfolk for
byplanpolitiske perspektiver; lokaliseringen av kulturbygget skal helt eller delvis fremme szrskilte
byutviklingsformal, til beste for bestemte befolkningsgrupper. Slike argumenter koples ogsa iblant
til kulturekonomiske ”impact”-argumenter: Man forventer at lokaliseringen skal skape skono-
misk vekst i den bydelen eller byen hvor den blir lokalisert (Skot-Hansen 1998). Andre aktarer

2 Oversatt fra fransk.
2* Den nasjonale foderasjonen av kommunale kulturhus (FNCCC) sto i spissen for motoffensiven.
25 Jf. forslag pa Senterpartiets landsmete i april 2013.
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taler den profesjonelle kunstens sak — helst da den fremragende hoye kunsten; kunstinstitusjonen
ma lokaliseres dit hvor kunsten far best vilkdr for bevaring og formidling. Andre igjen taler publi-
kums og markedets sak; kunstinstitusjonen ber lokaliseres dit hvor det storste publikumet lettest
kan f3 tilgang. Til slutt taler noen akterer arkitekten(e)s sak: Nar en profesjonell arkitekt med
internasjonalt renommé har vunnet en arkitektkonkurranse som lokaliserer kulturbygget til et be-
stemt sted, ber man respektere bide arkitekten og stedsvalget — ikke omstote det. Argumentene
forekommer dessuten i ulike kombinasjoner.

Debatter om slike lokaliseringsspersmal synes ofte 4 vaere preget av vikarierende motiver og poli-
tiske hensiktsmessighetsargumenter: Er klimaargumentene mot 4 lagre kunst i det gamle Nasjo-
nalmuseets lokaler reelle? Er det hold i argumentene om at Lambda i Bjervika vil trekke til seg et
mye storre publikum enn et nytt Munchmuseum pa Toyen? Det er ikke min oppgave 4 skifte sol
og vind mellom tilhengerne av det ene eller andre argumentet. Men jeg antar at de argumenter
som fremmes, i hoy grad er pavirket av hvilke diskurser som har hoyest ”salgsverdi” pa de poli-
tiske opinionsmarkedene.

Slike debatter kan utvilsomt betraktes som diskursive maktkamper bade pa kunst- og politikkfel-
tet — og er derfor relevante for vart prosjekt. Hva slags argumenter har storst gjennomslag? Hvilke
akterinteresser blir best ivaretatt? Interessene til de profesjonelle kunstnerne, det skolerte kunst-
publikum, kulturbyrékratene, byplanpolitikerne, de kommersielle akterene i randsonen, spesifikke
politiske pressgrupper — eller *folk flest” (om noe sént fins)?

Det fins fa forskningsbaserte analyser av slike sporsmal i Norge. Men Sigrid Rayseng (2000) har
gjennomfert en diskursanalytisk undersokelse av *operadebatten” for operaen ble bygd (2003-
2008) (masteroppgave i sosiologi, UiO). Nina Badendyck (2008) har ogsa skrevet en kulturpoli-
tisk masteroppgave om Den Norske Opera (i teatervitenskap). Men hun var mer opptatt av legi-
timeringen av Den Norske Opera som en opera for “hele landet” enn av debatten om lokalisering
i Oslo.

Jeg har ikke oversikt over eventuelle forskningsbaserte undersogkelser av andre slike lokaliserings-
debatter. Striden om lokalisering av et framtidig nytt Munchmuseet peker seg imidlertid ut som et
interessant forskningstema. Forelopig kjenner jeg bare til et par debattpregete publikasjoner om
dette, begge med en kritisk brodd mot Lambda i Bjervika (Butenschen 2011; Skaug 2012).

Lokaliseringsstrid pa kunstfeltet har gjerne preg av giftige maktkamper.

2.13 Kunstens virkninger pa andre sosiale felt

Motsatsen til den forannevnte forestillingen om at kunstens autonomi er truet av krefter “uten-
fra”, er ideen om at kunsten har betydningsfulle effekter pad andre samfunnsfelt. Det handler altsa
om kunstens utadrettede pavirkningskraft. Na virker det kanskje litt underlig 4 si at kunstfelzer
har mye eller liten pavirkningskraft (eller makt) i forhold til andre sosiale felt. Men det ber gi me-
ning hvis man tenker over at ogsa dette feltet omfatter en rekke sosiale akterer og institusjoner
som stdr i ulike maktrelasjoner: Har et sterkt lokalt kunstnermiljo stor tiltrekningskraft (det vil si
maket) til & trekke til seg folk til varig bosetting? Kan kreativitet blant kunstnere omsettes til mer
allmenn ekonomisk kreativitet og vekst? I sd fall innehar disse akterene pa kunstfeltet utvilsomt
en type virksom makt.

Man kan kanskje ogsa si at slike forestillinger om effekter dypest sett ogsd preger den mer kunst-
interne formidlingsdiskursen. Selv de mest karismatiske ideene om kunstformidling gar ut ifra at
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kunst har avgjerende pavirkning pa publikums dannelse. Nar den franske kulturministeren André
Malraux (fra 1959 til 1969) ville bringe den fremragende universelle kunsten ut til folk flest, had-
de han nok en forventning om at matet mellom publikum og kunsten — gjennom et estetisk sjokk
— ville forandre dem og bringe dem opp pa et hoyere dannelsesniva (Looseley 1995; Urfalino
1996). Malraux hadde stor tro pd kunstens makt.

Her tenker vi likevel pa kunstens mulige samfunnsmessige virkninger pa helt andre felt. Slike fore-
stillinger har kommet til uttrykk i ulike varianter og med ulike styrke gjennom historien:

(1) Kunst har dpenbart ofte vert sett pa som et tjenlig redskap for & fremme nasjonal enhet og
stolthet (jf. blant annet Berggren 1989).

(2) T de seinere drene har det likevel vart langt sterkere fokus pa kunstens skonomiske virkninger:
Kunst og kultur er blitt tilskrevet en saerskilt pavirkningskraft nar det gjelder a skape skonomiske
ringvirkninger eller nzringsutvikling — bade for samfunnet som helhet og for serskilte lokalsam-
funn (Florida 2002; Haraldsen m.fl. 2004; Mangset/Royseng 2009).

(3) I forlengelsen av dette perspektivet har mange hevdet at kunst er en viktig lokaliseringsfaktor.
Lokal satsing pa kunst skulle ut ifra dette bidra til 4 trekke flere folk til lokalsamfunnet for boset-
ning (Lindeborg 1991; Hansen 1993; Skot-Hansen 1998; Vareide/Kobro 2012).

(4) Det fins ogsa en lang tradisjon innenfor FoU, politikk og forvaltning for & hevde at kunst har
positive helsemessige virkninger (Baron 1984; Baklien/Carlsson 2000; Mangset 2001; Cuypers
m.fl., 2011).

(5) Noen forskere og kulturpolitikere hevder dessuten at kunst har positive pedagogiske virkning-
er: Satsing pd kunst i skolen kan — ut ifra dette perspektivet — bidra til bedre generelle skolepresta-
sjoner (Bamford 2008).

(6) Fra kulturpolitisk hold er det dessuten gjort mange forsek pa & ”bruke” kunsten som et vir-
kemiddel for integrering av innvandrere og minoriteter: Kan kunsten tilby serlig lofterike integre-
ringsarenaer? Slike malsetninger har gitt opphav til flere utredninger og evalueringer (Gran 2002;
Berkaak 2002; Baklien/Krogh 2002). Noen slike studier har riktignok szrlig tematisert vanskene
som er knyttet til en slik integreringspolitikk, og mer allment de sosiale barrierene som skaper av-
stand mellom innvandrerbefolkningen og kunstfeltet (Vassenden/Bergsgard 2011).

(7) Til slutt kan man si at det har vert et kulturpolitisk mal — iallfall for den red-grenne regjering-
en v/ tidligere kulturminister Huitfeldt — 4 "bruke” kunst og kultur som et virkemiddel for inklu-
dering pd tvers av sosiale, etniske og aldersmessige skiller (KD 2011a). Departementet har ensket
4 bygge ned sosiale skillelinjer ved hjelp av kunst og kultur. I hvilken grad det er mulig, kan disku-
teres (Mangset 2012).

Alle disse forestillingene bygger pa at kunsten har en saerskilt makt til & pavirke kunsteksterne
samfunnsforhold. De bygger pa mer eller mindre eksplisitte hypoteser om at det fins noen viktige
kausalrelasjoner mellom kunst og annen virksomhet, nemlig at kunst har en pavirkningskraft til a
skape neringsutvikling, bedre folkehelsen, gi bedre skoleprestasjoner osv. Men det dreier seg ogsd
om politisk retorikk som ofte har som mal 4 begrunne kunstens politiske legitimitet: Hvis kunst
har slike positive nerings- eller helsemessige virkninger, gir det ogsd noen argumenter for politisk
og skonomisk statte.

Mange av teoriene og undersgkelsene om “kunstens virkninger” har imidlertid vert utsatt for fag-
lig kritikk, dels fordi studiene har vert svakt metodisk fundert, og dels fordi utrederne har latt seg
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”bruke” til 4 gi “hensiktsmessige” svar (Hansen 1993, 1995; Mangset 2001; Arnestad 2010).
Studier av kunsten sosiale virkninger har ogsd vert kritisert pd et mer overordnet og generelt
grunnlag — fra en autonomiestetisk synsvinkel (Belfiore/Bennett 2008).

Ifalge Royseng (2007) er imidlertid den kulturpolitiske diskursen ikke bare preget av disse ulike
typene instrumentell retorikk. Hun mener at det ogsa ligger implisitt i den kulturpolitiske retorik-
ken at kunsten — i hennes sammenheng scenekunsten — er ”iboende god”, naermest i moralsk for-
stand. Kunsten er ”god” i motsetning til den moralsk ”onde” masse-/populerkulturen. Royseng
konkluderer séledes:

De stadige kontrasteringene mot massemediale og populerkulturelle uttrykk er pafallende og
patakelige. Mens scenekunsten tilherer de hoyeste verdiene, framstdr verdien av massemediale
og popularkulturelle uttrykk med dette som langt mer diskutabel. Her medferer forbindelsen
til medieteknologier og markedet en merkbar devaluering. Dette framstdr som krefter som un-
dergraver det som er godt i mennesket og i samfunnet. Langt pa vei framstér kulturuttrykk
med kobling til teknologien og markedet som noe moralsk ondt. Betydningen markedet tilleg-
ges i denne sammenhengen, bidrar sdledes til & framheve en oppfatning om at scenekunsten ma
vaere mest mulig autonom for at dens iboende godhet skal realiseres (Royseng 2007:169).

Slik tilkjenner Royseng kunsten en nzermest magisk moralsk kraft. Talsfolk for den forannevnte
karismatiske kunstformidlingsideologi snakker om kunst i beslektede ordelag (jf. Bourdieu/Darbel
1969). Malraux’ estetiske sjokk skulle bidra til 4 kultivere den enkelte kulturkonsument pa neer-
mest magisk vis: ”[T]he received wisdom was that art could elicit a spontanous emotion without
apprenticeship or mediation”, skriver sdledes Looseley (1995:40).

Det handler her altsd ikke bare om kunstens motstandskraft mot pavirkning fra andre felt, men
om dens pévirkningskraft overfor andre samfunnsfelt.

2.14  Armlengdes avstand. Kunstens autonomi utfordres av
kulturpolitikken

Mange hevder at kunstens autonomi svekkes i det seinmoderne samfunnet. Fra en borgerlig-liberal
synsvinkel blir det uttrykt bekymring for at en stadig mer aktiv stat invaderer et stadig mer av-
mektig kunstfelt®®. Den okte offentlige styringen gjennom en ekspansiv offentlig kulturpolitikk
framstdr fra dette perspektivet som en trussel mot kunstens autonomi. Prinsippet om en armleng-
des avstand mellom kunst og politikk kan ses som et mottiltak mot denne trusselen, det vil si som
et kulturpolitisk forsvarsverk mot misbruk av kunst — eller mot bruk av kunst for ikke-
kunstneriske formal. Slik er armlengdesprinsippet blitt brukt som argument mot politisk sensur av
kunst og mot misbruk av kunst i propagandasyemed (jf. stalinistisk og nazistisk kunstpolitikk). Vi
kan sdledes si at armlengdesprinsippet representerer et kulturpolitisk forsvar for kunstens sterke
symbolske maktposisjon, en barriere mot at kunsten blir avmektiggjort under kulturpolitisk pa-
trykk. Mer generelt kan armlengdesprinsippet dessuten ses som uttrykk for det liberale demokra-
tiets prinsipper for maktspredning:

26 Jf. Olemic Thommesen m. fl. i sperretimen i Stortinget, 12. mars, 2012, og Meisingset m.fl. 2012.
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“Arm’s length” is a public policy principle applied in law, politics and economics in most
Western societies. The principle is implicit in the constitutional separation of powers between
the judiciary, executive and legislative branches of government,

skriver saledes Chartrand og McCaughey (1989:43).

I kulturpolitisk sammenheng har armlengdesprinsippet serlig vert framhevet som prinsipielt
grunnlag for organiseringen av fordeling av statlig kunststette (”the art funding system”). Prinsip-
pet blir siledes ofte assosiert med etableringen av sikalte ”arts councils”, dvs. uavhengige kunst-
rad som skulle fordele statte til kunstnere og kunsttiltak pa en armlengdes avstand fra de politiske
myndighetene som bevilget den skonomiske stotten (Mangset 2009; Madden 2009; Langsted
2010). Den internasjonale ”modellen” for slike ”arts councils” var i utgangspunktet “the Arts
Council of Great Britain” (ACGB), som ble etablert i 1946, som det forste i sitt slag. Ifelge en
idealtypisk armlengdes-modell skulle ”the Arts Council” bestd av uavhengige personligheter med
kunstfaglig kompetanse, oppnevnt for en begrenset tidsperiode (Mangset 2009, 2013). De skulle i
prinsippet vere uavhengige bade av politisk innflytelse og av innflytelse fra interesseorganisasjo-
ner. De skulle heller ikke vare rutineforvaltere av faste statlige stotteordninger. Fordelingen av
statte skulle basere seg ene og alene pa kunstnerisk kvalitet; den skulle ikke styres av kulturpoli-
tiske hensyn, som fordeling ut ifra geografi, kjonn eller alder. Fordelingen skulle altsd vere fri og
uavhengig — og unngé alle former for nepotisme og klientelisme.

Samtidig er det altsd klart at ovenstdende beskrivelse er idealtypisk. Intet ”arts council” kan i
praksis ivareta den kunstneriske autonomien pa en s entydig og prinsipiell mate. Nar mange land
har utviklet en offentlig kulturpolitikk i lopet av etterkrigstida, har det selvsagt ogsd medfort at de
har villet uteve en viss grad av offentlig politisk pavirkning pa kulturlivet, inkludert kunstlivet.
Offentlige myndigheter har pd den ene eller andre méten villet sette noen rammer for kunstnerisk
virksomhet. De har pavirket den kunstneriske autonomien (i vid forstand) ved hjelp av legale og
finansielle virkemidler. Sett fra én synsvinkel kan man si at offentlige myndigheter i mange vestlige
land nettopp har forsvart kunstens autonomi mot sterkt patrykk fra marked og interessegrupper.
Sett fra en annen synsvinkel har offentlig myndigheter dpenbart grepet inn i kunstens autonomi
ved 4 fore en aktiv kulturpolitikk: Den franske kulturministeren André Malraux’ initiativ for &
bringe hoykulturen ut til hele landet gjennom bygging av store kulturhus pd 1960-tallet var et ek-
sempel pa dette. Det samme var kulturminister Langs etablering av «féte de la musique» og «Cen-
tre national des arts du cirque»?’ i Frankrike p4 1980-tallet. Etableringen av riksinstitusjonene for
kunstformidling i Norge pa 1940- til 60-tallet?® og etableringen av Den Kulturelle Skolesekken pa
2000-tallet er relevante norske eksempler. I alle disse tilfellene griper den offentlige kulturpolitik-
ken inn i den kunstneriske autonomi, i den forstand at den pavirker rammene for kunstneriske
valg. Spersmalet er altséd ikke om ulike land har fulgt armlengdesprinsippet i sin praktiske kultur-
politikk, men snarere hvordan de har avveid armlengdesprinsippet og hensynet til kunstnerisk au-
tonomi mot andre, herunder kulturpolitiske, hensyn (jf. geografisk fordeling, kjennsbalanse, de-
mokratisk kulturtilbud, osv.). Det er dermed rimelig & betrakte armlengdesprinsippet som en kon-
tinuerlig dimensjon snarere enn som et absolutt prinsipp.

” Arts councils” er etter hvert blitt opprettet i en rekke land, szrlig i den angloamerikanske ver-
den, mer eller mindre etter britisk modell. Den norske varianten er Norsk kulturradd, som ble ved-
tatt opprettet i desember 1964 (oppstart fra 1965). Det er imidlertid ganske usikkert om talsfolk

7 Jack Lang bidro gjennom dette initiativet til & utvide kunstfeltet til ogsd 4 omfatte (ny)sirkus.
28 Riksteateret 1948, Riksgalleriet 1953 og Rikskonserter 1967.
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for det nye norske kulturrddet hentet inspirasjon fra det britiske ”Arts Council” eller refererte til
armlengdesprinsippet under debatten om oppstarting (Jye 1980). Medlemmene av det britiske
arts council” ble oppnevnt av regjeringen og skulle vaere uavhengige og ubestikkelige kulturper-
sonligheter. Norsk kulturrdd ble derimot lenge oppnevnt pa en méite som bryter med den idealty-
piske armlengdesmodellen, det vil si pa grunnlag av en hybrid kombinasjon av kunstfaglig, poli-
tisk/folkevalgt og interessegrupperepresentasjon: Norsk kulturrdd besto inntil 2009 av 13 med-
lemmer, hvorav fire ble oppnevnt av Stortinget og ni av regjering/departement (to av dem etter
forslag fra Kommunenes Sentralforbund). De departements-/regjeringsoppnevnte medlemmene ble
primeert valgt ut ifra sin kulturfaglige profil og kompetanse, mindre (om i det hele tatt) pa grunn
av sitt politiske stasted. De fire stortingsoppnevnte medlemmene var derimot ofte kulturinteresser-
te “tidligere politikere”, for eksempel tidligere stortingsrepresentanter. Men de stortingsoppnevnte
utgjorde et mindretall i ridet, og ble oppnevnt ut ifra partipolitisk styrkeforhold i Stortinget (La-
ken 2008:10).

Fra 2009 ble sa hele Kulturrddet oppnevnt av departementet (formelt Kongen i Statsrad). Antall
rddsmedlemmer ble dessuten redusert til 10. Reformen hadde bakgrunn i forslag fra et utvalg som
skulle vurdere ansvars- og arbeidsdeling med styring av fordelingen av kulturstette, serlig forde-
ling gjennom Kulturradet (Leken 2008). Gjennom sine forslag om direkte departementsoppnev-
ning og okt vekt pa kunstfaglig skjonn ensket utvalget & styrke armlengdesprinsippet. Stortinget
fulgte stort sett opp utvalgets forslag: Radet skulle ikke lenger ha politisk oppnevnte medlemmer
(Stortinget) eller representanter for interesseorganisasjoner (KS). Radsmedlemmene skulle i stedet
oppnevnes ene og alene pd kunst- og kulturfaglig grunnlag, slik at Kulturrddet i storre grad kunne
bli et rent kunstfaglig rad (Stortinget 2009:2):

Medlemmene ber vere uavhengige og ikke representere organisasjoner eller institusjoner. De
skal arbeide etter prinsippet om en armlengdes avstand bédde fra politiske myndigheter og ulike
interesser. Radet ber ha full autonomi i sin kunstfaglige skjennsutevelse,

het det i innstillingen. Og videre:

Oppnevningen ber derfor ikke vere basert pa en forslagsrett for kunstnerorganisasjonene. Av
samme grunn ber KS’ forslagsrett avvikles. Departementet er ogsd av den oppfatning at med-
lemmene heller ikke ber representere partiinteresser (ibid.:2).

Det er ikke tvil om at denne reformen i utgangspunktet brakte Norsk kulturrdd mer i samsvar
med den internasjonale ”arts council”-modellen, slik den blant annet blir forstitt i Storbritannia
(jf. Mangset 2009, 2013). Dermed skulle armlengden mellom politikk og kunst vaere utvidet — og
armlengdesprinsippet styrket. I den offentlige debatten kom det likevel til uttrykk kritikk mot re-
formen fordi den ga departementet (kulturministeren) all makt til & oppnevne rddsmedlemmer:
Kunne det fore til okt politisk styring av radet? Denne kritikken er ganske parallell til en vedva-
rende kritikk som har vart rettet mot det britiske ”arts council”, for eksempel fra kulturteoretike-
ren og litteraturforskeren Raymond Williams (1989[1979]:43), som var medlem av Arts Council
pd andre halvdel av 1970-tallet. Han kritiserte blant annet de tette bindene mellom radet og den
politiske eliten. Regjeringen hadde full kontroll med oppnevning av medlemmer og fastsetting av
budsijett. Derfor ble det ikke en armlengdes avstand, men snarere et hdndledds avstand” mellom
regjeringen og Arts Council, ifelge Williams. Han, og mange kritikere med ham, trodde ikke pd at
regjeringen ville opptre politisk upartisk ved oppnevning av rddsmedlemmer.

Det star ogsd stadig strid om Norsk kulturrads maktposisjon, selv om striden har vert langt mer
avdempet enn i Storbritannia. I Norge har man spurt seg om de siste reformene har fort til at poli-
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tiske myndigheter likevel har fatt mer direkte makt over rddet? Eller har vi fatt et eksklusivt kul-
turrdd for kultureliten — utenfor demokratisk kulturpolitisk styring?

I de siste 15-20 arene har Norsk kulturrdd endret karakter pa flere méter: Politiske myndigheter
har delegert forvaltning av en rekke faste statlige stotteordninger (jf. de sikalte post 74-postene)
til Kulturradet. Gjennom avviklingen av ABM-utvikling ble dessuten flere andre statlige oppgaver
av mer direktoratlignende karakter overfort til Kulturrddet. Dermed har det blitt etablert et prin-
sipielt skille mellom a) det formelle/kunstfaglige kulturrddet, som forvalter kulturfondet i trad
med armlengdesprinsippet, og b) Kulturrddets administrasjon, som i tillegg administrerer en rekke
stotteordninger med mer eller mindre paholden penn® pa vegne av politiske myndigheter. Men
klarer ”Kulturradet” & opprettholde dette skillet i praksis? Satt pa spissen blir spersmalet a) om
den autonome kunstens interesser nd primert forvaltes av et selvstendig kunstsakkyndig rad, eller
b) om kulturpolitiske myndigheter snarere styrer kunststotten gjennom en oppsvulmet direktorat-
lignende administrasjon.® Videre empiriske studier ber kunne bidra til & belyse dette sporsmalet.

Armlengdesprinsippet handler altsd om 4 sikre kunsten mot utilberlig pavirkning utenfra — mot
utilberlig maktutevelse, serlig fra politiske myndigheter og interesser. Men diskusjonen om arm-
lengdesprinsippet kan ogsé forstds som en konflikt mellom (kunstfaglig) ekspertstyre og (kul-
tur)politisk demokrati.

De seinere ars reformer av Kulturrddet reiser ogsa noen andre problemstillinger: Medferer overfa-
ringen av statlige kulturoppgaver til Kulturrddets organisasjon (jf. ABM-utvikling, Statens kunst-
nerstipend, Kassettavgiftsfondet) en urimelig sterk maktkonsentrasjon innenfor norsk kunstpoli-
tikk? Det hevdes ofte fra borgerlig-liberalt hold (jf. Meisingset m. fl. 2012).

2.15 Ledelse av kulturinstitusjoner

Det har ofte stdtt offentlig strid om ledelse av kunstinstitusjoner i Norge. Hva slags kompetanse
trengs? Hvilke verdier skal ha forrang ved slike institusjoner? Hvem skal ha siste ord — den oko-
nomisk-administrative eller den kunstneriske lederen? Kunstinstitusjoner har ogsa ofte vert hjem-
sokt av lederkriser: Arild Brinchmann (1967-78), Thoralv Maurstad (1978-86) og Stein Winge
(1990-92) opplevde alle turbulente tider som teatersjefer ved Nationaltheatret. Bide Sune
Nordgren (2006) og Allis Helleland (2008) matte ta sine hatter og ga fra lederstillinger ved Na-
sjonalmuseet. Lederkriser kan ha mange grunner. Men det er ikke tvil om at det ofte dreier seg om
hvilken type herredemme som skal ra: Er det den kunstneriske eller den skonomisk-administrative
lederen som skal ha siste ord ved slike institusjoner? Hvordan skal kunstnerisk frihet avveies mot
okonomisk ansvarlighet? I mange utevende kulturinstitusjoner har dette framstatt som en strid —
eller avveining — mellom karismatisk og byréakratisk lederskap, i Max Webers betydning av begre-
pene (Weber 1971).

Det fins dpenbart en sterk tradisjon innenfor kunstfeltet for at det karismatiske herredemmet skal
ha forrang. Det fins et utall av mytologiske historier fra kunstfeltet om karismatiske ledere som
tar sterke kunstneriske valg uten respekt for budsjettdisiplin, men som likevel far syndsforlatelse.

» Det vil si at det er knyttet politiske foringer gjennom den tidligere prosessen i Stortinget til disse stotteordningene, jf.
post 74. Det betyr for eksempel at Kulturradet ikke uten videre kan avslutte & stotte et tiltak, selv om det kunstfaglige
skjonnet skulle tilsi det.

30 En bredere drefting av armlengdesprinsippet i Norge og andre land fins i Mangset 2013.
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Rayseng forteller sdledes i sin avhandling — under tittelen ”den eneveldige teatersjefen” — folgende
anekdote:

11999 matte forfatteren og dramatikeren Edvard Hoem g fra stillingen som teatersjef ved
Teatret Vart i Molde etter et ar i sjefsstolen. Avgangen ble begrunnet med misnaye over Ho-
ems lederstil og manglende skonomistyring. I sin tolkning av hendelsen trakk Dagbladets
kommentator parallellen til den velkjente historien om da lyrikeren og skuespilleren Claes Gill
var teatersjef ved Rogaland Teater (1952-1956) og ikke kunne legge fram bilag for sine haye
representasjonsutgifter. Styret hadde lagt press pa Gill og sagt at pd neste styremote matte det
foreligge kvitteringer for de utgiftene han hadde fatt dekket. ”Gill svarte at akkurat den for-
middagen hadde en sirkuselefant stukket snabelen i jakkelomma hans og spist samtlige kvitte-
ringer. Det ble akseptert.”

Det er — i tillegg til Roysengs avhandling — gjennomfert flere empiriske studier av kunstledelse i
Norden. Wennes (2002) undersokte for eksempel ledelse av norske kunstinstitusjoner i sin av-
handling ”Skjennheten og udyret” ved NHH. Hun har siden fulgt opp med en lzrebok om samme
emne (2006). Wennes retter nettopp sokelyset mot det motsetningsfulle ved kunstledelse (vi kunne
gjerne si — motsetningen mellom det karismatiske og det byrakratiske):

A lede kunstnerisk virksomhet kan se ut til 4 handle om & hindtere det ”multirasjonelle”: &
handtere kunsten i kombinasjon med foretaket, skonomien og organisasjonen. Kunstorganisa-
sjonen representerer det dynamiske motet hvor kunsten meter foretaket, det emosjonelle meter
det rasjonelle, og skjennheten meter udyret,

skriver Wennes i sin avhandling (sitert fra Wennes 2006:75).

Sammen med to kollegaer har jeg selv ogsd analysert lederskap i utevende kunstinstitusjoner i en
empirisk studie av et institusjonsteater og et symfoniorkester i Norge, jf. rapporten ”Kunstnere i et
byrakratisk jernbur? Kunstnerisk arbeid i utevende kunstinstitusjoner” (Kleppe m. fl. 2010;
Mangset m.fl. 2012). Her fant vi en sterk og naermest allmektig karismatisk leder og tilsvarende
svak demokratisk medbestemmelse ved institusjonsteateret, samtidig som vi fant svakere karisma-
tisk lederskap og mangfoldige former for medbestemmelse i symfoniorkesteret.

Inntrykket av at tradisjonelle karismatiske ledelsesformer fortsatt star sterkt innenfor teaterverde-
nen, bekreftes dessuten i noen grad gjennom Ann Christin Jenssens (2009) masteroppgave om
”den tyranniske regissoren”. P4 den andre siden forteller Sigrid Reysengs doktoravhandling
(2007) om en mer avklart balanse mellom kunstnerisk og skonomisk-administrativt lederskap ved
Det Norske Teatret, selv om det der ogsd var det kunstneriske lederskapet (teatersjefen) som had-
de forrang framfor det skonomisk-administrative (jf. foran om ”kunstens motstandskraft”).

Spersmaélet om ledelse av kunstinstitusjoner handler altsd mye om hvilken type maktutavelse som
er legitim — og om avveining mellom ulike typer maktutevelse — i slike institusjoner.

31 Rayseng 2007:172. Notene i sitatet er utelatt. Det herer med til historien at Gills fortelling om elefanten som ”stjal”
kvitteringene, etter alt 8 demme faktisk var sann, jf. personlig meddelelse fra sosiologen Erik Fossaskaret. Som mytologisk
fortelling om den karismatiske teatersjefen far den likevel duge.
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2.16 Kroppslig maktutevelse i kunstinstitusjoner

Det skjer ogsa dpenbart kroppslig maktutevelse pa kunstfeltet. Det gjelder kanskje serlig kropps-
lig disiplinering innenfor utevende kunstinstitusjoner. Her kan utevende kunstnere bli utsatt for
ulike typer rutinisert disiplinering under mer eller mindre karismatiske ledere, innenfor mer eller
mindre fordistiske institusjoner (Kleppe m.fl. 2010): Skuespillere i institusjonsteatre arbeider in-
nenfor ganske rutinepregete og toppstyrte arbeidsorganisasjoner. Ogsi musikeren ma spille som
dirigenten bestemmer og tilpasse seg kollektivet. Slik har makt, hierarki og disiplin i utevende
kunstinstitusjoner en del fellestrekk med andre hierarkisk organiserte arbeidsorganisasjoner.
Kunstnernes kropper er ”utsatt” innenfor alle de utevende kunstartene. Bide innenfor teater, mu-
sikk og dans brukes jo kroppen direkte som et arbeidsmessig og dermed kunstnerisk redskap.

Men som vi alt har sett, gir vére studier indikasjoner pa at det karismatiske lederskapet stér ster-
kere i teatret enn i symfoniorkesteret (ibid.). Den kroppslige disiplineringen er likevel kanskje
sterkere i et orkester, fordi selve den kunstneriske praksisen er mer rutinepreget og repetitiv.
Lehmann (2002) har — i sin studie ”Harmoniens bakside” — pekt pa at det kroppslige forholdet
mellom musiker og instrument varierer med instrumenttype, bade ndr det gjelder intimitet/distanse
og kroppslig anstrengelse. Kunstnerisk arbeid i utevende kunstinstitusjoner som teatre, orkestre,
operahus og ballettensembler kan dermed vere fysisk anstrengende og gi belastningsskader (Jah-
ren 2004; Gamperiene/Grimsmo 2011). Prestasjonskravet kan skape et betydelig press, som igjen
kan medfore fysisk-kroppslige plager. Utovende kunstnere kan sdledes bli ofre bdde for karisma-
tisk og fordistisk maktutevelse. Noen ganger medferer dette kroppslige plager som dels sokes

motvirket medikamentelt, dels medferer langvarige sykemeldinger og/eller arbeidsmessig uforhet
(Mangset 2004).

Seksuell trakassering er en annen viktig form for kroppslig maktutevelse som forekommer i ut-
ovende kunstinstitusjoner. Kleppe og Rayseng (2011) har skrevet et notat om ”Sexuality and po-
wer relations in theatre organisations”, blant annet basert pd en mindre undersokelse av norske
skuespillere gjennomfert av Kleppe (2010). Han fant at det var 5 % av skuespillerne (utvalg av
medlemmene av Skuespillerforbundet) som ”i hgy grad” eller ”i noen grad” hadde opplevd seksu-
ell trakassering siste seks maneder. Dette var langt flere enn innenfor normalbefolkningen. Kleppe
og Rayseng knytter blant annet den seksuelle trakasseringen ved teatrene til a) den ekte konkur-
ransen om jobber som folge av gkt rekruttering og b) det sterke — ofte autoriteere — karismatiske
lederskapet som gjerne preger slike institusjoner.

Flere andre forskere har ogsd pekt pa de grunnleggende kroppslige aspektene ved utevende teater
kan medfere bade kjonns- og aldersmessig diskriminering — en diskriminering som ogsa kan ha
seksuelle undertoner (Sirnes 2001; Sjerup/Kirkegard 2007; Royseng 2007).

Maktutevelse i utevende kulturinstitusjoner kan altsa fa preg av kroppslig disiplinering. Det heng-
er dels sammen med at slike institusjoner ofte er store og tunge, mer eller mindre fordistiske, or-
ganisasjoner, dels med at kroppslig utfoldelse er en viktig del av det kunstneriske uttrykket i slike
institusjoner (jf. teater, ballett, opera).

2.17 Forbrukermakt pa kunstfeltet

Maktforhold pa kunstfelt ber ogsa kunne undersokes fra forbrukernes synsvinkel. Har forbruker-
ne stor innflytelse pa hva som produseres av kunst? Tilpasser kunstprodusentene seg i hoy grad
forbrukernes ettersporsel og interesser? Er det makt og innflytelse — eller snarere avmakt — som
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preger forbrukernes forhold til kunst? Den karismatiske kunstformidlingsideologien — som gér ut
ifra at hver enkelt kan og ber mate kunstverket direkte og spontant uten noen form for informativ
formidling — plasserer ulike typer publikum i forskjellige makt-/avmaktsposisjoner: Bourdieu og
Darbel (1969) viste i en klassisk publikumsstudie hvordan den karismatiske kunstformidlingsideo-
logien® favoriserte den velinformerte kunstskjenneren pa bekostning av den uskolerte sméiborge-
ren og/eller arbeideren.

Man kan neppe si at det er ettersporsel fra det brede publikum som styrer kunsttilbudet. Kunstfel-
tet som forbruksarena er heller produsentstyrt enn forbrukerstyrt — heller tilbudsstyrt enn etter-
sporselsstyrt. Det er ikke — iallfall ikke i Norge og Vest-Europa — forbrukernes ettersporsel alene
som avgjer hvilken kunst som blir produsert. Mye kunstproduksjon ville trolig kollapset om den
skulle overlevd bare pa ettersporsel fra et marked. Store deler av kunstproduksjonen, serlig de
utovende kunstarter, mottar store offentlige subsidier. Offentlig (eller privat) stotte ma som regel
til om man skal kunne produsere teaterforestillinger, symfonikonserter, danseforestillinger og ope-
raforestillinger. Hvis de etablerte utavende kunstinstitusjonene ikke hadde mottatt fra 70 til 95 %
av driftsbudsjettet i offentlig stotte, ville mange av disse forestillingene neppe blitt produsert, jf.
avsnitt 2.7 foran, om Baumols sykdom.

Mange innenfor kunstverdenen og den kulturpolitiske verden mener dessuten at kunstproduksjo-
nen ikke bor tilpasse seg publikums smak og etterspersel®. Dette springer ut ifra forestillingen om
at kunsten skal vere autonom — og at det fins et betydelig fond av kvalitetskunst (eller ”legitim
kunst”) som samfunnet ber ivareta og formidle ut til folk flest, selv om det ikke er sa stor etter-
sporsel etter den.

P4 den andre siden fins det noen kulturytringer (eller ”kunstytringer”) som har et noksa bredt og
trofast publikum, men som faller utenfor ”den legitime kulturen” (jf. kiosklitteratur, danseband-
musikk, rammemakerkunst/kitsch). Slike kulturytringer kan sies 4 befinne seg i avmaktsposisjon i
forhold til det radende kulturhegemoniet og den rddende kulturpolitikken.

Det er gjennomfert en lang rekke empiriske undersekelser — bade internasjonalt og i Norge — som
kan belyse forbrukernes makt/avmakt pa kunstfeltet. De viser gjennomgéende at det er store kul-
turskiller i folks kulturkonsum — og at slike skiller i hoy grad viser seg & besta over tid (Donnat
1998; Danielsen 2006; Bennet m.fl. 2009; Vaage 2009; Mangset 2012). Mange av disse underso-
kelsene knytter an til Bourdieus ”Distinksjonen” (1979), jf. Rosenlund 2000; Gripsrud/Hovden
2000. Andre er kritiske til Bourdieu-tradisjonen og legger vekt pa at norske forbrukere har et nok-
sa lite respektfullt og underdanig forhold til den hoye kunsten (Skarpenes 2007; Danielsen 1998).
Atter andre lofter fram kunstytringer som befinner seg utenfor den legitime kunstens og den etab-
lerte kulturpolitikkens sfeere, som for eksempel dansebandkultur og -musikk (jf. Stavrum 2009).
Noen studier legger dessuten vekt pd at tradisjonelt kunstkonsum marginaliseres pa bekostning av
en bredere underholdningskultur, jf. diskusjonen om ”omnivore”, *middelkultur” med mer (Pe-
terson 1992; Ytreberg 2004).

32 Her brukes ordet «karismatisk» i trdd med Bourdieu/Darbel 1969, jf. ogsd min fotnote 4 foran.
33 Bade kunstnere, kulturpolitikere og kulturforskere snakker iblant foraktfullt om ”populistisk kunst”, jf. Bjorkas 1998.
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2.18 Kunstnerkar: Markedsmakt, prekarisering og avmek-
tighet

Jkonomisk rikdom har som regel vert en kilde til makt bdde i moderne og tradisjonelle samfunn.
Mange kunstnere er imidlertid fattige pa gods og gull. Betyr det nedvendigvis at de er avmektige?
Ikke uten videre. Foran slo vi fast at det viktigste grunnlaget for hierarkisering pa kunstfeltet er
”symbolsk kapital” og ”symbolsk makt”. Vi har ogsa pekt pd at kunstfeltet er preget av en “om-
vendt ekonomi”, der rask og stor skonomisk suksess ofte virker kunstnerisk devaluerende (Bour-
dieu 1996; Gustavsson/Borjesson/Edling 2012). Dermed avtegner det seg en elite av kunstnere
med hoy kunstnerisk anerkjennelse — og ditto symbolsk makt innenfor kunstfeltet — som samtidig
lever under ganske beskjedne skonomiske kar. I dette avsnittet gér jeg likevel ut ifra at skonomisk
rikdom — ogsa blant kunstnere — gir en type makt, det vil si at det gir mulighet til & ”sette sin vilje
igjennom pé tross av motstand”, mens skonomisk fattigdom pa tilsvarende vis begrenser kunst-
nernes makt over sin umiddelbare tilverelse.

Mange kunstnere rangerer lavt i det generelle inntektshierarkiet, iszr hvis vi bare ser pa de kunst-
neriske inntektene (Elstad/Pedersen 1996; Heian m.fl. 2008). Dessuten er det store inntektsfor-
skjeller kunstnere imellom, bade mellom kunstnergrupper og innenfor den enkelte kunstnergrup-
pe. De fleste norske undersakelser har til na vist at skapende kunstnere flest — szrlig kunsthand-
verkere, billedkunstnere og kunstneriske fotografer — plasserer seg lavt i kunstnernes inntektshie-
rarki. Det samme gjelder langt pa vei dansere og koreografer (NOU 1981; Elstad/Pedersen 1996;
Heian m.fl. 2008). Utevende kunstnere — szrlig skuespillere — rangerer ofte hoyere i inntektshie-
rarkiet. Det samme gjelder sceneinstrukterer og scenografer. Nar disse scenekunstnerne tjener re-
lativt bra, skyldes det for en stor del at mange av dem er fast eller midlertidig tilsatte ved tungt
offentlig subsidierte kulturinstitusjoner (institusjonsteatre). Frilans scenekunstnere har derimot
ofte lave inntekter (Heian m.fl. 2008:142-45). Med de forbehold jeg har tatt foran, kan man sile-
des si at mange billedkunstnere, kunsthandverkere, kunstneriske fotografer og dansere er mer
okonomisk aumektige enn mange skuespillere og andre scenekunstnere (szrlig enn de fast eller
midlertidig institusjonstilsatte blant de sistnevnte).

Mer generelt kan vi fastsld at kunstneres skonomiske makt avhenger mye av deres strategiske po-
sisjon pd arbeidsmarkedet: Mange skapende kunstnere er selvstendige/frilansere pa arbeids- og
tjenestemarkeder preget av overrekruttering, overproduksjon og stor usikkerhet. I gkonomisk for-
stand er de relativt avmektige. Tilgang pa langvarige offentlige arbeidsstipendier eller garantert
minsteinntekt (fram til pensjonsalder)® reduserer avmektigheten til en del av disse kunstnerne.
Men det betyr ikke nedvendigvis at de rykker hoyt opp i inntektshierarkiet. Det er dessuten et
begrenset antall kunstnere som til enhver tid mottar offentlige stipendier. Utovende kunstnere med
fast eller midlertidig institusjonstilknytning nyter pa den andre siden godt av tunge, indirekte of-
fentlige subsidier, noe som gir en god del av dem relativ skonomisk trygghet. Men andelen fast
ansatte scenekunstnere er blitt kraftig redusert i lopet av de siste 10-20 drene (Heian m.fl.
2008:128).

Det er blitt hevdet at europeiske kunstnere er blitt utsatt for en skonomisk og sosial ”prekarise-
ring” de seinere drene (Slettemeds 2008). Kunstnernes skonomiske situasjon skal ha blitt mer
usikker som folge av en ”neoliberal arbeidsmarkedsorganisering”, et ”deregulert arbeidsliv” og et

3% Garantert minsteinntekt er imidlertid en statlig stipendform som ni blir avviklet.
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”presset kostnadsniva i offentlig utbygging og tjenester” (ibid.:14). Det er ikke usannsynlig at det
er noe i denne diagnosen (Beck 2000; Menger 2002). Det er dessuten rimelig & tro at tendensen er
blitt forsterket etter at den skonomiske krisa satte inn i Eurolandene etter 2008. Men har det
skjedd en tilsvarende skonomisk prekarisering i Norge? Har norske kunstnere generelt blitt mer
okonomisk avmektige? Vi har ikke tall for dette for tida etter 2006°°. Men for perioden 1993-
2006 er det begrenset stotte 4 hente for prekariseringshypotesen. Levekdrsundersokelsen fra 2008
viste derimot at de fleste kunstnergrupper hadde hatt realvekst i sine inntekter fra 1993 til 2006.
Men kunstnere flest hadde lavere realvekst (18 %) enn befolkningen for ovrig (40 %) (Heian m.fl.
2008:288). Sa man kan kanskje snakke om en ”relativ prekarisering” eller en ”relativ depriva-
sjon”? Dessuten var det enkelte kunstnergrupper som hadde en realnedgang i kunstneriske inntek-
ter fra 1993 til 2006. Dette var szrlig patakelig for skuespillerne. ”Korrigerer vi for utvalgsskjev-
het, har skuespillerne opplevd en reell nedgang i kunstneriske inntekter pa dreyt 8 % siden 19937,
skriver vi i rapporten fra Levekdrsundersokelsen 2006 (Heian m.fl. 2008:209).

Dette skyldes antakelig den kraftige veksten i antall rekrutter til skuespilleryrket i samme periode,
kanskje ogsa at mange skuespillere har gdtt fra status som fast ansatt til status som frilanser. Ge-

nerelt kan vi fastsld at kunstneres posisjon pa arbeidsmarkedet i hoy grad er pavirket av tilgangen
pa nye rekrutter; de er utsatt for ”the excess supply disease” (Menger 2006). Den konstante over-
rekrutteringen — at “mange er kalt, men f4 er utvalgt” — bidrar antakelig ogsa til det generelt lave
inntektsnivaet blant kunstnere.

Vi kan ogsa, i trdd med Slettemeds (2008), se ”prekariseringen” av kunstneres livsvilkdr som ut-
trykk for en tiltakende generell trend i det seinmoderne arbeidslivet. Det hevdes at kunstnerisk
arbeid i okende grad blir preget av fragmentering, fleksibilisering, deltidsarbeid, mangesysleri,
prosjektorganisering, midlertidig arbeid og marginalisering. Disse endringene i kunstnernes ar-
beidsvilkdr kan samtidig ses som uttrykk for generelle tendenser i de seinmoderne arbeidslivet
(Beck 2000). Noen forskere tolker riktignok slike — eller beslektede — endringstendenser i arbeids-
livet mer optimistisk. For Menger (2002) framstar kunstneren siledes naermest som den ”modell-
arbeideren” som samtidas kultur- og arbeidsliv trenger. Boltanski og Chiapello (1999:398) ser for
sin del klare likhetstrekk mellom kunstneren og bedriftslederen i det seinmoderne arbeidsliv:

Er ikke den nye bedriftslederen, akkurat som kunstneren, en mann med kreative evner, intui-
sjon, oppfinnsombhet, visjoner, kontakter, en mann som treffer folk tilfeldig, som alltid er i be-
vegelse, som gér fra prosjekt til prosjekt, fra den ene verden til den andre? Er han ikke — akku-
rat som kunstneren — befridd fra tyngden av eiendom og fra tvangen ved 4 tilhore et hierarki,
fra tegnene pd makt — kontoret og slipset — og dermed ogsé fra hykleriet i den borgerlige mo-
ral?3¢

Det virker som om Boltanski og Chiapello ser for seg den nye kunstneren som en «kulturentrepre-
nor», en kreativ, individualistisk, fleksibel og mobil kunstnertype, som ikke er underlagt et tungt
organisatorisk hierarki. Betyr dette at utviklingen gar i retning av en mer avmektig kunstnertype,

35 Her kunne man selvsagt onsket seg nyere tall. Men & gjennomfere en ny bred og landsomfattende kunstnerkirunderso-
kelse er neppe realistisk i nzer framtid. Slike undersokelser er ressurskrevende. Dessuten blir det vanskeligere og vanskelige-
re & gjennomfere dem pa en kvalitativt god mate. Det skyldes dels endringer pd kunstfeltet som gjor det vanskelig & trekke
gode representative utvalg, dels okende vansker med a 3 en rimelig hoy svarprosent pa survey-undersokelser. Det er dess-
uten allerede gjennomfort flere slike landsomfattende undersokelser i Norge enn i de fleste andre land (jf. NOU 1981:28;
Elstad/Pedersen 1996 og Heian m.fl. 2008). Det er ogsd usikkert hvor mye ny kunnskap en ville fi fram gjennom nye
landsomfattende undersokelse av dette slaget. Mindre og mélrettede studier av spesifikke kunstnergrupper er kanskje a
foretrekke. I den grad relevante registerdata foreligger, kunne man ogsa tenke seg & foreta en levekarsundersokelse basert
pa slike data.

3¢ Sitatet er oversatt fra fransk.
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eller kan vi snarere se for oss en type kunstner som far sterre makt over/kontroll med egne livsvil-
kir? Den seinmoderne frilanskunstneren, som gdr fra prosjekt til prosjekt, og lever pa usikre inn-
tekter, har i en forstand rimelig kontroll over sitt liv. Han eller hun kan siledes framstd som den
ideelle ”kulturentreprener” (Mangset/Rayseng 2009). P3 den andre siden opplever antakelig den
store — og trolig ekende — reservearmeen av frilanskunstnere med fa oppdrag og usikre framtidsut-
sikter betydelig grad av materiell maktesloshet.

2.19 Kjennsmakt pa kunstfeltet

Mange viktige samfunnsressurser er ulikt fordelt etter kjonn. Menn er overrepresentert innenfor
de fleste makthierarkier, ogsa i Norge. Trass i mye politisk likestillingsstrev lever vi fortsatt i mer
eller mindre patriarkalske samfunn, der menn for det meste har mer makt enn kvinner. Gjelder
dette ogsa pa kunstfeltet? Det er umiddelbart lett & se — ogsé for man gjennomferer noen systema-
tiske undersokelser — at det rar eller har rddd maskulin dominans pé flere kunstarenaer. Linda
Nochlin (1971) sper da ogsa i sitt klassiske essay ”Why Have There Been No Great Women Ar-
tists?” Det er liten tvil om at det opp gjennom historien og fram til i dag har vert langt flere
mannlige enn kvinnelige billedkunstnere som er blitt kanonisert som ”store kunstnere”. Billed-
kunstnerne Harriet Backer (1845-1932) og Kitty Kielland (1843-1914) kom i skyggen av Christi-
an Krogh (1852-1925) og Edvard Munch (1863-1944) her i Norge. Og Berthe Morisot (1841-95)
har gatt raskere i glemmeboken enn Claude Monet (1840-1926), Vincent van Gogh (1853-90) og
Henri Matisse (1869-1954) pa den internasjonale billedkunstscenen. De fleste internasjonale stjer-
nedirigenter er ogsd menn. Det samme gjelder mange beromte komponister. Da er det lettere &
komme pa navn pa beremte kvinnelige forfattere: Virginia Woolf (1882-1941), Nadine Gordimer
(f. 1923) og Doris Lessing (f. 1919) er lysende navn pa den internasjonale skjonnlitteraere himme-
len. Og Camilla Collett (1813-95), Selma Lagerlof (1858-1940), Cora Sandel (1880-1974), Sigrid
Undset (1882-1949) og Edith Sodergran (1892-1923) har satt sterke spor etter seg i nordisk
skjonnlitteratur. Men ogsa pa litteraturfeltet er det lettere & sette opp en lang liste med framtre-
dende mannlige kunstnere (forfattere). I siste instans er det nok flere menn blant anerkjent ”store”
kunstnere, iallfall historisk, pa de fleste kunstomrader.

Samtidig fins det bade sterke vertikale og klare horisontale kjennsskiller pa kunstfeltet: Mange
kunstneriske hierarkier er utvilsomt mannsdominert i toppen (vertikal differensiering). Men det er
ogsd dpenbart at noen kunstfelt har storre innslag av kvinnelige kunstnere enn andre; vi kan si at
det fins mer eller mindre ”maskuline” og mer eller mindre ”feminine” kunstomrader (horisontal
differensiering).®” Samtidig er det ofte forskjellig kjennssammensetning pa toppen og bunnen av
kunstpyramiden: Det er kvinnedominans langt nede i flere kunsthierarkier. Kvinner er gjerne stor-
re kulturkonsumenter enn menn®, og mange amatorkunstnere er kvinner.

Politiske forsek pa & bryte ned strukturelle kjonnsforskjeller moter motstand pa kunstfeltet — ogsa
blant mange kvinnelige kunstnere. Det henger sammen med det autonome kunstfeltets sertrekk
som sosialt felt. Her er det (som for nevnt) den rent kunstneriske anerkjennelsen som teller mest.
A blande inn andre hensyn enn de kunstneriske (for eksempel kulturpolitiske hensyn) i seleksjons-

37 Kunsthdndverk og dansekunst er ganske kvinnedominerte kunstneryrker, mens filmkunst og musikk - serlig komposi-
sjon — er ganske mannsdominerte (Heian m.fl. 2008:87).

38 Flere kulturbruksundersokelser har vist at kvinner er overrepresentert blant publikum pa en rekke kulturarenaer. Det
gjelder teater/musikal/revy, kunstutstillinger, opera/operette, ballett/dans og folkebibliotek. Det kan veare rimelig & snakke
om ”feminin dominans” pé flere av disse arenaene (Danielsen 2006; Vaage 2009; Mangset 2012).
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prosesser (ved prevespill, audition, fordeling av stipendier, osv.) kan virke kunstnerisk devalue-
rende. Det er noe som skjer innenfor det ”inklusive kretslep” (jf. Solhjell 1995) — et delfelt som
star neermere den heteronome enn den autonome polen av kunstfeltet.

Forsknings- og utredningslitteraturen om kunst, kjenn og makt er — sa vidt jeg kan se — begrenset.
I Norge er det szrskilt musikkfeltet som har pdkalt interessen til forskere, utredere og kulturpoli-
tikere. Lorentzen og Stavrum lagde en state of the art”-oversikt for Musikkinformasjonssenteret
(MIC) om musikk og kjenn i 2007. Denne utredningen dannet sa grunnlag for en konferanse om
samme emne samme ar. Deretter publiserte Norsk kulturrdd boka ”Musikk og kjenn — i utakt”,
basert pa innlegg fra konferansen (Lorentzen og Kvalbein 2008). Det er ogsa publisert flere, mer
akademiske artikler og avhandlinger om musikk og kjenn pa norsk, for eksempel Lorentzen
(2000, 2009), Annfelt (2002) og Stavrum (2004).

Det har vert okt kulturpolitisk interesse for temaet kunst og kjonn ut ifra et likestillingsperspektiv
de seinere arene. Sekelyset har blant annet vert rettet mot den mannlige dominansen pa filmom-
radet. I 2006 startet Kultur- og kirkedepartementet et kartleggingsarbeid for & fa

oversikt over likestillingsdimensjonen nér det gjelder aktiviteten i kulturinstitusjoner og forde-
ling av stipend og andre stotteordninger. Som ledd i dette arbeidet innhenter departementet li-
kestillingsstatistikk fra de statsstottede institusjonene pa kulturfeltet. Opplysninger om kjonns-
fordeling skal legges inn i de ordinaere rapporteringsrutinene for disse institusjonene fra og
med 2007 (Kultur- og kirkedepartementet 2006:167).

I et vedlegg til det nevnte statsbudsjettet — og i egne kapitler i seinere statsbudsjetter/ kulturbud-
sjetter — finner man sdledes oversiktstall over kjennsfordeling pa en del viktige poster innenfor
ulike deler av norsk kunst- og kulturliv (Kulturdepartementet 2011b).

Det fins ogsa en del publikasjoner pd skandinaviske sprak om kjonn og billedkunst — eller mer
spesifikt om kvinnelige billedkunstnere, for eksempel Wichstrem (2002), Lindberg/Werkmaster
(1975) og Lindberg (1995). Men disse publikasjonene ser i liten grad pa problemstillingen med et
sosiologisk blikk, og de gir ikke tallmessige oversikter over kjonnsfordeling i storre kunstnerkate-
gorier. P4 den andre siden kan mer generelle studier av kunstnerkér, kunstutdanning og kunstpoli-
tikk indirekte gi relevant informasjon om kjennede maktforhold pd ulike kunstfelt (jf. Heian m.fl.
2008; Lorentzen/Kvalbein 2008). Men det gjelder for det meste av foreliggende forskning og ut-
redning pa feltet at den snarere tematiserer kjonnsforskjeller — og sezrlig kvinnelige kunstneres si-
tuasjon — innenfor ulike kunstfelt enn den tematiserer kjonnede maktforhold innenfor kunstfelt.

Hvordan er kjonnsfordelingen pa viktige kommandoposter i norsk kunstliv? Kulturdepartementet
har samlet inn tall for kjennsfordelingen blant tilsatte i "underliggende virksomheter” og blant
styrene for kunstinstitusjoner.* Vi ma regne med at dette i hovedsak dreier seg om det vi foran
har kalt ”ikke-kunstneriske aktorer” (eller ”ikke-kunstneriske portvoktere”). Det er grunn til 4
merke seg at det er kvinneflertall eller tilneermet kjennsbalanse pd mange av disse arenaene i Nor-
ge: I Norsk kulturrdd — en av de viktigste offentlige kommandopostene i norsk kunstliv — var det
klart kvinneflertall blant de ansatte 1 2010 (63 % mot 37 %). Kvinnedominansen var enda klarere

3 Vi har ikke hatt mulighet til 4 vurdere den metodiske soliditeten til disse tallene nermere, for eksempel eventuelt bort-
fall. Men det er grunn til 4 anta at underliggende institusjoner og etater rapporterer rimelig fullstendig og korrekt til depar-
tementet i slike sammenhenger. Det dreier seg om enkle og oversiktlige data, og underliggende institusjoner/etater vil trolig
bestrebe seg pa & gi OK svar fordi de onsker & opprettholde et godt forhold til departementet. En viss metodisk usikkerhet
knytter seg likevel til disse tallene.
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pa lederniva (78 % mot 22 %) (Kulturdepartementet 2011b:176). Kjonnsfordelingen blant de
ansatte i Kulturrddet var omtrent den samme i 2005 (64 % mot 36 %), men da var det noen ferre
kvinner i ledende stillinger (Kultur- og kirkedepartementet 2006:167). Det er grunn til & merke seg
at kvinnedominansen blant de ansatte i Kulturrddet har holdt seg, og blitt forsterket pa lederniva,
i en periode da radet har gjennomgatt en omfattende omstrukturering og vekst i antall ansatte
(Mangset 2013). Men en ber merke seg at det her er snakk om kjennsfordelingen i Kulturriddets
administrasjon. Den har utvilsomt betydelig innflytelse pa ressursfordelingen pa kunstfeltet (jf.
statte til prosjekter, osv.). Det er likevel det kunstsakkyndige rddet og de underliggende fagutval-
gene som har siste ord nar det gjelder fordelingen av kulturradsstette.* Administrasjonen skal
bare ivareta saksbehandling og sekreterfunksjoner og forventes i utgangspunktet ikke & ha spesi-
fikk kunstfaglig kompetanse.*!

Rikskonsertene hadde et visst kvinneflertall bade blant tilsatte generelt og blant ledere i 2010.
Kvinneandelen pa lederniva har ekt siden 2005. Riksteatret hadde en ganske jevn kjennsfordeling,
bade generelt og pé lederniva, bade i 2010 og 2005 (Kulturdepartementet 2011b:176; Kultur- og
kirkedepartementet 2006:167). Ved Kunst i offentlige rom/KORO var det stort kvinneflertall
blant de tilsatte generelt, men jevn kjeonnsfordeling pa lederniva. Slik var det ogsd i 2005 (i ”Ut-
smykningsfondet for offentlige bygg”, som det het den gang) (ibid.).

Styrene i scenekunstinstitusjonene er ogsa viktige kommandoposter i kunstlivet, som ikke fordrer
spesifikk kunstfaglig kompetanse. Kulturdepartementet rapporterer om en forholdsvis jevn
kjonnsfordeling i disse styrene** i 2010: Det var et lite kvinneflertall blant styrelederne (53 % mot
47 %) og et visst mannsflertall (56 % mot 44 %) blant styremedlemmene. Dessuten var det kvin-
neflertall blant varamedlemmene (60 % mot 40 %) (Kulturdepartementet 2011b:179). Her ser det
for gvrig ut til 4 ha skjedd et patakelig likestillingsjafs” siden 2005, da bade posisjonene som
styreleder og styremedlem var dominert av menn (Kultur- og kirkedepartementet 2006:169).

Styrene for de statsstottede orkestrene® var ogsa ganske kjennsmessig likestilte i 2010, selv om
det var litt flere mannlige ledere her enn i scenekunstinstitusjonene. Det var heller ikke kvinnefler-
tall i noen av kategoriene (styreleder, styremedlem, varamedlem) (Kulturdepartementet
2011b:180). Ogsa her ser det ut til & ha skjedd en patakelig kjennsmessig utjevning de seinere ar. |
2005 var det en klar mannsdominans i disse styrene, iszer pa ledernivd (Kultur- og kirkedeparte-
mentet 2006:169). Foreliggende kilder gir derimot ikke noe godt grunnlag for a vurdere kjonns-
fordelingen i styrene for billedkunstmuseer, ettersom de ikke skiller klart mellom kunst- og kul-
turhistoriske museer.

Departementets likestillingsstatistikk gir begrenset kunnskap om kjennssammensetningen blant
dem vi foran har kalt ”kunstfagkyndige portvoktere” (for eksempel sakkyndige i opptakskomiteer
for kunstutdanning, juryer ved prevespill, Kulturrddets underutvalg, faglige utvalg i Statens
kunstnerstipend, Forfatterforeningens litterzere rdd med mer). Det gér likevel fram at det stort sett

40 Statsbudsjettet gir ingen oversikt over kjennssammensetningen i Kulturridets rdd og utvalg. Slik informasjon fins imid-
lertid tilgjengelig som «rddata» i Kulturrddets drsmeldinger. Jeg har ikke sammenstilt slike tall her.

#1 Ikke dermed sagt at ikke flere i Kulturrddets administrasjon sitter inne med betydelig formell og reell kunstfaglig kompe-
tanse, for eksempel innenfor litteratur, teater, musikk og/eller billedkunst. Men rddets beslutningssystem er slik at rddets
og utvalgenes kunstfaglige kompetanse og beslutninger har forrang.

42 Det vil si styrene i scenekunstinstitusjoner pa kapittel 324, post 01, 70 og 71 i statsbudsjettet, samt Peer Gynt-stemnet.
43 Orkestrene og Det Norske Blaseensemble under kap. 323, post 70 og 71 i statsbudsjettet, samt knutepunktinstitusjonene
som fikk stette over kap. 323, post 72.
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er en noksa jevn kjennsfordeling i fagutvalgene under Fond for lyd og bilde (2010)*. Derimot er
det klar overvekt av kvinner blant de kunstneriske konsulentene som har bistatt Kunst i det of-
fentlige rom/KORO med utsmykningsprosjekter (Kulturdepartementet 2011b:178). Men for 4 et
bedre bilde av denne typen kjonnsmakt hadde det vert onskelig med data om kjennsfordeling pa
flere av de ovennevnte kunstfaglige portvokterarenaene.

Alt i alt gir ikke foreliggende talloppgaver inntrykk av noen patakelig mannsdominans pd kom-
mandoposter som omgir kunstfeltet, det vaere seg i institusjonsstyrer eller blant kunstfagkyndige
portvoktere. P flere av disse arenaene er det derimot tilnzermet kjennsmessig likestilling eller
kvinneflertall. Det kulturpolitiske fokuset pa likestilling har dpenbart ogsd medfert ekt kvinnere-
presentasjon pd tidligere sveert mannsdominerte kommandoplasser i kulturlivet, slik som styrene i
orkestrene.

Hva sd med kunstnerne selv? Vi har brukbar statistikk over kjennsfordelingen i forskjellige kunst-
nergrupper.

Men fordelingen av mannlige og kvinnelige utovere pd de ulike musikkfeltene sier ikke alt om
musikken som kjennet felt: man ser ofte en tendens til at i de deler av feltet som har omtrent
like mange kvinnelige som mannlige utevere, er det som regel de mannlige uteverne som inne-
har de mest anerkjente og privilegerte posisjonene. Dette gjelder ogsa i kunst- og kulturlivet
mer generelt, blant annet innenfor teater, litteratur og film,

skriver Lorentzen og Stavrum (2007:13). Det er imidlertid vanskelig 4 finne gode data som belyser
Lorentzen og Stavrums pastand, det vil si data som belyser kjonnsfordelingen pa topp og i bunn
av makt- og anerkjennelseshierarkiet i den enkelte kunstnergruppe. Det siste hadde veert velkom-
ment for 4 kunne analysere kjonnsmakt pa kunstfeltet.

Men som allerede nevnt er noen kunstnergrupper generelt kvinnedominerte, andre mannsdomi-
nerte, mens noen fa har noksa lik fordeling mellom menn og kvinner. Interiorarkitekter (86 %
kvinner), kunsthdndverkere (81 %), dansekunstnere (80 %), scenografer (76 %) og billedkunstne-
re (64 %) var de kunstnergruppene som hadde hoyest kvinneandel i 2006, mens popularkompo-
nister (91 % menn), komponister (81 %), musikere/ sangere/ dirigenter (73 %) og filmkunstnere
(67 %) hadde hoyest andel menn (Heian m.fl. 2008:87). Flere av disse kjonnsforskjellene innenfor
kunstnergrupper synes a vare stabile over tid. Sdledes var ballettdansere og koreografer, kunst-
héndverkere, scenografer og interigrarkitekter ogsa noksa kvinnedominerte kunstnergrupper i
1993-94, mens populerkomponister, komponister og musikere var mannsdominerte
(Elstad/Pedersen 1996:23). Nar en sammenligner de to undersokelsene — henholdsvis fra 1993-94
og 2006 — ser det imidlertid ut til at andelen kvinnelige billedkunstnere, kunstneriske fotografer,
dramatikere og interigrarkitekter har okt i perioden (Heian m.fl. 2008:87; Elstad/Pedersen
1996:23). Her ma det imidlertid tas forbehold om at kategoriene i de to undersakelsene ikke ned-
vendigvis er helt sammenlignbare, noe som kan medfere falske inntrykk av endring.

Tilnzermet lik kjonnsfordeling i en kunstnergruppe kan som nevnt ogsa skjule en viktig kjennet
arbeidsdeling innad i gruppen. Slik er det innenfor og mellom flere musikksjangre, der menn ofte
har veert instrumentalister, mens kvinnene heller har vert sangartister (”syngedamer”) (Lorent-
zen/Stavrum 2007). Innenfor musikkfeltet har i det hele tatt bide de ulike instrumentene og de
forskjellige musikkuttrykkene ofte forskjellige kjonnslige konnotasjoner (ibid., Lehmann 2002):

“ Fondet for lyd og bilde ble samlokalisert med Norsk kulturrdd i 1999 og er nd — administrativt sett — en del av ”det
utvidete Kulturrddets” organisasjon. Men fondet har fortsatt eget styre (Mangset 2013).
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Blaseinstrumenter er mer “maskuline” enn strykeinstrumenter; jazz er mer “maskulint” enn flere
andre musikkuttrykk, osv.

Overvekt av det ene eller andre kjonn i en kunstnergruppe sier dessuten ikke uten videre noe om
kjennsmaks i gruppen. Slike data er i utgangspunktet ganske tvetydige: At en kunstnergruppe er
kvinnedominert, eller at andelen kvinnelige kunstnere eker innenfor gruppen, kan for det forste
tolkes som uttrykk for sterk/skt kvinnelig innflytelse pa det spesifikke kunstfeltet. Men det kan
ogsd ses som tegn pa at kunstnergruppen stdr svakt, at den er litt marginal, innenfor det totale
kunstfeltet: Er ikke kvinnedominerte kunstnergrupper som kunsthandverkere og dansekunstnere
samtidig litt avmektige?

Vi har ikke grunnlag for a drefte dette spersmalet neermere her. Derimot kan vi si noe om kjonns-
forskjellene i inntekt — og dermed indirekte om kjennsforskjeller i makt — innenfor de enkelte
kunstnergrupper. Levekarsundersokelsen fra 2008 viste at kvinnelige kunstnere gjennomsnittlig
hadde lavere kunstneriske inntekter enn de mannlige i nesten alle kunstnergrupper (Heian m.fl.
2008:148-149). Gapet mellom de kvinnelige og de mannlige var stort blant billedkunstnere,
kunstneriske fotografer, skjonnlittereere forfattere, scenekunstnere, folkekunstnere, m.fl. Kjenns-
forskjellen i gjennomsnittsinntekt var derimot mindre blant kunsthdndverkere, designere, musike-
re og (serigse) komponister. Blant interigrarkitekter var mensteret omsnudd: Her tjente de kvinne-
lige yrkesutoverne betraktelig mer enn sine mannlige kollegaer (i den grad man ber kategorisere
interigrarkitekter som kunstnere). Hvis vi kan si at de kunstnerne som har hgyest kunstnerisk inn-
tekt innenfor den enkelte kunstnergruppe, tendensielt har mest makt, kan vi ogsa si at kvinnelige
kunstnere i hovedsak er mer (skonomisk) avmektige enn de mannlige.

Vi har som nevnt lite systematisk kunnskap om kjennsfordeling mellom topp og bunn av de for-
skjellige kunstnerhierarkiene. Kulturdepartementets likestillingsdata viser imidlertid en viss mann-
lig dominans blant landets zeatersjefer/operasjefer/ballettsjefer (62 % mot 38 % i2010) (Kultur-
departementet 2011b:179). Men ettersom det dreide seg om ganske f4 stillinger til sammen (18
stillinger), kunne noen ganske f4 tilsettinger fort endret prosentfordelingen betydelig (fordelingen i
2009 var 56 % menn mot 44 % kvinner pa ledernivd). Kjennsfordelingen pd kunstnerisk lederni-
va var heller ikke mye skjevere enn fordelingen blant kunstnerisk personale generelt pa dette feltet
(55 % menn mot 45 % kvinner). En kan sdledes knapt snakke om noen sterk maskulin dominans
pa kunstnerisk lederniva pa teater-, opera- og ballettfeltet ut ifra disse dataene. Den maskuline
dominansen var derimot klarere pd kunstnerisk lederniva i orkestrene, ifolge samme kilde: Alle de
sju sjefsdirigentene i de orkestrene som har rapport til departementet, var menn (for gvrig var
ogsd 6 av 7 daglige (administrative) ledere menn) (Kulturdepartementet 2011b:180).

Et viktig spersmal ndr en skal vurdere eventuelle kjonnede maktstrukturer pd kunstfeltet, er om
det ene eller det andre kjonn favoriseres ved fordeling av ulike typer offentlig kunststotte: Blir ett
kjonn forfordelt, slik at kunstnerisk kvalitet mer eller mindre blir satt til side? Favorisering av et
bestemt kjonn (jf. kjonnskvotering) ville jo vaere en form for kjonnet maktutevelse pd kunstfeltet.
Den enkle tallmessige fordelingen av offentlig kunststette mellom mannlige og kvinnelige kunstne-
re gir ikke noe fullgodt svar pa dette sporsmalet. Det kan jo hende at skjevfordelingen mellom
kjenn ogsa avspeiler skjevfordeling nar det gjelder kunstnerisk kvalitet! Og om dette siste har vi
ikke tilgang til systematiske data. Men hvis den kjennsmessige fordelingen avviker mye fra
kjennssammensetningen i hele kunstnergruppen, kan det vere et tegn pa at “kjennet maktutevel-
se” ved fordelingen. Et enda klarere tegn pa “kjonnet maktutevelse” ville det vert hvis kjennsfor-
delingen av stette avvek mye fra kjonnsfordelingen blant sokerne. Men det siste har vi ikke data
om.
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Statlige stipendier og garantiinntekter ble fordelt noksa likt mellom mannlige og kvinnelige kunst-
nere i 2010 (Kulturdepartementet 2011b:177). Det gjaldt enten man tok utgangspunkt i antall
tildelte eller totale belop til fordeling. Tilnzrmet kjennsmessig likefordeling gjaldt bade for ar-
beidsstipend, garantiinntekter, stipend for eldre fortjente kunstnere og diversestipend. Ettersom
det er kvinneflertall innenfor flere av de kunstnergruppene som mottar mest stipendier, kunne
man kanskje si at stipendfordelingen medferer litt mer likestilling til fordel for mannlige kunstne-
re. Det er likevel vanskelig & trekke noen klare slutninger om noen ”kjennet skjevfordeling” ut
ifra disse dataene.

Det var derimot en viss kvinnelig overvekt nar det gjaldt fordeling av arbeidsstipend for yngre
kunstnere — og en klar kvinnelig overvekt nir det gjaldt fordeling av utdanningsstipend*. Det siste
avspeiler vel at det er kvinneflertall innenfor flere kunstutdanninger, og at denne stipendtypen
fordeles mer eller mindre automatisk til kandidater fra de autoriserte utdanningene.

Nar det gjelder sporsmalet om kjennsmakt pa kunstfeltet, kan vi gjerne skille mellom ulike typer
makt eller ulike maktkilder: (1) Kunstnerisk og/eller symbolsk makt gir seg uttrykk gjennom ka-
nonisering. (2) Pkonomisk makt oppnds gjennom suksess pa private eller offentlige markeder og
gir seg uttrykk i inntekt (og eventuelt formue). (3) Politisk makt gir seg uttrykk i offentlige orga-
ner og arenaer og gjennom offentlige politiske beslutningsprosesser. (4) Ulike akterer pa kunstfel-
tet har ogsa makt i kraft av sine posisjoner i organisasjoner og institusjoner innenfor kunstlivet. Vi
kan forelopig konkludere dette avsnittet med (1) at menn trolig er overrepresentert blant kanoni-
serte kunstnere pa de fleste kunstomrader (selv om vi ikke har systematisk data om dette) (altsa
kunstnerisk eller symbolsk makt), (2) at kvinnelige kunstnere har lavere inntekter (og dermed tro-
lig mindre skonomisk makt) enn mannlige kunstnere pa de fleste kunstomrader, og (3) at okt like-
stilling eller kvinnedominans preger mange politiske, administrative og organisato-
risk/institusjonelle (4) beslutningsarenaer pa kunstfeltet. Men sporsmélet er fortsatt hvilke sosiale
mekanismer det er som skaper eller pavirker de kjennsmessig ulikevektige symbolske og skono-
miske maktforholdene pa kunstfeltet.

Nar det er slik at kvinner er storre kulturkonsumenter enn menn — kanskje ogsa ivrigere amator-
kunstnere — er det nerliggende 4 lete etter kjonnede seleksjonsmekanismer pa veien fra bunn til
topp av de forskjellige kunsthierarkiene. Hva betyr eventuelt utdanningsinstitusjonene? Jeg har
selv undersokt mulig kjonnet seleksjon innenfor de profesjonelle kunstutdanningene i Norge
(Mangset 2008). Min konklusjon var at de profesjonelle kunstutdanningene hadde lite & si for
kjennsforskjellene innenfor kunstneryrkene: Enten bidro de til & opprettholde kjennsforskjeller
som alt var skapt forut for utdanningen, eller bidro de svakt til gkt likestilling. Til noen utdan-
ninger var det klart kvinneoverskudd blant sekerne, noe som ogsé resulterte i kvinneoverskudd
etter opptak (noen steder etter en viss omfordeling til fordel for det underrepresenterte kjonn,
menn). Ved andre kunstutdanninger ble den kjonnsmessige likefordelingen blant sekerne opprett-
holdt ogsa etter opptak. Min konklusjon var siledes at «min noksa mislykkede jakt pd kjennsko-
den ved Musikkhggskolen og andre kunstutdanninger [kan] tyde pa at de viktigste kjonnede se-
leksjonsprosessene skjer helt andre steder [enn innenfor de profesjonelle kunstutdanningene]»
(Mangset 2008:108). Hvor da? Den nevnte undersokelsen ga heller ikke holdepunkter for at det
statlige garanti- og stipendsystemet bidro til ekte kjonnsmessige skjevheter. Min konklusjon var at

45 »Stipendet gis til kunstnere som blir uteksaminert fra norske hayskoler for billedkunst, kunsthandverk, ballett, opera,
teater (instrukterlinjen) og figurteater, samt diplomstudium i komposisjon, orkesterledelse og vokaluteving. Studenter som
det siste studiedret har mottatt studiefinansiering fra Linekassen, og som er ferdig eksaminert fra hayskolene, far tildelt
stipendet automatisk og behover ikke & soke” (fra Statens kunstnerstipend: Arsmelding 2010:8).
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”igjen er det lite som tyder pé at fordelingen av stipendier er noen viktig drsak til den skjeve
kjennsfordelingen. Det ser snarere ut til at fordelingen avspeiler og bekrefter noen tyngre, baken-
forliggende strukturer” (Mangset 2008:111).

Det kan se ut til at de horisontale kjonnsforskjellene, for eksempel at gutter og jenter/kvinner og
menn velger ulike instrumenter og ulike musikalske uttrykk, etableres i ganske tidlig barndom.
Kjennsforskjeller i instrumentvalg og musikalsk uttrykk er iallfall svert markerte alt pd musikk-
skoleniva (jf. tallmateriale fra Oslo, ved Kjok 2008). I hvilken grad disse patakelige kjennsfor-
skjellene skyldes ulik kjonnet sosialisering i familie og/eller skole, har vi ikke grunnlag for 4 si noe

narmere om. 46

Jeg konkluderte derimot med at den vertikale kjonnsdifferensieringen — i musikklivet og trolig
ogsd pa andre kunstfelt — i praksis skjer langt seinere,

selv om grunnlaget for denne differensieringen ogsd kan vere forankret i tidlig sosialisering.
Min hypotese er likevel at mye skjer nettopp i den noe flytende og uavklarte situasjonen
mange unge musikere [kunstnere] stir oppe i etter endt profesjonell musikkutdanning [eller
annen kunstutdanning]. Da skal de ferske kandidatene ta det store valget mellom en profesjo-
nell musikerkarriere [kunstnerkarriere] og en karriere inn pad et musikkfaglig [kunstnerisk]
sidespor (for eksempel som musikklerer eller kulturadministrator). Er de mannlige musikerne
[kunstnerne] da systematisk mer dristige enn de kvinnelige? I denne flytende fasen er sosiale
nettverk, personlig pdgangsmot og risikovilje viktige, samtidig som livssituasjon, skonomi og
karriereutsikter er usikre. Er da de unge mannlige musikerne [kunstnerne] mer villige til 4 ta
risiko og satse langsiktig trass i eventuell motgang? Det er ogsa i denne perioden at mange
unge setter bo og far barn. Forer det til en tradisjonell arbeidsdeling mellom kjennene som
skaper hindringer for mange unge kvinnelige musikeres [kunstnernes] videre karrierer? Alt i alt
er det grunn til 4 tro at det er i denne overgangsperioden at mange unge kvinner “taper” i for-
hold til mennene pa veien opp i det musikalske [kunstneriske] karrierehierarkiet (Mangset
2008:113).4

Den forannevnte undersokelsen handlet primert om heyere musikkutdanning. Men som papekt
gjennom flere klammetilfoyelser i sitatet foran, mener jeg at konklusjonen ogsa kan vere gyldig
for kunstutdanning og kjenn mer generelt.

Nochlin (1971) drefter i sin klassiske artikkel ?Why Have There Been No Great Women Artists?”
om svaret er & finne i den karismatiske kunstnermyten: Ifolge denne myten tilkjennes Den Store

Kunstneren overmenneskelige evner; disse evnene oppdages i tidlig barndom; de knyttes til et mys-
tisk indre kall; kunstneren har ingen annen lzerer enn “naturen” (”nullo doctore”); den talentfulle

barnekunstneren ”oppdages” av den eldre kunstskjeonneren (slik som Cimabu oppdaget den unge
gjetergutten Giotto) osv. (Nochlin 1971; Kris/Kurz 1934/79; Mangset 2004).

What is stressed in all these stories is the apparently miraculous, nondetermined, and asocial
nature of artistic achievement; this semireligious conception of the artist’s role is elevated to
hagiography in the nineteenth century, when art historians, critics, and not least, some of the

6 Nochlin (1971) er imidlertid ikke tvil om at forskjellene skyldes ulik kjonnet sosialisering: «As further investigations in
the field of child development imply, these abilities, or this intelligence, are built up minutely, step by step, from infancy
onward, and the patterns of adaptation-accommodation may be established so early within the subject-in-an-environment
that they may indeed appear to be innate to the unsophisticated observer”, jf.
http://www.mariabuszek.com/ucd/Methods/Readings/NchlinGreat.pdf

47 Ordene i klammeparentes [ ] er tilfoyd her.
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artists themselves tended to elevate the making of art into substitute religion, the last bulwark
of higher values in a materialistic world,

skriver Nochlin (1971). Den karismatiske kunstnermyten samsvarer med godt med egenskaper
som vi historisk og kulturelt vil oppfatte som “maskuline”. Nochlin argumenterer imidlertid for at
forklaringene ligger mer i de institusjonelle omgivelsene enn i kunstnerrollen/-myten. En banal,
men betydningsfull institusjonell grunn til at mange talentfulle kvinnelige billedkunstnere historisk
ikke har slatt gjennom, var for eksempel den manglende tilgangen pd nakenmodeller (ibid.), ifolge
Nochlin. Hun konkluderer:

The question "Why have there been no great women artists?" has led us to the conclusion, so
far, that art is not a free, autonomous activity of a super-endowed individual, "Influenced" by
previous artists, and, more vaguely and superficially, by "social forces," but rather, that the
total situation of art making, both in terms of the development of the art maker and in the na-
ture and quality of the work of art itself, occur in a social situation, are integral elements of
this social structure, and are mediated and determined by specific and definable social institu-
tions, be they art academies, systems of patronage, mythologies of the divine creator, artist as
he-man or social outcast.*

Mye tyder likevel pa at kvinners posisjon pa det norske kunstfeltet har bedret seg de seinere arene.
Men det er et mer dpent spersmal om de mest ”feminiserte” kunstomradene samtidig oppretthol-
der sin posisjon pa kunstfeltet som helhet — og i relasjon til andre maktfelt.

2.20  «Staten i den litterzere republikk»*

Fungerer staten primert som en forsvarer av kunstens autonomi mot kunsteksterne interesser?
Fungerer den snarere som kulturelitens stottespiller mot kulturbrukernes interesser? Eller er staten
i praksis en «nyttig idiot» som lar seg bruke til 4 beskytte tung privat markedsmakt pa kunstfel-
tet? Slike sporsmal aktualiseres gjennom diskusjonen om offentlig stette til og regulering av det
litterzere feltet, herunder serlig diskusjonen om en eventuell norsk «boklov»*’. Diskusjonen om
boklov — og tidligere om bransjeavtale og ulike offentlige stotteregimer overfor det litterzere feltet
— spenner videre enn kunstpolitikken. Langt fra alle beker (jf. fag- og skolebeker) har et kunstne-
risk formal eller verdi. Men skjonnlitteraturen utgjor en viktig del av kunstfeltet — og en sentral
del av det litterzere feltet. Derfor er maktrelasjoner i bokbransjen utvilsomt av interesse for vart
prosjekt.

Litteraturomrddet har mer preg av privatekonomisk naringsvirksomhet enn flere andre kunstom-
rader. Samtidig har mange i bokbransjen en selvforstaelse som forvaltere av en god balanse mel-
lom «bers og katedral»: De antas & balansere godt mellom maélsetningen om & tjene penger og
malsetningen om 4 utgi kvalitetslitteratur (jf. kryssubsidiering mellom litteratur med bredt og
smalt markedspotensial). Sagt pd en annen mdte: Det antas at det fins en god «gkologisk balanse»
mellom «det litterzere/kunstneriske» og «det kommersielle feltet». Bokbransjen er imidlertid do-
minert av noen fa store forlag, som etter hvert ogsa har kjept opp mange bokhand-

8 http://www.mariabuszek.com/ucd/Methods/Readings/NchlinGreat.pdf

4 Jf. Danielsen 1995.

S0 J£. hering, http://www.regjeringen.no/nb/dep/kud/dok/hoeringer/hoeringsdok/2013/horing---forslag-til-lov-om-
omsetning-av.html?id=713189
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ler/bokhandlerkjeder. Maktforholdene i denne bransjen er siledes preget av noen fa storforlags
sterke stilling, samt av vertikal integrasjon mellom forlags- og distribusjonsleddet.

Den norske «litterzre institusjonen» (eller det litteraere feltet) kjennetegnes ellers ved at det er
sterkt regulert, tradisjonelt bade gjennom intern bransjeorganisering og et finmasket system av
offentlige statteordninger. Konkurransen er siledes i hoy grad regulert — og bransjen har lenge
nytt godt av unntak fra konkurranseloven. Lignende konkurransebegrensning i bokbransjen fins
ogsa i mange andre europeiske land (Ringstad 2004; Renning m.fl. 2012). De viktigste offentlige
stotteordningene til norsk bokbransje er momsfritaket pa beker, innkjepsordningene for (iszr)
skjonnlitteratur og ulike stipendordninger for forfattere. I tillegg har bokbransjen lenge vert regu-
lert gjennom en egen bransjeavtale, som har gitt unntak fra konkurranselovens restriksjoner mot
konkurranseregulerende tiltak. Bransjeavtalen har medfert fastpris pa beker (i en viss periode;
lengden pa fastprisperioden har vert endret gjennom flere revisjoner av avtalen). Tidligere omfat-
tet bransjeavtalen ogsa etableringskontroll med nye bokhandler. Bransjeavtalen — og unntaket fra
konkurranseloven — har gjerne vart begrunnet med hensynet til bredden i litteraturtilbudet (iszr
hensynet til den smale kvalitetslitteraturen) og hensynet til et geografisk spredt og bredt distribu-
sjonssystem (boka skal koste det samme i Hammerfest som i Oslo, trass i sterre transportkostna-
der til og mindre ettersporsel i Hammerfest). Men na kan ikke bransjeavtalen forlenges eller revi-
deres videre. Alternativet er eventuelt & erstatte den med en boklov.

Ut ifra var prosjekts problemstillinger blir det viktig & undersoke maktforholdene pa det litterzere
feltet, det vil si innenfor den skjonnlitterzere delen av det: Er det forfatterne, leserne, bokhandlene
eller forlagene som «tjener» mest pa det norske stotte- og reguleringsregimet? Og er det kultureli-
ten eller folk flest som kommer best ut? Fungerer det litteraturpolitiske statte- og reguleringsregi-
met forst og fremst til beste for den smale kvalitetslitteraturen (jf. den autonome polen av kunst-
feltet, delfeltet for begrenset produksjon) — eller fungerer det som en statlig beskyttelse av et pri-
vatokonomisk kartell? I lapet av de seinere drene er det gjennomfert en rekke utredninger og ana-
lyser av norsk litteraturpolitikk og -ekonomi som kan kaste lys over slike sparsmal. De fleste av
disse studiene har veert gjennomfert i tilknytning til pdgdende litteraturpolitiske debatter om pri-
vate eller offentlige bransjereguleringer (jf. tidligere (private) bransjeavtaler, forslag om (offentlig)
boklov, diskusjoner om fast eller fri pris pd beker). Flere studier har saledes vert gjennomfert pa
oppdrag av offentlige kulturmyndigheter (Ringstad/Leyland 2002; Leyland m.fl. 2009; Oslo Eco-
nomics 2011; Renning m.fl. 2012). En sarskilt offentlig myndighet — Konkurransetilsynet — har
selv utfort flere studier, med utgangspunkt i sitt mandat om 4 overvike konkurransebegrensende
hindringer® (Konkurransetilsynet 2004, 2006, 2008). Det fins derimot fa norske litteraturpolitis-
ke eller -okonomiske studier med klare akademiske ambisjoner. Trond Andreassen — som ogs3 er
generalsekretaer for Norsk Faglitteraer Forfatter- og Oversetterforening — har imidlertid skrevet
den mest omfattende og detaljerte litteratursosiologiske og -politiske oversikten over «Bok-
Norge» (2006, tidligere utgaver 1992 og 2000). Boka er i hovedsak deskriptiv og inneholder et
vell av tallmateriale og empiriske opplysninger om norsk bokbransje. Den er ogsa preget av forfat-
terens sentrale posisjon innenfor den samme bransjen. I tillegg har Telemarksforskerne Loyland og
Ringstad - i tillegg til de ovennevnte utredningene — publisert flere litteraturekonomiske artikler i
internasjonale refereetidsskrifter (jf. Ringstad/Leyland 2003, 2006; Ringstad 2004; Loy-
land/Ringstad 2011). Det md ogsa nevnes at Norges forskningsrad pa 1990-tallet finansierte det

1 «Konkurransetilsynets hovedoppgave er 4 handheve konkurranseloven. Konkurranseloven forbyr samarbeid som be-
grenser konkurransen og misbruk av dominerende stilling», jf. http://www.konkurransetilsynet.no/no/om/
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litteratursosiologiske prosjektet «Den littereere institusjon i Norge etter 1945» (LITINOR), lokali-
sert til institutt for nordistikk og litteratur ved UiO. Dette prosjektet hadde bade en litteraturso-
siologisk og en litteraturpolitisk mélsetning. Sa vidt jeg vet, resulterte prosjektet primert i en serie
rapporter innenfor NFR/KULT-programmet (jf. Fjeldstad 1993, 1994; Tusvik 1994), men ikke i
noen forlagsutgitte boker, doktoravhandlinger eller referee-artikler. For var problemstilling om
«kunst og makt» er imidlertid Danielsens rapport «Staten i den litterzere republikk» (1995) mest
interessant.

Ifolge siste kulturmelding (KUD 2003:199) er hovedformadlene for den statlige litteraturpolitikken
a legge til rette for kvalitet, bredde og mangfold nir det gjelder innhold og sjangre i fag- og
skjonnlitteratur. Den litteraturen som blir produsert, ma dessuten distribueres slik at den nar fram
til publikum via mange og velegnede kanaler. De for nevnte litteraturpolitiske virkemidlene skal
bidra til dette. Det er i denne sammenhengen viktig 4 opprettholde et bredt bokhandeltilbud over
hele landet. Men hvilke maktforhold er det ut ifra dette litteraturpolitikken eksplisitt prover 4
opprettholde/fremme? Og hvordan fungerer litteraturpolitikken faktisk nér det gjelder & opprett-
holde/fremme maktforhold pa litteraturfeltet?

Foreliggende forsknings- og utredningslitteratur gir dels et motstridende bilde av maktforholdene
pa litteraturfeltet og av mulige effekter av markedsregulerende tiltak. Det er serlig faglig uenighet
om effekten av ulike prissystemer (fastpris/fripris) for baker. Renning m.fl. (2012) finner — pa
bakgrunn av en komparativ studie av litteraturpolitiske virkemidler i Europa — at prissystemet
(fastpris eller fripris) ikke har noen paviselig innvirkning pd hvor mange boker som selges eller
produseres, men at fripris oker bestselgerfokuset. De finner ogsa at fastpris forer til et bredere ui-
valg av beker, mens fripris ikke forer til lavere priser i gjennomsnitt (slik mange tilhengere av fri-
pris hevder). Renning m.fl. (2012) finner ogsa at boklov (med fastpris) best ivaretar litteraturpoli-
tiske mdl. Boklov kan bidra til 4 sikre litterzert brede og sterke fagmiljoer, beskytte nasjonale ak-
tarer og sikre forfatterrettigheter, ifolge disse utrederne. Ringstad (2004:362) finner derimot ingen
overbevisende dokumentasjon gjennom komparative studier for at faste bokpriser fungerer bedre
enn frie priser (til & ivareta litteraturpolitiske mal). I en tidligere rapport hevder Ringstad og Lay-
land (2002:25) at effekten av ulike prisregimer overdrives. Ringstad (2005b) skriver i en seinere
artikkel at bokbransjeakterer retorisk overdriver fastprisregimets kulturpolitiske velsignelser (dvs.
hevder at fastpris fremmer fellesskapets interesser), mens de egentlig primeert er ute etter 4 ivareta
sine egne skonomiske interesser. Det kan imidlertid veere grunn til 4 merke seg at studiene til
Ringstad og Ringstad/Leyland er noe eldre enn studien til Renning m.fl. Dermed kan det hende at
de to forskergruppene har undersekt litt ulike empiriske virkeligheter/perioder.

Ogsa Konkurransetilsynet (2006:7) finner det «vanskelig & konkludere entydig med hvilken effekt
en fastprisordning for beker har pa konkurransen i det norske bokmarkedet». I en tidligere rap-
port hevdet de imidlertid at friere priser trolig ville medfere lavere priser pa boker, men «[d]ersom
prisane vert sleppte fri, vil ein kan hende sja noko hegare prisar pd den smale litteraturen, men
truleg vesentleg lagare priser pd den breie, av di fortenestemarginen pa desse bokene vil verte kon-
kurrert ned» (Konkurransetilsynet 2004:6). Ringstad er derimot — i trdd med sin skepsis mot at
ulike prisregimer betyr sd mye — ogsa usikker pd om det er dekning for at fripris vil fere til serlig
billigere beker. Fra hans perspektiv er det viktig & huske at det er langt flere faktorer enn fast-
pris/fri-pris som pavirker prisnivaet og endringer i prisene pa baker.

Kritikerne av bransjereguleringer — szrlig kritikerne av den foreslatte bokloven — legger for avrig
seerlig vekt pa effektivitetstapet ved konkurransebegrensning. Ringstad og Leyland pekte for ek-
sempel i sin utredning fra 2002 p4 at konsentrasjon, konkurransebegrensning og sterk markeds-
makt for noen fa store akterer i denne bransjen kunne fore til «X-ineffektivitet» og «institusjonell
sklerose». De hevdet at
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dominerende enheter ofte er lite lonnsomme pa tross av at markedsmakt, eventuelt ogsd stor-
driftsfordeler som kan folge med drift i sterre skala, i utgangspunktet skulle gi hoyere fortje-
neste. Svak lennsombhet er ogsa tilfelle for de store norske forlagsgrupperingene, men kan ogsé

skyldes andre forhold (ibid:21).

I den dagsaktuelle debatten om en eventuell boklov har kritikerne serlig veert opptatt av at loven
kan komme til 4 konservere en foreldet forlags- og bokhandelsstruktur i en periode da bokbran-

sjen er inne i en rivende teknologisk endring (jf. eboker og internettsalg). Kritikerne finner det for
eksempel urimelig & opprettholde dagens noksa desentraliserte struktur av tradisjonelle bokhand-

ler i en periode da beker kan distribueres langt mer effektivt som ebgker eller via internettbok-
handler.

Konklusjonene ndr det gjelder ndvarende eller framtidige maktforhold pd det litterzere feltet er pa
denne bakgrunn usikre. Alle utredere og forskere er i og for seg enige om at de store forlagene og
interesseorganisasjonene — i en sterk korporativ allianse med statlige myndigheter — har stor makt
pa dette feltet (jf. tidligere mangedarige bransjeavtaler, bokbransjens rolle i forbindelse med Kultur-
radets kulturstetteordninger mm). Men tilhengerne av boklov synes & mene at dette regimet bade
ivaretar kvalitetslitteraturen, den noe bredere litteraturen, det boklesende publikums og forfatter-
nes interesser. Kritikerne mener at en eventuell boklov ikke tjener det brede lesende publikums
interesser — og at de store forlagene — i allianse med interesseorganisasjoner og statlig myndigheter
— far altfor stor markedsmakt. Oppslutningen om det norske stotte- og reguleringssystemet er
imidlertid sterk innenfor store deler av bokbransjen. Det kan se ut som om noen grunnleggende
felles «sannheter» (jf. ideen om bers og katedral, ekologisk balanse mellom smal kunstnerisk kva-
litet og bred kommers) tas for gitt av mange innenfor bransjen. Dette kan igjen forstds som ut-
trykk for en «standsformasjon» eller felles kulturell gruppedannelse (jf. Weber 1971; Ljunggren
2010). Det ville vaere enskelig om problemstillinger om makt pa det litterzere feltet ble ytterligere
studert pd en armlengdes avstand fra den litteraturpolitiske interessekampen.

2.21 Kulturelite?

Fins det en kulturelite i Norge? Eller mer presist i vdr sammenheng: Fins det en kunstelite? Og har
denne eventuelle eliten i sd fall stor makt? Svaret avhenger dpenbart for en stor del av hvordan
man forstar dette begrepet eller disse begrepene (kulturelite, kunstelite). Ifolge Wikepedia er

”kultureliten” et begrep som tradisjonelt henspiller pa personer som pé grunn av visse egen-
skaper, privilegier eller maktposisjoner i kultursfeeren utgjer en egen samfunnsgruppe som an-
seendemessig star over andre.

Sosiologen Nathalie Heinich (2005) skriver derimot om “I’élite artiste” — med serlig henblikk pa
en forestilling om enestdende og fremragende kunstnere (men “’élite artiste” betegner vel snarere
en ”kunstnerelite” enn en ”kunstelite”). I den siste norske maktutredningen ble kultureliten pa
den andre siden studert som en av flere norske makteliter (Gulbrandsen m.fl. 2002). Forskerne
konstruerte der ”kultureliten” ut ifra hvem som hadde ledende posisjoner innenfor ulike typer
kulturelle institusjoner og organisasjoner.
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I norsk — og delvis internasjonal — offentlig debatt brukes dessuten begrepet ”kulturelite” ofte po-
lemisk og nedsettende for 4 betegne en mer eller mindre selvbestaltet maktelite innenfor kulturli-
vet, som man helst ikke ber identifisere seg med: Dels kan ”kultureliten” dukke opp i heyrepopu-
listiske angrep pa kulturelle ”smaksdommere”®%; dels brukes begrepet for a kritisere den nye, rela-
tive unge “kultureliten” innenfor masse- og underholdningsmediene (jf. Larsen 2006). Slik reto-
risk bruk av begrepet kulturelite har lange tradisjoner. Det innebzerer utvilsomt en pastand om at
kultureliten innehar mye, illegitim makt, og bygger gjerne pa en enkel dikotomi mellom ”folket”
og “eliten”. Kanskje stdr dette retoriske kulturelitebegrepet sterkere i Norge enn i mange andre
land pd grunn av vdre serskilt egalitere ideologiske tradisjoner og var svake nasjonale elitetradi-
sjoner (Danielsen 1998; Skarpenes 2007)? Men det er utvilsomt grobunn for lignende folkelig-
demokratisk skepsis mot kultureliten ogsd i mange andre land, slik vi for eksempel har sett det i
Danmark (jf. Sherfig 1964; Kastrup/ Laerkesen 1979; Skot-Hansen 1998).

Tone Knudsen Haarr har studert kultureliten, slik den framstilles i norske aviser, ut ifra et slikt
retorisk perspektiv i sin masteroppgave i sosiologi, ”Caffelattedrikkende dndssnobber med urbane
adresser” (2009), og i artikkelen ”Myten om den norske kultureliten” (Haarr og Krogstad 2011).
Her er det bare snakk om kultureliten slik den framstilles i mediene, ikke egentlig om det fins
noen tilsvarende kulturelite ”der ute” i befolkningen. Denne ”retoriske kultureliten” antas & for-
valte en eksklusiv og uforstéelig finkultur; den har tette interne nettverk; den preges av udemokra-
tisk forakt for kulturlivet til folk flest; den er befolket av ”arrogante >smaksdommere’ (..) [som]
’trer sin smak ned over hodene pa folk’”; den er urban, helst lokalisert til Oslo, og den er oftest
venstreorientert” (Haarr/Krogstad 2011:7). Tilsvarende bilder av kultureliten” gjenfinner en
ofte i populistiske partiers og bevegelsers kulturpolitiske retorikk — bade i Norge og andre land. I
1960-tallets Danmark vokste det for eksempel fram en folkelig motstandsbevegelse mot statsstotte
til — sarlig abstrakt — kunst, som fikk navnet Rindalismen (etter lagerforvalter P. Rindal®, som
grunnla bevegelsen (Kastrup/Lzrkesen 1979)). Men heller enn 4 bruke betegnelsen «kulturelite»,
snakket Rindals folk om modernistisk «klikevaesen og kebehavneri» (ibid.: 195). Det er ingen tvil
om at slike retoriske oppfatninger av «kultureliten» eller tilsvarende gér ut ifra at den samme eli-
ten har stor definisjonsmakt, iallfall pa kulturelle arenaer. Selv om slik aggressiv motstand mot en
arrogant og snobbete kulturelite har hatt serlig grobunn innenfor heyrepopulistiske bevegelser,
har den ogsa kommet til uttrykk blant representanter for den tradisjonelle venstresiden. For ek-
sempel var den danske forfatteren og maleren Hans Sherfig (1905-79), som leverte bitende ironi
om kultureliten i en satirisk roman om ”moderne kunst” i 1964, medlem av det danske kommu-
nistpartiet.

Men betegnelsen “kulturelite” gir ogsd assosiasjoner til klassisk sosiologisk eliteteori, selv om
kunst- og kulturmakt kanskje ikke alltid sto sentralt i disse teoriene. Innenfor denne teoritradisjo-
nen — for eksempel slik den kom til uttrykk hos Vilfredo Pareto (1848-1923) — gikk man ut ifra at
den vedvarende ulikefordelingen av makt og rikdom i et samfunn reflekterte en tilsvarende ulike-
fordeling av (fremragende) personlige egenskaper (intelligens, matematisk talent, musikktalent,
moralsk karakter osv.) (Bottomore 1964/79). De klassiske eliteteoretikerne opererte dessuten med
et nermest uomgjengelig skille mellom en organisert (og mektig) elite og en atomisert (og avmek-
tig) masse. Gaetano Mosca (1858-1941) uttrykte det slik:

52 Jf. angrepene pa kulturelle ”smagsdommere” fra danske borgerlige politikere tidlig pa 2000-tallet. Lignende kulturpoli-
tiske standpunkter kommer iblant til uttrykk hos det norske Fremskrittspartiet, jf. Hylland 2011.

33 P. Rindal (1923-2009) var lagerforvalter ved Kolding Herfabrik og medlem av det danske Fremskrittspartiet. I kampen
mot offentlig kunststette og “uforstdelig” abstrakt kunst allierte han seg med slakteriarbeiderne i Vejle. Bevegelsen rettet
serlig sitt skyts mot opprettelsen av Statens Kunstfond (1964).

(9]
(O8]

En forelopig kunnskapsoversikt



Among the constant facts and tendencies that are to be found in all political organisms, one is
so obvious that it is apparent to the most casual eye. In all societies — from societies that are
very meagrely developed and have barely attained the dawnings of civilization, down to the
most advanced and powerful societies — two classes of people appear — a class that rules and a
class that is ruled. The first class, always the less numerous, performs all political functions,
monopolizes power and enjoys the advantages that power brings, whereas the second, the
more numerous class, is directed and controlled by the first, in a manner that is now more or
less legal, now more or less arbitrary and violent (etter Bottomore 1964/79:9).

De klassiske eliteteoretikerne ”apnet” imidlertid for muligheten av at det kunne forega en viss eli-
tesirkulasjon: Det kunne oppsté et misforhold mellom maktforhold og fremragende personlige
egenskaper; en kontraelite kunne dermed oppsta og ta over makten fra den etablerte eliten. Innen-
for den eliteteoretiske tradisjonen har man ogsa diskutert i hvilken grad vi har & gjere med flere
separate eliter pd spesifikke delfelt: Fins det en seerskilt finanselite, en politisk elite, en akademisk
elite og kanskje ogsd en kulturelite i Norge i dag? De ulike elitene har i sa fall forskjellige makt-
grunnlag, men samtidig stor makt innenfor sine felt. Men de utgjor ikke nadvendigvis en felles
integrert og organisert maktelite.

En tredje klassisk eliteteoretiker, Robert Michels (1876-1936), hevdet at elitedannelse ogsa uve-
gerlig gjor seg gjeldende i politiske organisasjoner med demokratisk-egalitzere mélsetninger, slik
som Det tyske sosialdemokratiske partiet (Michels 1962/68). Ogsa de blir rammet av ”oligarkiets
jernlov” — det vil si av et nedvendig fimannsvelde: ”Den som sier organisasjon, sier samtidig oli-
garki”, slo Michels fast (ibid.). Et viktig aspekt ved oligarkitendensene i organisasjoner er at eliten
alltid vil ha kontroll med informasjon og rekruttering.

Hvor skal vi pd denne bakgrunn lete etter en eventuell kulturelite og/eller kunstelite i Norge? Den
siste maktutredning la avgjerende vekt pd (1) beslutningsmakt gjennom lederskap i hierarkier, in
casu lederskap i kulturlivets organisasjoner og institusjoner (Gulbrandsen m.fl. 2002). Etter mitt
syn er imidlertid dette utilstrekkelig for avgrensning av en kulturelite. Det profesjonelle kunstfeltet
er sterkt hierarkisert, og det er store gap i kunstnerisk anseelse mellom de mest anerkjente, frem-
ragende profesjonelle kunstnerne og kunstnere som stir lavere pa den profesjonelle rangstigen.
Derfor er det nzrliggende & avgrense kultureliten bare til (2) akterer og institusjoner nzer den au-
tonome polen av kunstfeltet, det vil se til akterer og institusjoner som plasserer seg nzr toppen av
det kunstneriske kvalitetshierarkiet.> A inkludere teatersjefen ved det litt anonyme regionteateret
eller lederen av en regional kunstnerorganisasjon i den nasjonale kultureliten virker urimelig nir
man kjenner litt til det norske kunstfeltets interne sosiologiske geografi og hierarkier. Til slutt fo-
rutsetter jeg — i trdd med Max Weber (1971) — at kultureliten er preget av (3) en viss form for kul-
turelt fellesskap — en gruppedannelse eller «standsformasjon» (jf. Ljunggren 2010). Det betyr at de
direkte eller indirekte ma forstd seg selv som tilhorende en elite, og at det ma eksistere en form for
forestilt fellesskap innenfor «kultureliten».

Dette betyr saledes ikke at de fremste kunstnerne uten videre utgjor en elite i sosiologisk forstand.
De har ikke nedvendigvis den felles makten som organisert gruppe/elite som eliteteoretikerne — og
kriteriene foran — forutsatte. Na skaffer profesjonelle kunstnere seg riktignok makt og innflytelse
gjennom sine kunstnerorganisasjoner. Men kunstnerorganisasjonene organiserer ikke nadvendig-

34 Det kan selvsagt vere ulike oppfatninger om dette. Det stir stadig strid om kunstneriske kvalitetsdommer. Jeg antar
likevel at det avtegner seg og avleirer seg en ikke ubetydelig samforstand om hva som er de radende kvalitetshierarkiene pa
feltet i en bestemt periode. Denne samforstanden kan ogsa gjore seg gjeldende, selv om den ikke samsvarer med de enkelte
akterers rent subjektive oppfatninger av kunstnerisk kvalitet.
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vis primart ”de aller beste” kunstnerne. Noen kunstnerorganisasjoner — slik som Forfatterfore-
ningen og Komponistforeningen — er kanskje mer selekterte eliteorganisasjoner enn andre.* Andre
kunstnerorganisasjoner — slik som Musikernes fellesorganisasjon — har derimot et mer egaliteert
fagforenings- enn eksklusivt eliteorganisasjonspreg. Det som taler for 4 si at lederne i kunstneror-
ganisasjonene tilherer en kulturelite, er at de sitter i posisjoner med en ikke ubetydelig organisato-
risk makt. Det som kan tale imot, er at denne makten ofte ikke er knyttet til den mest anerkjente
kvalitetskunsten og/eller den autonome polen av kunstfeltet.

I stedet kunne man kanskje si at de tyngste beslutningstakerne i sentrale institusjoner og organisa-
sjoner pd kunstomradene utgjor en kulturelite eller en kunstelite. Jeg tenker da pa teatersjefer i
sentrale institusjonsteatre; ledere i symfoniorkestre, opera og kunstmuseer; noen ledere for private
gallerier; ledere i kunstfaglige forvaltningsorganer som Norsk kulturrdd, m.fl. De forvalter bade
mye symbolsk kapital og organisatoriske ressurser pa kunstfeltet. I tillegg kunne man kanskje ink-
ludere kunstkritikere i toneangivende medier, som primert har makt som autoriserte forvaltere av
kunstnerisk skjonn. Alle disse maktpersonene kan vare kunstnere — men er det ikke nedvendigvis.
I hvilken grad det dreier seg om en organisert elite, kan diskuteres. Men det er ikke usannsynlig at
det fins mer eller mindre ”organiserte” uformelle nettverk innenfor en slik kunstelite”.

I den siste maktutredningen ble kultureliten definert ut ifra den sikalte «posisjonsmetoden”, det
vil si ut ifra formelt lederskap i organiserte hierarkier — i dette tilfellet kulturlivets hierarkier, jf.
foran (Gulbrandsen m.fl. 2002:20). Maktutrederne presiserer utvalgskriteriene som folger:

[D]et er innehaverne av de fremste lederposisjonene som er hovedpersonene i denne underse-
kelsen. Gra eminenser innen politikken eller fremtredende personer innen kultursektoren i vid
forstand (kunst, media og forskning), kan ha betydelig makt i kraft av sine forbindelser og
kompetanse. Men uten en ledende posisjon i en organisasjon utever de ikke direkte lederskap.
— Denne definisjonen av en sosial elite innbefatter ikke nedvendigvis personer som star for de
ypperste prestasjonene innen en sektor, kun hvis disse har makt til 4 gjennomfere beslutninger
som bergrer andre og makten folger av det & inneha en framskutt formell posisjon. Det er ikke
den geniale kunstner eller fotballspiller vi har definert som elite, men museumsdirekteren og
fotballpresidenten (ibid.:283).

For ovrig leverer de ingen inngdende drefting av hvordan de har identifisert/valgt ut institusjoner,
organisasjoner og hierarkier innenfor kulturlivet som grunnlag for sine undersokelser. Det nzer-
meste de kom en ytterligere drefting, var en tabell i vedlegg 1 i Gulbrandsen m.fl. (2002:285). Her
gikk det fram at ”kultureliten” i maktutredningens undersegkelse omfatter:

Leder av nasjonal eller regional institusjon innen teater, opera, dans, kulturvern, musikk, film
og litteratur. Leder av store, i hovedsak private, kulturforetak innen billedkunst, litteratur,
musikk og film. Leder av kunstnerorganisasjon eller stipendkomité, fast medlem i Norsk kul-
turrdd.

Denne avgrensningen er problematisk. Boka til Gulbrandsen m.fl. gir ikke grunnlag for a fastsla
om det ligger noen helt gjennomtenkte kriterier til grunn. Man kan for eksempel sporre om det er
rimelig uten videre 4 regne ledere innenfor regionale kulturinstitusjoner som del av kultureliten (jf.
teatersjefene ved Sogn og Fjordane og Hedmark Teater)? Plasserer de seg nzer den autonome polen
av kunstfeltet? Forvalter de tung symbolsk kapital pa kulturomrédet? Det er i beste fall diskuta-

53 Jf. gjentatte diskusjoner gjennom 4rene om serie- og underholdningsforfattere bor slippe inn i Den Norske Forfatterfore-
ning.
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belt. Og er det rimelig 4 klassifisere lederne i LO-organisasjonen Musikernes fellesorganisasjon
som del av kultureliten? De har bidde toppmusikere i prestisjetunge symfoniorkestre og lokale kul-
turskolemusikere blant sine medlemmer. Musikernes fellesorganisasjon har utvilsomt makt i kraft
av organisatoriske ressurser. Men de plasserer seg trolig nzermere den heteronome enn den auto-
nome polen av kunstfeltet. Slik jeg har avgrenset kultureliten foran, virker det urimelig & klassifi-
sere representanter for den korporative eller «inklusive» kulturpolitiske kretslgpet innenfor «kul-
tureliten» (jf. Solhjell 1995). En kan ogsé sperre om det ikke fins tunge uformelle nettverk mellom
maktpersoner i norsk kunstliv som ikke fanges opp av maktutredernes institusjons- og organisa-
sjonskriterium. Fanges egentlig den sentrale karismatiske makten pa kunstfeltet opp? Bestar ikke
kultureliten ogsa av en god del maktpersoner — som utever virkningsfull makt uten 4 sitte i for-
melle maktposisjoner? Hva med kunstkritikere i toneangivende medier? Det er ogsd verdt & sporre
om ikke ledende humanistiske og kanskje samfunnsvitenskapelige akademikere ikke tilhgrer kul-
tureliten. Hva med humanistiske professorer ved universitetene og kunstprofessorer ved kunstheg-
skolene?®® For virt formal, som gér ut pa 4 studere “kunst og makt”, er det dessuten problematisk
at maktutredningens definisjon spenner videre enn kunstomridet. Den omfatter ogsa kulturvern®’
(uten at dette skal legges maktutrederne til last).

Et alternativt avgrensningskriterium kunne kanskje vert typer av anerkjent “kunnskap” eller
”kompetanse”, som i sin tur gir beslutningstakere makt i kulturlivet? Da ville vi ogsa inkludert
toneangivende kunstkritikere og kuratorer i kultureliten, ikke bare personer med formelle posisjo-
ner i “kulturapparater”. Nar Raymonde Moulin (1992) identifiserer en mektig elite av beslut-
ningstakere innenfor det internasjonale billedkunstfeltet — ”les oligopoleurs de la connaissance”
(maktmennesker innenfor et kunnskapsoligopol) — er det vel pa et slikt grunnlag (jf. foran). Men
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da identifiserer hun ogsa en kulturelite mer ved hjelp av ”reputasjonsmetoden”>® enn ved hjelp av

”posisjonsmetoden” (det vil si metoden til Gulbrandsen m.fl.).

Trass i de ovennevnte avgrensningsproblemene er det fortjenstfullt at maktutredningen ga et
grundig empirisk bilde av kulturelitens sammensetning (ut ifra sin definisjon), sammenlignet med
andre norske eliter. Her md en dessuten huske pa at «kulturelite» ble definert og operasjonalisert
innenfor et komparativt prosjekt, med de krav til sammenlignbarhet som folger av det. Gulbrand-
sen m.fl. (2002:49-92) fant for det forste at kultureliten hadde hoyere kvinneandel enn de ovrige
norske eliter, bortsett fra den politiske eliten. Aldersmessig befant de seg rundt gjennomsnittet pa
52 ar. Den norske kultureliten var noe mindre urban (malt etter respondentenes oppvekstkommu-
ne) enn kultureliten i vare nordiske naboland. Utdanningsnivéet var betraktelig hoyere innen kul-
tureliten enn blant folk flest, men noe lavere enn blant flere andre norske eliter. Kultureliten var
dessuten mer venstreorientert (szrlig andelen med preferanse for partiet SV) enn de fleste andre
elitene pa undersokelsestidspunktet (2000-2001).

Spersmaélet om det fins en sarskilt norsk kulturelite, har ogsa vert grundig undersekt med ut-
gangspunkt i tradisjonen etter Bourdieu (1979). Da er utgangspunktet studier av sosiale ulikheter i
kulturadferd og -preferanser: Avtegner det seg systematiske ulikheter i befolkningen i slike studier,

3¢ T tidligere undersokelser av norske kunstnermiljger har vi sett at kunstnere har etterspurt oppmerksomhet og omtale fra
akademia: Hvis bare en sentral kunsthistoriker kunne skrive noe akademisk om den litt usynlige, lokale kunsthdndverke-
ren, kunne det bli et viktig skritt mot kunstnerisk anerkjennelse (Mangset 1998a).

57 N4&r man ser de to sitatene foran i sammenheng, virker det uklart om definisjonen ogsi omfatter idrett (jf. «fotballpresi-
denten»).

38 Ifolge Gulbrandsen m.fl. (2002:21) ”fanger” reputasjonsmetoden “eliten som de personene som blir utpekt av eksperter
pa de ulike sektorene: velinformerte observaterer eller informanter etter andre kriterier. Ryktet om maktposisjon er ut-
slagsgivende”.
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som tyder pa at det fins et kulturelt elitesjikt med makt og innflytelse som gjor det rimelig & snak-
ke om en kulturelite? Rosenlund (2000), Gripsrud/Hovden (2000), Danielsen (2006), Vaage
(2009), Mangset (2012) m.fl. har gjennom diverse kvantitative studier dokumentert at de struktu-
relle ulikhetene i kulturkonsum og -smak bestir noksd uforandret trass i en langvarig og malrettet
kulturdemokratiseringspolitikk de siste 40-50 drene. S& hvis vi med “kulturelite” mener en statis-
tisk kategori som deltar oftere pa hoykulturelle arenaer — som eventuelt ogsd har en mer ”heykul-
turell smak” — enn resten av befolkningen, gar det nok an & argumentere for at vi har en slik kul-
turelite i Norge. Riktignok har Skarpenes m.fl. argumentert kraftfullt mot at nordmenn med hoy
utdanning og inntekt har storre respekt for profesjonell kunst/hgykultur som en szrskilt ”legitim
kultur” enn for andre, mer folkelige kulturformer (Skarpenes 2007). I Norge danner ikke den hoyt
utdannede middelklassen sosial basis for en ”legitim kultur” (med profesjonell kunst og hoykultur
som kjerne), slik den gjor i Frankrike, hevder han. Derimot gar han med pa at det kan finnes en
liten ”medial kulturelite” — som ser ned pa den folkelige smaken — ogsa i Norge (jf. den for omtal-
te retorisk-mediale “kultureliten”).

I var sammenheng er det imidlertid viktigere 4 peke pd at en pavist systematisk statistisk ulikhet i
kulturkonsum og -smak ikke uten videre dokumenterer at vi har 4 gjore med en kultur- eller
kunstelite i sosiologisk forstand. Det er lang vei fra en ”statistisk kategori” til en ”organisert elite”
med makt. Og utgjer “kultureliten” i Stavanger en organisert elite, i den forstand at de har felles
nettverk, mateplasser og organisasjonsformer, det vil si at de i noen forstand kan sies & utgjore en
maktelite pa sitt felt (Mangset 1981; Rosenlund 2000)? Det er ikke dpenbart.

Jorn Ljunggren (2010) har — i sin masteroppgave i sosiologi — dreftet spersmalet om det fins ”En
norsk kulturelite?”, seerlig med bakgrunn i Max Webers og Pierre Bourdieus teorier om klasser og
sosial ulikhet. Men Ljunggren tar ogsa fatt i problemet som ble berart foran: Fins det i noen be-
tydning av ordet en organisert kulturelite i Norge? ”Forskningsspersmalet mer konkret er om
denne kultureliten utviser indikasjoner pa gruppedannelse — det Weber beskrev som standsforma-
sjon”, skriver Ljunggren innledningsvis (ibid.:1). Han ser serlig pd ”bostedsmessig standsforma-
sjon”, ”bakgrunnsmessig standsformasjon” og ”ekteskapsmessig standsformasjon”. Dessuten ser
han pa i hvilken grad kultureliten er sosialt lukket eller 4pen. Ljunggren (2010) kommer imidlertid
opp i lignende operasjonaliseringsproblemer i sin empiriske undersgkelse av den norske kultureli-
ten som maktutredningen gjorde for ham, jf. foran. Men han definerer i utgangspunktet kultureli-
ten langt videre, mer i trdd med klassiske Bourdieu-undersgkelser av kulturforbruk og -smak (jf.
Rosenlund 2000, m.fl.).

Ljunggren konkluderer sine empiriske undersgkelser med at “en stor del av kultureliten er bosatt
pa Oslo vest” (Ljunggren 2010:107). Han finner videre at (sosial) ”bakgrunn hadde stor innvirk-
ning pd sannsynligheten for & oppnd kultureliteposisjon og det samme hadde utdanningslengde og
-felt”. Det var imidlertid ikke snakk om ”sosial lukning”, bare ”innsnevret rekruttering”
(ibid.:108-09). Analysene av partnervalg ga bare delvis stette til hypotesene om ”standsforma-
sjon” (ibid.:110). Alt i alt finner Ljunggren ”grader av” standsformasjon, gruppedannelse og sosi-
al lukning, slik kulturelite” er definert i denne oppgaven (ibid.:110). Jorn Ljunggren fortsetter
sine studier av den norske kultureliten innenfor sitt doktorgradsprosjekt.*®

39 Del av prosjektet «Elites in egalitarian society» ved UiO og UiB.
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”Kulturelite” er fortsatt et interessant begrep for studier av kunst og makt. Men det trengs bade
mer teoretisk/begrepsmessig avklaring og ytterligere empiriske studier for at det skal gi fruktbare
bidrag til kunstsosiologisk forskning.
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3. Avslutning:
Maktforskyvninger?

Er maktforholdene pa kunstfeltet noksa stabile, eller gjennomgar de snarere store endringer? I den
dagsaktuelle kulturpolitiske diskursen moter man ofte utsagn om store — bide positive og negative
— endringsprosesser innenfor kunstfeltet som involverer patakelige maktforskyvninger. En del av
oss forskere pa kulturfeltet har derimot provd 4 helle kaldt vann i blodet pa talsfolk for de store
paradigmatiske endringene: ”Jo mer det endrer seg, jo mer blir det av det samme”, sier vi gjerne, i
trad med et fransk ordtak.® Men kanskje vi overser viktige endringer p4 grunn av surmaget me-
todepuritanisme? Ogsd blant forskere som analyserer kulturfeltet, er det utvilsomt ulike syn: Noen
har lagt storst vekt pd de store, paradigmatiske endringene rundt artusenskiftet; andre er mer opp-
tatt av den relative stabiliteten pa dette feltet — det vil si av at noen grunnleggende sosiale struktu-
rer bestar og stadig reproduserer seg.

Men det er tross alt liten tvil om at det skjer noen viktige maktforskyvninger pa kunstfeltet. Hvil-
ke? Er den politiske eller skonomiske makten i ferd med a kolonisere kunstfeltet? Er den autono-
me kunsten truet? Gjennomgdr den institusjonelle kunsten en grunnleggende fragmenteringspro-
sess, slik at den midlertidige og prosjektorganiserte kunsten overtar? Eller beholder institusjonene
stadig et tyngende jerngrep pa kunstproduksjonen? Skjer det en prekarisering av kunstnernes leve-
kar? Vi har vert inne pa flere av disse og andre pastander/hypoteser om maktforskyvninger pa
kunstfeltet i avsnittene foran. Her til slutt skal jeg bare kort og systematisk reformulere de fleste
av dem + noen nye. Punktene nedenfor kan siledes fungere som oppsummerende arbeidshypoteser
for videre forskning.

a) Fra institusjon til prosjekt? Forrykkes forholdet mellom faste institusjoner og frie pro-
sjekter? Den institusjonelle makten er stor pa kunstfeltet. De utevende kunstinstitusjone-
ne har en dominerende stilling innenfor produksjon av teater, opera, klassisk musikk og
dans. Bjerkas (1998), Leyland og Ringstad (2002) m.fl. har pekte pa tendenser til at in-
stitusjonsmakt hindrer kunstnerisk og/eller skonomisk nyskaping. P4 den andre siden

blir institusjonene utfordret av det frie feltet. Skaper ikke de frie sceniske gruppene mer
nyskapende kunst for et stort publikum med sma ressurser? Mange mener det. Dessuten
er det klare tendenser til tilnzerming og okt samarbeid mellom institusjonene og det frie
feltet. Og pa lokalt og regionalt plan har det skjedd en patakelig vitalisering og vekst i
den ikke-institusjonelle eller svakt institusjonaliserte kunstproduksjonen, serlig knyttet
til festivaler og spel. Men mye av den midlertidige og prosjektbaserte kunstproduksjonen
strever samtidig for & bli institusjonalisert og fa fast plass pa statsbudsjettet (Hyl-
land/Kleppe/Mangset 2010).

b) Markedet koloniserer kunsten? Mange kulturprodusenter og kulturinstitusjoner opplever
utvilsomt et tungt patrykk fra markedet. Det er blitt ekt kulturpolitisk fokus pa privat
finansiering av kultur (Meisingset m.fl. 2012). Spersmalet om privatisering av offentlige
— eller offentlig finansierte — kulturinstitusjoner aktualiseres (jf. diskusjonen rundt Oslo

60 »Plus ¢a change, plus c’est la méme chose”. Ordtaket blir gjerne tilskrevet kritikeren, journalisten og forfatteren, Jean-
Baptiste Alphonse Karr (1808-90).
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Kinematografer og Oslo Nye Teater). Enkelte forskere har ogsa pekt pa en okt tendens
til sponsing av kultur (Gran/Hoffplass 2007). Dette synes imidlertid primert & gjelde den
ikke-institusjonaliserte kulturen, slik som festivaler. Andelen sponsormidler i budsjettene
til utevende kunstinstitusjoner er fortsatt svert beskjeden i Norge.®!

c) Politikken koloniserer kunsten? T offentlig debatt har det vert fremholdt med styrke at
statlige myndigheter (in casu den red-grenne regjeringen) i skende grad griper inn og di-
rigerer kulturlivet (jf. Mangset 2013). Det sakalte armlengdesprinsippet utfordres nér
Kulturdepartementet tar til orde for & palegge kulturinstitusjonene gkt innsats for demo-
kratisering og integrering. Det er delte meninger om i hvilken grad det stemmer at arm-

lengdesprinsippet blir uthulet, og om ”kunsten” dermed koloniseres av ”politikken”. Det
er ogsa delte meninger om i hvilken grad det er legitimt at kulturpolitikken griper inn i
kunstens verden.

d) Byrakratisering? Mange kulturinstitusjoner har styrket sin administrative lederkompe-
tanse de seinere drene. Ved noen fa kulturinstitusjoner har til og med den administrative
lederen fatt det overordnete ansvaret — over den/de kunstneriske lederen (-ene). Den
Norske Opera er et eksempel pa det siste. Betyr dette at byrdkratisk makt i gkende grad
styrer kunstinstitusjonene? Det er mulig. Samtidig tyder avhandlingen til Rayseng (2007)
pa at den kunstneriske lederen ikke utfordres pd grunnleggende vis ved Det Norske Teat-
ret. Og en studie av Kleppe m.fl. tyder pa at teatersjefens karismatiske makt verken ut-
fordres av administrasjon eller underordnet personale ved et annet storre norsk teater
(Kleppe m.fl. 2010). Disse to studiene utgjer imidlertid et for beskjedent materiale til &
trekke entydige konklusjoner. Det fins en rekke studier og debattinnlegg som med styrke
har hevdet mer byrakratikritiske synspunkter, det vil si at gkt administrasjon eller admi-
nistrativ ineffektivitet bidrar til 4 svekke den kunstneriske kreativiteten (Lay-
land/Ringstad 2002; Bjerkas 1998; Meisingset m.fl. 2012). Byrdkratiseringsbekymringen
overlapper for gvrig for en stor del med den institusjonaliseringsbekymringen som vi har
omtalt foran.

e) Avfortrylling®?? I trdd med tradisjonen etter Max Weber (1971) kunne en kanskje vente
en “avfortrylling av karismatisk makt” — ogsd pa kunstomridet under moderniteten
(Aslaksen 2004a). Blir seinmoderne kunstnere mer og mer ”avfortryllet”, i den forstand
at deres status som opphgoyede inspirerte genier med et guddommelig talent blir rutini-
sert? Det kan godt hende at mange kunstnere i dag oppfatter sin kunstnerrolle pa en
mindre hgystemt mdte enn for. De ser seg kanskje mer som ganske ordinaere kultur- og
mediearbeidere? Men vire egne empiriske undersekelser av den moderne kunstnerrollen
tyder pa at den karismatiske kunstnermyten (og tilherende karismatisk makt) fortsatt
star ganske sterkt blant norske kunstnere (Mangset 2004; Rayseng m.fl. 2007; Mang-
set/Rayseng 2009). Hans Abbing (2002:306) — som selv legger stor vekt pa at den karis-
matiske kunstnermyten fortsatt star sterkt pa billedkunstfeltet — spar imidlertid at "new
techniques, mass consumption and mass media” i tida framover vil bidra til 4 ”demystify
the arts”.

f)  Avkorporativisering? Korporative styringsformer har som for nevnt tradisjonelt statt
sterkt i nordisk kunstpolitikk (Mangset m.fl. 2008). De har samtidig veert under press,
dels fordi de strir mot armlengdesprinsippet, og dels fordi de strir mot en liberal kultur-

61 Jf. oversikt over finansieringen av Norsk Teater- og Orkesterforenings medlemmer fra 2007, omtalt foran. Men en m&
huske pd at NTO samler nettopp den institusjonaliserte delen av det utevende kunstfeltet. Finansieringen av det frie feltet
har en helt annen struktur.

62 P4 tysk «Entzauberung®, i Max Webers tekster.
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politikk. De korporative styringsformene har imidlertid blitt noe svekket i nordisk kul-
turpolitikk de seinere drene. I hvilken grad denne utviklingen vil fortsette, er vanskelig &
fastsla med sikkerhet (Mangset 2013). Men ettersom disse strukturene er blitt utsatt for
kritikk bdde fra hoyre-, mellomparti- og sosialdemokratisk politisk hold de seinere drene,
er det mest sannsynlig at de vil bli nedbygd etter hvert (KKD 2003; Loken 2008; Mei-
singset m.fl. 2012).

g) Medialisering? Kunstnere — ikke minst utevende kunstnere — har i skende grad fatt et ar-
beidsmarked i massemedier som radio og (iszr) TV, primart som underholdningsartister
(Heian m.fl. 2008). Massemediene er ogsa blitt viktige arenaer for kunstneres ekspone-
ring som nyskapende og eksperimentelle (jf. det forannevnte nyskapingsimperativet). I en
del tilfelle kan nok dette medfere en slags “rutinisering av eksperimentell nyskaping”,
som tar brodden av nyskapingen.

h) Digitalisering? De pidgdende digitaliseringsprosessene innenfor kultur- og medieverdenen
er dessuten i ferd med a endre produksjon og formidling av kunstneriske produkter pa
grunnleggende vis (jf. Hylland 2012b). Dette har lenge vert svert tydelig pa musikkfel-
tet. For tida bidrar digitalisering dessuten til store endringer pa litteraturfeltet. Filmom-
radet er ogsa sterkt pavirket av digitaliseringsprosesser. Det er verdt 4 studere konse-
kvensene av disse endringene for maktforhold pa kunstfeltet neermere.

i) Feminisering? Vi har sett at det har skjedd en feminisering av kunstnerbefolkningen pa
flere kunstomrddet de seinere drene, samtidig som flere kvinner er kommet inn i sentrale,
ikke-kunstsakkyndige kommandoposter i kunstlivet (Heian m. fl. 2008; Kulturdeparte-
mentet 2011b). I hvilken grad dette bidrar til ekt kvinnemakt pa kunstfeltet, eller om det
snarere er et tegn pa kunstfeltets mer marginale samfunnsmessige status, kan diskuteres.

j)  Prekarisering? Talsfolk for kunstnerbefolkningen hevder ofte at kunstnernes levekar for-
verres. Slike diagnoser knyttes noen ganger til mer allmenne beskrivelser av utviklings-
tendenser i det seinmoderne arbeidslivet: ”Prekeere arbeidsforhold kjennetegnes av kort-
tidsengasjementer, manglende forutsigbarhet og sikkerhet og krav om fleksibilitet”, skri-
ver sdledes Slettemeds (2008:3). Ifalge ham er kunstnerne en yrkesgruppe som preges
sterkt av disse utviklingstendensene i arbeidslivet. Men er det rimelig 4 si at det skjer en
generell prekarisering av kunstneres arbeidsforhold? Det gjelder iallfall ikke uten videre
for norske kunstneres inntekter. Levekdrsundersokelsen fra 2008 viste nemlig at de fleste
norske kunstnergrupper har hatt en viss realvekst i sine kunstneriske inntekter siden
1990-tallet (Heian m.fl. 2008). Bare skuespillerne hadde reell tilbakegang. Men kunstne-
re flest hadde svakere realvekst enn resten av befolkningen. Vi kan derfor kanskje snakke
om en “relativ deprivasjon” eller en ”relativ prekarisering”? Dessuten kan det forhold at
mange kunstnere er blitt frilansere og lever mer usikkert fra prosjekt til prosjekt, tilsi at
begrepet “prekarisering” likevel er legitimt 4 bruke. En rimelig hypotese for videre studi-
er er at inntektsnivdet innen ulike kunstnergrupper varierer en god med niviet pa til-
stromningen av nye rekrutter — og at betydelig overrekruttering medferer svak inntekts-
utvikling («the excess supply disease»).

k) Instrumentalisering? Bade kulturpolitikere og politikere pa andre politikkomrader
(nzering, helse, regionalpolitikk med mer) tar ofte til orde for 4 ”bruke” kunsten/kulturen
som virkemiddel for 4 fremme ulike typer ikke-kunstneriske formal, slik som god helse,
nzeringsutvikling og lokalsamfunnsutvikling. Instrumentelle optimister hevder gjerne at
kunsten/kulturen har fitt ekt betydning som virkemiddel for ulike kunst-eksterne formal
de seinere arene. Kunsten skal ha blitt en viktig ”motor” for utvikling pa disse omradene.
Mange talsfolk for det profesjonelle kunstfeltet, samt en del liberale og konservative kul-
turpolitikere, advarer derimot mot en slik instrumentaliseringsdiskurs. De er talsfolk for
kunst for kunstens egen skyld (Meisingset m.fl. 2012; Mangset 2013). Noen forskere tas
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derimot sterkt til inntekt for ulike typer instrumentaliseringsdiskurs (Lindeborg 1991;
Florida 2002; Bamford 2008). Andre stiller spersmalstegn ved om kunsten har slike pa-
takelige kunsteksterne effekter (Hansen 1993, 1995; Mangset 2001; Ringstad 2005a;
Arnestad 2010).

1) Demokratisering? Gjennom hele etterkrigstida, det vil si mens kulturpolitikk er blitt insti-

tusjonalisert som et selvstendig politikkomrade, har myndighetene hatt som méil 4 ”de-
mokratisere kulturen”. Det vil si at elitens monopol pa heyverdige kulturopplevelser
skulle bli brutt. Spersmaélet er om det — trass i mange reformer med sikte pd 4 nd malet —
faktisk har skjedd noen reell demokratisering av kulturen (kunsten) i lopet av denne pe-
rioden (Mangset 2012)? Det er ikke dpenbart. Et mulig scenario er at det snarere har
skjedd en marginalisering av den tradisjonelle hoykulturen — at den hoye kunsten har
mistet mye av sin tradisjonelle maktstilling — pd bekostning av en bred ”middelkultur”
(Ytreberg 2004). Det er verdt ytterligere undersekelser.

m) Akademisering/teoretisering? Den hollandske billedkunstneren og kulturekonomen Hans
Abbing spadde i sin bok ”Why are artists poor?” (2002) at det i tida framover kunne
komme til 4 skje en normalisering av kunstekonomien og en framvekst av nye kunstner-
typer med nye holdninger. Han sa for seg fire mulige utviklingsretninger med fire tilsva-
rende kunstnertyper, nemlig (1) kunstnerforskeren, (2) den postmoderne kunstneren, (3)
kunstnerhdndverkeren, og (4) kunstnerentertaineren.® Nar det gjaldt kunstnerforskeren,
skriver Abbing blant annet: ?Many modern artists have developed an attitude that re-
sembles the scientist’s attitude. Most artist-researchers are not particularly interested in
audiences or buyers. Studios are laboratories, while concert halls, museums, books, and
internet sites are lecture rooms for a select and well-informed audience. Their attitude is
in line with a contemporary art that has become increasingly self-referential” (Abbing
2002:298). Abbing har rett i at det fins mange tegn pa en tilneerming mellom kunstver-
denen og den akademiske verden — kanskje serlig innenfor billedkunsten: Kunstnere ink-
luderer referanser til akademiske teoretikere direkte i kunstverkene sine; kunstteoretiske
eksperter velger ut kunstverk og setter rammer for formidlingen — som kuratorer; kunst-
akademiene strever for a fa etablert egne stipendiat- og doktorgradsordninger, osv. Man
kan se dette som et forsek fra kunstfeltet pa & seke ny legitimitet pa et eksternt felt med
solid status (forskningen, akademia). Det ma imidlertid erkjennes at kunstfeltet helst in-
korporerer akademisk teori pa sine egne premisser — det vil si pd mater som kan virke
fremmedartede for etablerte forskere. Uansett er det snakk om en type maktforskyvning
til fordel for mer akademisk-teoretisk orienterte kunstaktorer.

n) Skillet mellom hoy og lav bryter sammen under postmoderniteten? Hans Abbing
skisserte som nevnt ogsd framveksten av en ny/potensiell postmoderne kunstnertype:
”While the artist-researcher naturally probes and challenges existing rules, conventions
and boundaries, postmodern artists do not so much trespass these boundaries of art as
ignore them altogether”, skriver Abbing (2000:299). Mike Featherstone (1991:7-8) peker
for sin del pa at postmodernismen gar ut ifra at hierarkiene pa kunstfeltet bryter
sammen: ”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 promiscui-

65 Abbing tenker her dpenbart pa flere kunstfelt, ikke bare billedkunst. Jeg advarer samtidig mot & oppfatte disse fire type-
ne som veldig definitive kategorier. I en samtale jeg hadde med Abbing i Wien i 2006 (ICCPR 2006), la han selv vekt pa at
kategoriene mer var ment som dpne scenarier for ytterligere refleksjon enn som ferdig avsluttede kategorier. Diskusjonen i
boka er da ogsa plassert i kapitlet "Epilogue: the Future Economy of the Arts” i Abbing (2002).
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ty favouring eclecticism and the mixing of codes; parody, pastiche, irony, playfulness and
the celebration of the surface ‘depthlessness’ of culture; the decline of the originali-
ty/genius of the artistic producer; and the assumption that art can only be repetition”.
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” (ibid.:94). Hvis en postmoderne tilstand i skende
grad preger kunstfeltet, ma det samtidig bety at tradisjonelle symbolske og/eller karisma-
tiske maktposisjoner utfordres og svekkes. Forelopig er det knapt med empiriske studier
som dokumenterer — eller motsier — en slik utvikling (jf. likevel Aslaksen 2004a; Mangset
2004; Royseng m.fl. 2007; Heinich 2005; Gustavsson m.fl. 2012).

0) Globalisering? Det hevdes ogsa ofte at kunstverdenen er blitt mer internasjonalisert
og/eller globalisert i den seinere tida: Kunstnere ma i ekende grad soke ut av landet; de
ma oppna suksess pa internasjonale arenaer (biennaler, utstillingssteder, festivaler osv.)
for 4 bli verdsatt hjemme. Betyr det at internasjonale kunstsakkyndige portvoktere har
fatt storre makt over det norske kunstfeltet i dag enn tidligere? Det er sannsynlig, jf.
blant andre Moulin 1992, som hevder at det fins et noksd begrenset antall vikti-
ge/mektige arenaer og portvoktere pd det internasjonale billedkunstfeltet (”les oligopo-
leurs de la connaissance”). Men her er det ogsa pa sin plass med noen motforestillinger:
Det er for det forste ingen tvil om at norske kunstnere ogsa i tidligere tider har sokt seg
til utenlandske arenaer for inspirasjon og anerkjennelse (jf. I.C. Dahl og Thomas Fearn-
ley i Dresden; Alexander Kielland, Kitty Kielland, Bjernstjerne Bjornson, Christian
Krogh, Per Krogh og Cora Sandel i Paris, osv.): Henrik Ibsen bodde og arbeidet mye av
sitt liv utenfor Norge — og hentet mye av sin anerkjennelse utenlands (Figueiredo 2007).
Edvard Munch ble knapt anerkjent som kunstner innenlands for han oppnadde suksess i
Tyskland (Naess 2004). Utenlandske kunstsakkyndige portvoktere har altsa ogsa tidligere
hatt stor konsekrasjonsmakt overfor det norske kunstfeltet. For det andre er det i dag
selvsagt mange internasjonale nettverk og arenaer pa kunstfeltet med svert liten aner-
kjennende makt (jf. Mangset 1997a og b). Ndr det rapporteres at norske kunstnere har
oppnadd stor kunstnerisk suksess i “utlandet”, ber det derfor vurderes med en viss kri-
tisk distanse: Har hun hatt suksess pa en konsekrasjonsarena med anerkjennende autori-
tet? Og er det egentlig viktigere for en norsk billedkunstner 4 bli utstilt pa et galleri i en
bakgate i Paris enn & bli utstilt pa et galleri i Drammen? Med disse forbeholdene ma vi
likevel erkjenne at det hoyst sannsynlig har skjedd viktige maktforskyvninger fra nasjo-
nale til internasjonale/ globale kunstarenaer de seinere drene.

Det er altsd ingen tvil om at det skjer viktige endringer av maktforhold pa flere kunstfelt. Men en
del av de pastandene og/eller hypotesene om endring som florerer i kulturfaglig og kulturpolitisk
debatt, er ganske usikre og iblant villedende. Derfor er det behov for mer solid diakron empirisk
forskning for 4 belyse slike hypoteser om maktforskyvninger nzermere.
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