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policy der dette er innarbeidet, for at bruken ikke skal oppleves
som en mistillit til eller en kritikk overfor den faste staben av ku-
ratorer. Bevisst bruk av eksterne kuratorer kan inngd som en del
av endringsorienterte praksiser i en institusjon. Der bruken skjer
ubevisst, kan en ekstern kurator lett bli oppfattet som et fremmed-
element og et forsek pd overproving fra ledelsens side av den in-

terne kompetansen.

Flere toneangivende kunstmuseer har pa 1990-tallet konsentrert
seg om enkeltkunstnere (eventuelt bevegelser) og oppbygging av
homogene samlinger uten sterk tilstedevarelse av noe selvstendig
kuratorisk grep. Dette er blitt en konvensjon i de fleste museer og
samlinger for samtidskunst, fremfor oppbygging av en heterogen
samling med bredt samlingsfelt og hoye krav til bred kompetanse
og orientering innen fagstaben. Kontrasten mellom den utstillings-
form som preger samlinger av homogent versus heterogent mate-
riale, kan man belyse ved 4 stille utstillingene de seneste par drene
ved et lite museum med smal samlingsprofil, som Museet for sam-
tidskunst, opp mot utstillingene ved en stor institusjon med bred
samlingsprofil, som Museum of Modern Art. Bearbeidelse av et
heterogent materiale stiller storre krav til kompetanse béde i for-
midling og i konservator-/kuratorleddet. Det er langt lettere &
konsentrere seg om enkeltkunstnere eller et homogent materiale i
s& vel markedsforing, formidling og forvaltning enn utstillinger
satt sammen av et heterogent materiale. Konservator-/kurator-
gruppen har i realiteten fitt svekket sin makt i mange av institu-
sjonene — og ikke oket den som man i enkelte sammenhenger fir
inntrykk av. Dette svekker den intellektuelle diskurs om verket
innenfor institusjonene, og vi ser da ogsd en parallell tendens
internasjonalt til at den mest interessante diskurs feres utenfor
institusjonene i uavhengige tidsskrifter, eller i baker og avhand-
linger utgitt av universitetsforlag. Det er en klar tendens til at
universitetene overtar diskursen, og at skillet mellom museer og
universiteter blir storre. Dette har ogsd fort til at det er fi medar-
beidere i kunstmuseer som oppfyller de kompetansekrav som et-
ter hvert stilles til & besette vitenskapelige stillinger, og at stillinger
som tidligere ble ansett som vitenskapelige i museer, i dag i storre



grad blir besatt av fagkonsulenter. Studenter som har utmerket
seg faglig ved universitetene og ledende etablerte akademikere har
de senere ar i liten grad blite rekruttert il kunstmuseene. De har i
stedet valgt poster ved universitetene, eventuelt fungert som selv-
stendige kuratorer eller frilansere nar valget har stdtc dpent.

Grovt skissert har vi mett to grunntyper av kuratorer pd 1990-
tallet:

1. Ideologen: Denne kuratortypen har som hensike med sitt pro-
sjekt 4 formidle et "korrekt” utvalg av kunst og kunstneren og
en "korrekt” oppfatning, holdning og fortolkning av utvalget.
Begrepet “korrekt” kan her referere til noe sosialt, etisk eller
estetisk eller et hvilket som helst aspeke ved et utvalgt verk eller
en kunstner (f.eks. kan en kunstners kjonn eller seksuelle leg-
ning i seg selv veere nok til 4 vere avgjorende for et valg).

2. Pragmatikeren: Pragmatikeren forholder sitt prosjeke il et el-
ler flere parametere eller utvalgskriterier uten noen pretensjon
om 3 gi noen “korrekt” fortolkning av utvalget, eller selv sitte
inne med den riktige holdning og oppfatning. I stedet for 3
forvalte en gitt norm vil denne kuratortypen dpne for en drof-
ting av normen/e og avstdr fra 4 hevde et tolkningsmonopol til
fordel for et tolkningsmangfold. Det inneberer ikke at kurato-
ren anerkjenner alt som like gyldig, men at man apner opp for
4 komme frem til rimelige tolkninger gjennom drefting og dia-
log, uten at man forestiller seg at det foreligger en “korrekt”

tolkning,

Ideologen og pragmatikeren kan som kuratortyper knyttes til pro-
blematikken om ensretting og mangfold i kunsten. Vil kuratoren
formidle en norm fordi den utgjor den "korrekte” norm, eller vil
han introdusere sine normer med den hensikt & gi et bud i en
pigdende debatt? S3 vel ensretting som mangfold kan ende i en-
fold, og det er liten eller ingen sammenheng mellom det 4 intro-
dusere og patvinge en norm eller legge frem en eller flere normer
til vurdering, og det at et kunstprosjekt har kvalitet. I noen kultu-
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rer eller innenfor en sektor av en kultur er ensretting, standardise-
ring og oppfyllelse av et definert mal et enske. P4 kunstscenen gir
dette seg uttrykk pa mange mater: en avdem betegnes i introduk-
sjonen til en forestilling at en form for kunst er "mer relevant” i
samtiden enn en annen. Spersmélet om “relevans” m3 alltid ses i
forhold til hva og peker dermed pa et verdivalg som utgangspunkte
for at noe utpekes som "mer relevant.” Nar én kontekst blir
foretrukket eller prioritert fremfor en annen som utgangspunkt
for en undersokelse av samtidskunsten, er det i forhold til hvilke
interesser det kan tjene i en kamp om hegemoni, enten det er pa
kunstscenen eller andre scener, eller ut fra hvilken aktualitet den
ene har fremfor den andre i forhold til den lopende samfunnsde-
batt. Vi befinner oss overfor en tankekonstruksjon som minner
om det orwellske "noen er likere enn andre”. "Relevans” er i var
sammenheng et verdiladet begrep. I kampen om makt og ressur-
ser 1 kunstfeltet blir pdstanden om egen relevans et middel som
kan gi posisjon i forhold til s vel estetisk debatt og diskurs, som i
forhold il tildeling av utstillingsplass, oppmerksomhet og oko-

nomiske ressurser.

Forestillingen om mangfold som kvalitet og ensket om & fremme
et mangfold, kommer i konflikt med interessene til sergrupper
som opplever og definerer kunstfeltet som slagmark. P3 denne
slagmarken er mélet ikke 8 komme frem til konsensus, men & ned-
kjempe og seire. I og med at det i stor grad dreier seg om en sym-
bolsk krig, er overtalelse et av de sterkeste retoriske vapen. Ofte vil
pastander som fremsettes om ulike saksforhold innen kunstfeltet
fremsettes i form av en beskrivelse av en virkelighet. Om beskri-
velsen har noen rot i en virkelighet, blir likegyldig, bare man kan
f3 gjennomslag for den forestilling om virkeligheten som uttryk-
kes. Ofte er det et misforhold mellom hvordan sergrupper plasse-
res hierarkisk og tillegges betydning av storsamfunnet og i andre
sektorer av kunstlivet, og den plassering og betydning sergruppens
medlemmer tillegger seg selv.

For mange er det fortsatt et ideal at kunstscenen ber vare et felt
hvor ulike innspill veies mot hverandre med tanke pd 4 ni frem til




konsensus med hensyn til hvilke innspill som kan betraktes som
mer verdifulle enn andre. Ved 3 betone "aspekter” dpnes det for at
de ytringer og uttrykk som i én kontekst faller igjennom, kan
vere de mest interessante og betydelige i en annen kontekst. I

mange kulturer og sektorer av en kultur er mangfold fortsatt et
hovedmal. Nir det gjelder de fleste omrider innen en kultur som
onsker 4 oppfatte seg som en del av et demokratisk samfunn, er
det siste tilfellet. Det er ikke bare et mél, men noe som oppfattes
som et mal pd kvalitet. Et kunstverk som uttrykker mangfold, vil
i en slik kultur ofte rangeres hayere enn et som oppfattes som
ensporet og ensformig eller har fi tolkningsmuligheter. Noe av
det som for mange skiller estetisk kommunikasjon med status av
“ren” kunst fraannen form for kommunikasjon som ikke har denne
status, men for eksempel omtales som "brukskunst”, er ofte nett-
opp mangfoldige tolkningsmuligheter, mens for eksempel et tra-
fikkskilt m3 vare mest mulig entydig for & vare vellykket.

Nedbrytning av en felles oppfatning av hva som utgjer kjerne-
verdiene i kunstfeltet, har i de senere ar fort til at man pa ny kan se
hvordan debatt om verdier som ikke bare er knyttet il kunstverk-
enes estetiske sider, men ogsé de etiske implikasjoner av kunstne-
riske verk og handlinger, far fornyet aktualitet. Det er ikke gitt at
man aksepterer at kunst skal leve i en beskyttet enklave som det
ikke stilles de samme krav til som for andre typer aktiviteter og
ytringer. Dette er en situasjon som er betinget av konflikten som
er oppstitt mellom de som oppfatter "kunst” som identisk med
den del av den estetiske produksjon som faller utenom den este-
tiske produksjonen som fortsatt tillegges et samfunnsmessig opp-
drag, ansvar eller forpliktelse, som for eksempel arkitektur og de-
sign, og de som mener at kunsten har et slike ansvar. Dette ansva-
ret kunne man lett se bort fra i de perioder kunstnere dyrket de
rent formale aspekter ved billedkunsten, og hvor de samfunns-
messige konsekvenser av en fremforing eller gjennomforing av det
kunstneriske prosjektet var minimale. Nér den unge kunsten igjen
har begynt 4 bearbeide samfunnsmessige forhold, forestillinger og
myter, eller forener livspraksiser og kunstnerisk praksis, fremkom-
mer ytringer som utfordrer grensene for hva som er samfunns-
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messig akseptert. Da blir det et sparsmil om hvor legitime det vil
bli oppfattet i allmennheten, nir vi opplever enkelte kunstneriske
ytringer som bryter med hva som blir oppfattet som god skikk
eller lovformelig dekker seg bak en henvisning til kunsten som et
autonomt felt, ndr den samme kunsten ikke lenger opprettholder

dette som noen grunnleggende forestilling for sin praksis. Man
md vare urimelig naiv eller i ond tro dersom man innbiller seg at
det vil vere legitimt & begé kriminelle handlinger i kunstens navn.
Pa samme mate mé dagens kuratorer paregne 4 bli stilt til ansvar
for de verdivalg som kommer til uttrykk i de ulike utstillings-
konsepter.




Ina Blom

HEGEMONI, MANGFOLD OG
ENSRETTING

Slik invitasjonen fra Kulturrddet ble formulert, er jeg invitert til
bidra i debatten som representant for det man oppfatter som en
”ny” kurator-generasjon. Jeg er altsd posisjonert som ekspert fra et
kunstnerisk felt som — ifelge konferansens problemstilling — skal
vare s3 mangfoldig at tradisjonelle kvalitetsvurderinger blir pro-
blematiske. Jeg syns imidlertid det er vanskelig 4 gjore rede for
min “posisjon” uten 3 se litt neermere pa de begrepene som har
dannet utgangspunkt for denne problemstillingen.

Hovedbegrepet her er "mangfold”. Og slik Kulturradet har for-
mulert seg, er det dpenbart at dette er et ambivalent begrep. Vi
kan ogs3 kalle det et overdeterminert begrep, hvilket vil si at det,
selv i denne ene sammenhengen, har mange forskjellige meninger
pa en gang. Med referanse til en tradisjonell estetikk fremstilles
mangfold som problematisk, siden det bryter inn i forestillingen
om felles normer for vurdering av kunstnerisk kvalitet basert pa
genreforstielse. Samtidig, hevdes det, er mangfold ez gode ved
kunsten, og her gir jeg ogsd ut fra at Kulturrdet mener flere ting
pi en gang: For det forste, atvi holder oss med en kunstideologi
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der estetiske uttrykk helst forbindes med anti-autoritere tenden-
ser, og der kunsten a priori er formulert som et rom for "alterna-
tive” stemmer. Og, for det andre, at man innenfor en videre kultur-
politisk horisont ser likestilling av ulike estetiske praksiser og mil-

joer som et grunnleggende demokratisk gode.

Vi har med andre ord en situasjon der en rekke ulike anvendelser
av begrepet mangfold legges over hverandre som et ikke nzrmere
definert uttrykk for det ubehaget man foler stilt overfor den 3pen-
bare kompleksiteten i det kulturelle feltet. I denne situasjonen
henter man sd inn et begrep som kan forvandle ubehaget til noe
som ligner en kritisk problemstilling. Begrepet er hegemoni, og
den kritiske problemstillingen lyder dermed som folger: Kan det
vare at det nye mangfoldet ikke er s§ mangfoldig likevel? Er det
mulig at det dannes nye kvalitetskriterier, som, ved ikke & vare
allment tilgjengelige og transparente innenfor en samfunnsmes-
sig helhet, er uttrykk for nye kulturelle hegemonier, og som igjen
representerer en ny ensretting av det kulturelle feltret?

Jeg vil komme tilbake til denne ~ etter min mening problema-
tiske — tendensen til i sette et begrep som hegemoni opp mot
idealet om demokratisk mangfold og slik likestille "hegemoni”
med "ensretting”. Men forst vil jeg komme med et eksempel pa
hvordan begrepet "mangfold” kan forstas i forhold til en utstillings-
praksis som jeg selv har vert interessert i og hatt glede av, bade
som en intellektuell modell og som en konkret estetisk erfaring.

Sommeren 2000 presenterte Moderna Museet i Stockholm en
utstilling med titwelen Tenk Om: Kunst pd grensen til arkitektur og
design. Flere elementer ved denne ustillingen gjor den represen-
tativ for viktige tendenser innenfor en nyere estetisk praksis.

Det dreide seg ikke om en utstilling av designobjekter eller arki-
tekroniske modeller. Det var heller ikke en utstilling av sikale
"brukskunst”. Derimot var det en utstilling av en rekke nye kunst-
verk som alle, pa forskjellige méter, kunne sies & "kannibalisere”
disipliner som arkitektur og design, som ledd i en estetisk reflek-




sjon over den konkrete og formgitte virkeligheten som omgir oss.
N3 er det selvsagt ikke noe spesielt ved at kunstverk reflekterer
over det vi kaller "virkeligheten”. Det spesielle i denne utstillin-
gen var at denne refleksjonen over vire virkelige omgivelser fant
sted i en utveksling med disipliner som i utgangspunktet har uklare
skillelinjer mot kunsten selv. Uten & fjerne seg fra det vi (i alle fall
tradisjonelt) gjerne regner som spesifike kunstneriske erfarings-
former (for eksempel fokus pd form, farge, stil, proporsjoner),
fungerte utstillingen dermed som en form for artikulasjon der det
vi kunne kalle det spesifikt kunstneriske eller estetiske ikke var et
resultat av at man bekreftet en rekke forhindsdefinerte kriterier
for hva som er "kunst”. Det "kunstneriske” her var heller noe nytt
som oppstod 1 konfrontasjon med kunstens egne randsoner.

Et vesentlig moment i denne artikulasjonen var den konkrete or-
ganisasjonen av utstillingsrommet. Verkene var ikke presentert
enkeltvis pa rekke og rad, slik konvensjonen er. De var i stedet
samlet i en form for tette grupperinger som gjorde at de samlet
utgjorde et kvasi-arkitektonisk interior eller miljo man folte seg
oppfordret til & sld seg ned i, heller enn rett og slett & g& gjennom.
Denne strategien forandret ganske enkelt hele det vanlige tem-
poet og takten i museums-opplevelsen. Utstillingen brukee med
andre ord museets konkrete rom (og de estetiske konvensjonene
som har utviklet seg sammen med det) som et utgangspunkt for
en helt annen form for fysisk erfaring av det estetiske rommet.
Igjen hadde vi en forflytning fra et pa forhind definert institusjonelt
rom til et nytt, "potensielt” rom.

Et annet vesentig moment 1 i en forflytning av kuratorrollen.
Som kjent lages de fleste utstillinger ved at en kurator plukker ut
verk eller deltagere. Denne utstillingen kom 1 stedet i stand som
resultat av et seminar der Moderna Museets kurator og en gruppe
kunstnere (som alle tidligere hadde samarbeidet, og pa forskjellig
vis folte seg forbundet med hverandre), sammen utformet en
problemstilling og et prosjekt, som sd genererte en rekke nye verk
fra de enkelte deltagerne — samt invitasjoner til andre kunstnere
eller utvelgelse av andre verk som kunne vare med pa & utvikle og
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berike prosjektet. Verkene pd utstillingen var altsd ikke rett og
slett uavhengige starrelser, plukket herfra og derfra. De var i stor
grad produktav en sammenheng definert av kunstnere og kurator

i fellesskap.

Hvis man skal forklare pa hvilken méte en utstilling som Tenk om
... gir uttrykk for mangfold, er det ikke nok 4 vise til at utstllin-
gen inneholdt mange ulike genrer eller teknikker eller en rekke
verk som ikke lot seg tilpasse noen genrebestemmelse overhodet.
Dette er bade for generelt og for abstrakt: Man opplevde jo ikke
denne utstillingen som et forvirrende mylder av ulike uterykk.
Utstillingen var tvert imot preget av en sterk indre sammenheng —
en koherens og intensitet som er sjelden i gruppe-utstillinger. Det
vi i denne sammenhengen kan kalle mangfold, bestir heller i hvor-
dan denne utstillingen ikke ganske enkelt reproduserer en bestemt
kunstnerisk kontekst, men gir inn i en dpen konfrontasjon med
noe som vanligvis defineres som denne spesifikke kontekstens
utenforliggende”.

Hvis vi, i forlengelsen av dette undersoker hvordan spersmil om
kvalitet spiller inn i denne utstillingen, vil vi, pé lignende vis, kunne
siat de ikke bare forholder seg til forhindsbestemte kriterier, men
at de i like stor grad blir artikulert gjennom den sammenhengen
og meningen verkene i fellesskap produserer. En sammenheng og
mening som i dette tilfellet er en artikulasjon i et felt preget av

bide dpenhet og konflike.

Tilbake til sparsmilet om kulturelle hegemonier og ensretting.
Jeg definerte mangfold i forhold til Zenk Om. .. ikke som en tota-
litet av ulike kunstneriske strategier, men som en (intens) artiku-
lasjon av apenhet og konflikt innenfor en bestemt kunstnerisk
lokalitet. I kontrast til dette lokale perspektivet pd mangfold, kan
det synes som om bekymringen for nye hegemonier springer ut
av en kulturpolitisk bekymring for det totale mangfoldet av kunst-
neriske strategier, det vil si, av et slags overordnet blikk p4 en kul-
turell totalitet. For vi begynner & wekke politiske konklusjoner
kan det dermed vere verdt 3 minne om de politiske filosofene




Ernesto Laclaus og Chantal Mouffes kritikk av den utbredte ten-
densen il 4 forestille seg sosiale og kulturelle totaliteter som posi-
tive storrelser; det dreier seg alltid om imaginare helheter som i
hoyeste grad er ideologiske. I forlengelsen av denne kritikken fin-
ner vi en analyse av begrepet hegemoni som nettopp kobler
hegemoniske prosesser til demokratiske prosesser: Innenfor mar-
xistisk tenkning ble begrepet hegemoni som kjent tatt i bruk for &
kunne hanskes med den problematiske mangelen pd koherens og
enhet innenfor grupperinger som — i teorien — skulle opptre som
én totalitet (for eksempel arbeiderklassen). Hegemoniske proses-
ser oppstir som artikulasjoner i situasjoner der man har interesse-
konflikter, antagonismer, og disse artikulasjonene er mulige nett-
opp der elementene i det sosiale systemet ikke oppleves som fast-
lagte eller definerte en gang for alle, men som apne og i forvand-
ling. Hegemoniske prosesser er dermed nettopp eksempler pa det
uavsluttede ved det sosiale eller, i virt tilfelle, det "kulturelle”.

Mite poeng er at snarere enn 3 bekymre oss for hegemoniske pro-
sesser bor vi bekymre oss for den ensrettingen som folger av den
lave toleransen for konflikt og interessemotsetning som later il &
prege den kulturpolitiske diskursen i Norge idag — et resultat av
en overdreven folelse av ansvar for "hele” det kulturelle landska-
pet. Hvem av oss skal pata oss dette ansvaret? Og hva slags kultu-
relle aktorer vil dette i sd fall gjore oss til?




DEBATT BILLEDKUNST

Debattleder Siri Meyer inviterte til debatc ut fra stikkord som
kuratorrollens maktposisjon og kunstverkets funksjon. Lukker
kvalitetsdebatten for 4 se hvordan kunst faktisk fungerer? Skaper
konflikter oppstitt under en debatt om kvalitet slike felles
forstdelsesformer som kunstformidling er opptatt av & skape?

Et hovedtema under debatten var forstielsen av kuratorens rolle.
Er det slik at kuratoren primeart skal velge kunst ut fra sine egne
faglige og stilmessige preferanser eller innebarer rollen ogsi et sam-
funnsansvar? Flere hevdet at det er viktig at preferansene tydelig-
gjores slik at det er mulig & se hvilke perspektiver som stir mot
hverandre.

Ina Blom argumenterte for en ny subjektivisme. Selv har hun bak-
grunn fra det subkulturelle rockemiljoet, der det var greit at en
kritiker valgte 4 engasjere seg i deler av, og ikke i hele feltet. Som
kunstkurator kreves det derimot at man engasjerer seg i hele; det
er ikke like legitimt & ha serinteresser der som i rockemiljoet. Til
sporsmilet om hvem som skal fi stille ut, var hennes svar at kura-
toren speor seg selv hvem han eller hun selv er, og hva han eller
hun selv vil stille ut. De store institusjonene har jo ikke én stemme,



men mange, og mange interesser. Det er viktig at slike institusjo-
ner tydeliggjor sin flerstemchet.

Storm Bjerke lurte pa om dette ikke ble vel egosentrisk? Selv mente
han at bade institusjoner og personer i mange tilfeller ma ha et
storre samfunnsansvar enn det a dyrke sine egne interesser. Gjel-
der det institusjoner der det offentlige gar inn med midler eller
institusjoner opprettet for ideelle formél, har man en forplikeelse
ut over seg selv. For 4 forene krav og motsetningsforhold rundt en
institusjon ma institusjonslederen ta noen valg. Han m3 utforme
en policy, sette opp prioriteringer, gjore valg i dialog med sin opp-
dragsgiver sentrale. Nér han leder en slik institusjon, mé han péta
seg & gd inn i den dialogen, ikke & lose alle sporsmalene.

Et motsporsmal som ble reist, var om ikke Norge bestar av for
sma miljoer til at det eksisterer en reell flerstemthet. Er det ikke
slik at det i Norge er for smd miljger il at utstillingsledere kan
bygge opp selvtillit og vise flere ulike kunstneriske “strategier”?
Dette er kanskje et enda storre problem nér det gjelder kritikken.
Bare de storste avisene har flere kritikere knyttet til seg, og hvis for
mange kritikere befinner seg i samme nisje av kunstomridet, kan
det oppstd et synlighetsproblem for kunstnere i andre nisjer, og
dermed ogsa for publikum. Det kan bli vel trangt her hjemme nér
det gjelder 4 gi plass til ulike kunseneriske strategier. I storre na-
sjoner er det bedre plass, ulike strategier lever side om side og far
oppmerksomhet si vel fra kritikere som fra publikum.

Flere debattanter, serlig representanter fra mindre institusjoner,
pekte pa at diskusjonen om kuratorrollen kanskje er blitt overdre-
vet det siste tidret. Ut fra deres erfaringer innenfor f.eks. den
kunstnerstyrte formidlingstradisjonen, mente de at en kurator
egentlig mer kan oppfattes som en type utstillingssekreter. De
kjenner seg derfor ikke igjen i den spesialiserte kuratordiskusjonen.




FRI SCENEKUNST: HVEM SKAL

FORDELE PENGER OG HVEM

SKAL FA DEM?

Innledere: Tom Remlov, Norsk Film
Anne-Britt Gran, Universitetet 1 Oslo

Debattleder: Stein Olav Henrichsen, Opera Vest

Problemstillinger for seminaret:

Statteordningen til fri scenekunst, som Kulturridet forvalter, har
begrenset med midler til disposisjon. Statte herfra kan imidlertid
bety et veere eller ikke vaere for scenekunstprosjekeer. Samtidig er
dette en omdiskutert ordning. Hvilke kvalitetsvurderinger ligger
til grunn for utvelgelsen av prosjekter som fir statte? Scenekunst-
feltet er i rask endring. Hvordan ber stetteordningen ses i sam-
menheng med ovrig bevilgningspolitikk? Ber en i fordelings-
praksisen legge vekt pd eremerking av midler til ulike deler av
feltet eller ha kunstnerisk dynamikk som sitt viktigste mal? Kan
en kunstfaglig ekspertise som tar suverene avgjorelser, fore til en
ensretting innen scenekunsten? Finnes det alternative modeller

for fordeling av midler i forhold til dagens praksis?



Anne-Britt Gran

KVALITET FOR OG NA —

KVALITETSKRITERIER I OML@P

Hvorfor stir kvalitet pd dagsordenen pd Norsk kulturrdds drs-
konferanse i1 det symbolske dret 2000? N4 er jo Norsk kulturrad
en institusjon som har til oppgave 4 sikre og fremme den kunst-
neriske kvaliteten — slik sett er det ikke rart at interessen for kvali-
tet er stor. Nir kvalitetsproblematikken hentes frem akkurat 74,
henger det imidlertid sammen med en viss folelse av kvalitetskrise
og en svak uro for utlstrekkeligheten ved de kvalitetskriterier som
rader.

Norsk kulturrdd har flere ganger kommet i offentlighetens lys de
siste drene pd grunn av dyp uenighet pa kvalitetsfronten. Jeg ten-
ker her pd nullingen av Anne Holts Mea Culpa i innkjops-
ordningen, diskusjonen om krimlitteratur som pagér akkurat ni,
og debatten om Grenland friteater p scenekunstfeltet. Tiden synes
moden for en revurdering av eksisterende kvalitetskriterier og for
lanseringen av noen nye.

Bide i det kulturpolitiske feltet, blant kunstnere og blant kriti-
kere finnes det en forestilling om at kvalitet er noe mystisk og



udefinerbart. Myten om at det offentlige ikke blander seg opp i
kvalitetssparsmil, men kun ordner de ekonomiske ramme-
betingelsene, er sterk. Ogsi pd denne konferansen har kvaliteten

si 4 si svevet over vannene, som noe etterstrebelsesverdig og
vidunderlig, ja, men altsd s§ umulig 4 sette begrep pa. Med all fare
for & avmystifisere kvalitetsdebatten, vil jeg her bevege meg i mot-
satt retning; Jeg vil forsoke 4 systematisere de kvalitetstypene som
faktisk rader bide nar kritikeren dommer et kunstnerisk verk, og
nar det bevilges penger.

En “kvalitetstype” er en overordnet idealtypisk kategori som rom-
mer mange underliggende kvalitetskriterier. Jeg har funnet fire
slike kvalitetstyper i omlop: 1) den hindverksmessige, 2) den form-
ale, 3) den instrumentelle og 4) den kommersielle. For 4 fange
opp noen nye tendenser i samtidskunsten, her spesielt pd scene-
kunstfeltet, har jeg valgt & innfore ogsa den pragmatiske kvalitets-

typen.

Den héndverksmessige kvalitetstypen

Den hindverksmessige kvalitetstypen er, som navnet tilsier, knyt-
tet til selve utovelsen av det bestemte kunstfaget. Godt handverk
er god kvalitet. Det er ingen milestokk utenfor selve utovelsen. Denne
kvalitetstypen er spesielt utbredt i de utovende kunstformene som
teater, musikk og ballett, men ogsa pa billedkunst- og litteratur-
feltet kan man snakke om godt hiandverk. Det handler om & be-
herske bestemte teknikker og om & demonstrere profesjonalitet.

Idéhistorisk kan denne kvalitetstypen knyttes til 1800-tallet, da
profesjonaliseringen av kunstnerne fant sted — sarlig synlig 1 de
nye spesialiserte kunstinstitusjonene. Men denne kvalitetstypen
har ogsd klare premoderne trekk. Den henger sammen med kunst
som kunnen; det 3 beherske et fag eller et yrke. Slik sett er det ikke
noe spesielt moderne ved den hindverksmessige kvalitetstypen.

Det har vart en tendens i anvendelsen av denne kvalitetstypen at
de “klassiske” formene har satt standarden. Den klassiske ballet-



ten og det realistiske teatret har direkee eller indirekte skapt hind-
verksmessige kvalitetskriterier som ikke er tilpasset andre form-
uttrykk. De fungerer som et sammenligningsgrunnlag der de an-
dre formene er demt til 4 tape.

Nye former for performance-teater og performance-dans har ikke
etablert hindverksmessige kriterier pa sine egne premisser. Derfor
blir stadig non-actingskuespillerstil kritisert for & veere darlig spill
(sic), og postmodernistisk dans med mye innslag av hverdags-
bevegelser blir kritisert for vare slett danset. Skal det ikke-
institusjonelle scenekunstfeltet benytte seg av hindverksmessige
kvalitetskriterier, md det etablere sine egne.

Rent kulturpolitisk kan man si at det er Kulturdepartementet som
i storst grad benytter denne kvalitetstypen. Nar de store teater- og
musikkinstitusjonene bevilges penger, betyr “hey kunstnerisk kva-
litet” forst og fremst godt hindverk, hindverk pa de klassiske kunst-
formenes premisser. Slik sett blir “godt hindverk” ogsi et forsvar
for bestemte kunstneriske former, der de fleste av dem ble urviklet
pa 1800-tallet.

Den formale kvalitetstypen

Den formale kvalitetstypen er, som navnet tdlsier, knyttet til be-
dommelsen av kunstverkets form. Denne kvalitetstypen er knyt-
tet til de estetiske egenskaper ved verket, egenskaper som har skif-
tet i lopet av historiens gang. Der finnes ingen mdlestokk utenfor
verket selv.

Det formale fokuset kan historisk sett knyttes til fremveksten av
den moderne, autonome kunstinstitusjonen som si dagens lys i
andre halvdel av 1700-tallet. Kunstverket skulle nd becrakees las-
revet fra sin brukssammenheng, med et desinteressert blikk, og
formen vant over funksjonen, som nettopp knyttet verket til in-
teressen.

I romantikken skulle kunstverket vere skjont, i modernismen
derimot skulle det vere nyskapende, eksperimentelt og ikke-




mimetisk, og i postmodernismen skulle det vere ironisk, selv-
referensielt, dekonstrukeivt, intertekstuelt osv. Lenge har det vert
et eksplisite eller implisitt kvalitetskriterium at kunsten er nyska-
pende og/eller ironisk og selvreferensiell. N4 synes ogsd det iro-
niske og ambivalente & vare pd retur, og nye formale kvalitets-
kriterier skapes. Det sentrale her er at alle disse kvalitetskriteriene
er knyttet til formen. Dette er kunstkritikkens viktigste credo,
skapt som den er av den autonome kunstinstitusjonen selv.

Kulturpolitisk er det nyskapende det mest uttalte av de formale
kvalitetskriteriene — altsd et modernistisk kriterium. Forvaltnings-
messig er det primert Norsk kulturradd som har til oppgave 4 hind-
heve de formale kvalitetskriteriene, noe som krever kunstfaglig
kompetanse.

Den instrumentelle kvalitetstypen

Den instrumentelle kvalitetstypen er knyttet til at kunstverk bru-
kes som middel for ikke-kunstneriske mal, f.eks. folkeopplysning,
nasjonsbygging, desentralisering, sysselsetting o.l. Hvis kunstver-
ket virker som middel, er det god kvalitet. Nir denne kvalitets-
typen er i bruk, betraktes kunstverkets funksjon som viktigere enn
bide dets form og dets hindverksmessige kvalitet. Milet helliger
middelet i bokstavelig forstand. Det finnes her ingen malestokk
innenfor verket selv.

Norge har lange historiske tradisjoner der den instrumentelle
kvalitetstypen har vart dominerende — helt eksplisitt i nasjons-
byggingen pd 1800-tallet, i folkeopplysningens dnd pa 1950-tal-
let, som desentraliseringsstrategi pd 1970-tallet og som uttalt in-
scrumentell kulturpolitikk pa 1980-tallet, da kulturen ble betrak-
tet som middel il & skape gkonomiske ringvirkninger.

Denne kvalitetstypen finner vi brukt i alle de tre forvaltnings-
nivdene, stat, fylkeskommune og kommune. I Norsk kulturrdd
brukes sjelden de instrumentelle kvalitetskriteriene pd samtids-
kunsten, fordi her dominerer de formale kriteriene. Den formale
kvalitetstypen er den instrumentelles motsetning. I kunstkritikken,



som forst og fremst er et produkt av den autonome kunst-
institusjonen, finner vi derfor aldri den instrumentelle kvalitets-

typen 1 bruk.

Den kommersielle kvalitetstypen

Den kommersielle kvalitetstypen er egentlig fravaerende i kultur-
politikken, som ikke beskjeftiger seg med rene kommersielle pro-
dukter. Likesa i den serigse kunstkritikken — som ikke tar slike
vulgzre hensyn. Likevel har det sneket seg inn en logikk i kultur-
politisk tenkning som ligner til forveksling pa “godt salg = god
kvalitet”.

Det synes 4 finne sted en sammenblanding av det kulturpolitiske
malet om at kunsten skal ni flest mulig —~ noe dets legitimitet er
avhengig av — og kravet til skonomisk egeninntekt. Kravet til egen-
innteke forer i en rekke institusjoner til at den kommersielle
kvalitetstypen i praksis blir dominerende — ogsi for kunst-
institusjonene selv ~ og det pa sterk bekostning av de andre
kvalitetstypene. Det gir den kommersielle kvalitetstypen “godt salg
= mer penger = god kvalitet”. Det finnes her ingen mdlestokk uten-
[Jor inntjeningskraver.

Den pragmatiske kvalitetstypen og dens

begrunnelse

Sett fra et estetisk fags stisted er det svaert mye spennende kunst-
nerisk aktivitet utenfor den tradisjonelle kunstinstitusjonen. Bade
i de tradisjonelle kunsthusene og 1 de mer eksperimentelle kunst-
miljeene sokes det utover og ut av kunstinstitusjonens autonomi.
Aktivitetene er dog ikke s3 anti og aggressive som 1920- og 1960-
tallets avantgardisme var i sine angrep pa den autonome og bor-
gerlige kunstinstitusjonen.

Det handler i dag snarere om & re- eller nykontekstualisere kunst-
verk for et nytt og ikke-inside publikum. Det sokes nye kontekst-

er, andre brukssammenhenger og alternative kommunikasjons-
kanaler til kunstinstitusjonens, og selvfolgelig et nytt publikum.
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Videre handler dette om aktiviteter som ikke like lett lar seg klas-
sifisere som kunstverk i det hele tatt. Det kan synes hensiktsmes-
sig & snakke om kunsthandlinger eller kunstige handlinger frem-
for kunstverk, derfor valget av den pragmatiske kvalitetstypen;
pragma betyr opprinnelig handling. I forhold «il slike kunst-
handlinger synes det hensiktsmessig & innfere andre kvalitets-

kriterier enn bade de hindverksmessige og de mer sofistikerte form-
ale og kunstinstitusjonelle kriteriene.

For noen ér siden skapte scenckunstnerne Camilla Eeg, Karstein
Solli og gruppen Panterbiffene en slik kunstig handling i Glas-
magasinets vindusutstilling med Glasmagasinets varer. Aktorene
bokstavelig talt bodde i en vareutstilling. Rett utenfor er det trikke-
stopp, s& det ble aldri glissent med publikum. Heyralere pi gaten
formidlet hva de snakket om. Vindusutstillingen fungerte frem-
deles som nettopp en wusstilling av varer, samtidig som aktivitetene
der inne forskjov vir resepsjon i retning av westillingen av handlin-
gen. Samtidig fremhevet handlingen det ekshibisjonistiske ved selve
utstillingsformen, det vaere seg av varer eller mennesker.

Dette er en estetisk tendens som vi finner bide i teatermiljoet og
i kunstfagmiljeet. Istedenfor 3 lage ferdige kunstverk for salg eller
fremvisning i kunsthus, skapes det underlige situasjoner ute 1 vir-
keligheten. Det kunstferdige i disse handlingene skiller dem fra
andre hverdagshandlinger.

Det er fristende & hente frem Brechts begrep om Verfremdung og &
gi det en ny og utvidet betydning. Verfremdung er Brechts overset-
telse av litteraturkritikeren Viktor Shlovskijs begrep Priem Ost-
rannenija, som til norsk gjerne oversettes med “underliggjoring”.
Verfremdung som underliggjoring far en mer generell betydning i
retning av a gjore det hjemlige fremmed, & gjore det kjente ukjent
slik at det kan erkjennes pa nytt. Som underliggjarings-strategier
setter kunsthandlingene var vitkelighetsoppfatning pa prove eller
forskyver den i bestemte retninger. I tillegg produserer disse hand-
lingene effekter som gjor det mulig for dem & unnslippe kunst-
institusjonens autonomi. Konsekvensene av handlingene har all-
tid allerede involvert seg i andre praksiser enn den kunstautonome.




Et annet omride som ikke skal forfolges her, men som likevel ber
nevnes, er den nye informasjonsteknologien. Ikke minst Internett
muliggjer helt nye former for produksjon og formidling av kunst,
som ikke like lett lar seg innordne av kunstinstitusjonen. Nettet
er ogsd et utmerket sted for kunsthandlinger, der et av malene er
kommunikasjon og metakommentarer til var virkelighetsforstelse.

I dag er en rekke kunstnere helt likegyldige til kunstinstitusjonen,
om det de holder pd med er kunst eller ikke, om hva kritikerne
synes og andre typisk kunstrelaterte greier. De er mest opptatt av
4 gjore ting, ting som overrasker, sjokkerer, kommuniserer, og som
oppnar noen effekter. Den kunstinstitusjonelle autonomien er ikke
lenger rammen for deres virksomhet, nye kontekster og bruks-
sammenhenger tas i bruk og nye funksjoner produseres. Underlig-
gjoring kan sies 4 vare én slik funksjon, identitets- og relasjons-
bygging en annen, samfunnskritikk en tredje.

Hvordan skal man s3 bedemme kvaliteten pé disse aktivitetene,
hvis man i det hele tatt kan det? Jeg vil her argumentere for at det
kan man, og jeg har valgt & samle kvalitetskriteriene under para-
plyen den pragmatiske kvalitetstypen. “Pragmatisk” bade fordi
pragma etymologisk betyr handling, og fordi utviklingen av
kvalitetstypen er inspirert av den amerikanske pragmatiske filoso-
fien — en filosofi som nettopp er handlings- og nytteorientert, ja,
i en viss forstand instrumentell.

I forhold ¢il de tidligere fire kvalitetstyper kan man si felgende

overordnet om de pragmatiske kvalitetskriteriene:

1) de er handlingsorientert og kontekstfolsomme fremfor form-

orienterte,

2) de er idé- og kommunikasjonsorienterte fremfor hindverks-
orienterte,

3) de er effekt- og konsekvensfokuserte fremfor verkautonome,
og

4) de er handlingsimmanent instrumentelle fremfor nyttige til
andres formdl
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Det siste punktet krever en utdypning. En handlingsimmanent
instrumentalisme innebarer at middel-funksjonen er innreflektert
i selve kunsthandlingen: Kunsthandlingen gjor seg selv til middel
— ingen utenforstiende stat eller kulturpolitikk gjor det. Malet/
ideen med handlingen er definert av aktorene selv, og handling-
enes kontekstuelle og kunstferdige karakter gjor det ikke lett for
utenforstdende 4 appropriere dem.

Ut ifra perspektivorskyvningen som den pragmatiske kvalitets-
typen innebarer, kan det nd presenteres noen konkrete kvalitets-
kriterier. Sentralt for disse kriteriene er at de kan gradbayes. Det
er altsd snakk om mer eller mindre fremfor enten—eller (type gode—
darlig, nyskapende-ikke nyskapende).

Jeg foreslar her fem kvalitetskriterier som jeg finner sveert sentrale,
men det betyr ikke at det ikke kan produseres flere kriterier. Be-
stemte handlinger og kontekster kan ogsa kreve nye kriterier.

1) Graden av relevans i en gitt kontekst. I hvilken grad har kunst-
handlingen relevans akkurat her? Hva slags relevans har hand-
lingen? For hvem har handlingen relevans?

2) Graden av kommunikasjon 1 den gitte konteksten. I hvilken
grad kommuniserer handlingen her? Hva kommuniseres? Til
hvem kommuniseres det?

3) Graden av effekroppnaielse i den gitte konteksten. T hvilken grad
oppnis det noen effekter av handlingen? Hvilke effekter? Hvem
treffer effektene?

4) Graden av underliggjoring. Underliggjoring betraktes som en
egen effekt av handlingen, en uunnverlig effekt som skiller
kunsthandlingen fra andre handlinger, og underliggjoring be-
traktes derfor som et eget kvalitetskriterium. I hvilken grad
forskyver handlingen var virkelighetsoppfatning? I hvilken grad
gjores det hjemlige fremmed? Og for hvem?

5) Graden av zeoretisk interesse. At handlingen blir gjort tl gjen-
stand for teoretisk interesse hos akademikere, kritikere og in-
tellektuelle, betraktes som en kvalitet. Den teoretiske interes-
sen flytter handlingen, som allerede er avsluttet, over i en beva-




rende diskurs der den kan fortsette & virke og vare nyttig for
tanken. I hvilken grad ble kunsthandlingen funnet teoretisk
interessant? P4 hvilken mate var handlingen interessant? Hvem

fant den teoretisk interessant?

Ingen kvalitetskriterier befinner seg utenfor kunsthandlingens
uendelige potensial.

Her har jeg knyttet den pragmatiske kvalitetstypen til bestemte
kunstneriske aktiviteter som befinner seg utenfor kunstinstit-
usjonen og autonomiestetikken. Og s langt jeg kan se, vil de ogsa
egne seg godt tl en del kunstaktiviteter pa nettet.

Det er ingenting i veien for & bruke disse kvalitetskriteriene pa
tradisjonelle kunstverk ogsd. Man kan velge 4 benytte den prag-
matiske tilnzermingen som er perspektiv pa ethvert kunstnerisk
uttrykk. Alle estetiske uttrykk er handlinger i bestemte konteks-
ter. Dermed vil f.eks. nyskapning kunne betraktes som en effeke
av en bestemt kunsthandling (eventuelt kunstverk), og ikke som
et kvalitetskriterium i seg selv.

Ja, det synes til og med plausibelt & utfordre kvalitetstyper som
den rent formale og den teknisk handverksmessige, kvalitetstyper
som ble utviklet under helt andre historiske betingelser, og som
var tlpasset helt andre kunstformer enn vére samtidige. I en tid
dabade den kunstinstitusjonelle autonomien og verkautonomien
er kraftig utfordret, m& man stille seg sparsmalet om det er hen-
siktsmessig & operere med de fire historiske kvalitetstypene som
ble presentert innledningsvis. Det kan synes som om det tvinger
seg frem noen pragmatiske kvalitetskriterier som kan mile kunst-
verkets eller kunsthandlingens potensial i enhver sosial sammen-
heng — inklusive nettets.
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DEBATT FRI SCENEKUNST

Debatten tok utgangspunkt i Anne-Britt Grans og Tom Remlovs
innledninger og behandlet et bredt knippe av temaer. For det for-
ste var bide innlederne og flere debattanter opptatt av forholder
mellom de statlige aktorene og de ulike stotteformene innen scene-
kunst-felter.

Anne-Britt Gran reiste sporsmalet om Kulturdepartementets og
Kulturridets ulike roller bor videreferes, det vil si om forskjellige
statlige organer bor ha ansvar for finansieringen av a) forvaltning
av kulturinstitusjonene og b) prosjekerelatert kunst. Burde ikke
heller samme statlige organ stotte bade det institusjonelle og det
ikke-institusjonelle feltet? Hun etterlyste ogsd mer tydelighet nar
det gjelder kvalitetskriterier.

Tom Remlov pekte pd at institusjonsteatrene i dag fir stotte uan-
sett innhold. Ved 3 eremerke en relativt stor del av stotten til in-
stitusjonene til produksjon, kunne man frigjore midler til kunst-
nerisk utvikling. Med andre ord ville man fi en modell “midt
imellom” institusjons- og prosjektstotte. Han reiste ogsa spers-
mélet om hvem som oppnevner Kulturridets scenekunstutvalg:



Det bestar ikke lenger av representanter for organisasjoner, men
er valgt pé individuelt faglig grunnlag. Utvalget bor saledes kunne
hvile enda mer pa "integritet”. Remlov spurte ogsd om fordelin-
gen mellom departementet og Kulturrddet er rimelig, s lenge
Kulturridets bevilgninger skal rekke til langt flere kunstnere.

Leder for Kulturridets scenekunstutvalg, Ola E. Bo, pekte pé at
departementet og Kulturrddet kunne samhandle bedre nér det
gjelder prosjekter som gir over flere ir. Gode prosjekter burde
overtas av departementet for eksempel i en femarsfase. Han mente
ogsd at fordelings- og bevilgningspolitikken overfor institusjonene
er feilaktig. Pengene burde folge kunstnerne.

Flere innledere pekte pé at det fins flere mulige modeller for ar-
beidsdeling mellom de ulike aktorene. 1 dag fordeler KD store
midler til relative f& kunstnere, mens Kulturrddet gjor det mot-
satte. Noen fi fir veldig mye, mange fir svert lite. Sporsmalet er
s3: Hvordan skal man fi midlene til 4 sirkulere slik at de blir tl-
gjengelige for flere?

Et annet sporsmal som ble diskutert, var om instrumentelle og fag-
lige begrunnelser kan eksistere side ved side? Er det mulig & vere
subjektiv og instrumentell pa samme tid? Er det slik at man kan
bli nede til & bruke instrumentelle begrunnelser for & f3 politisk
stotte? Gran hevdet at instrumentalismen er i vekst. Eksempel er
operaen, der det ikke foregdr noen diskusjon om innholdet, kunst-
husene blir symboler. Hun var heller ikke redd for instrumentell
tenkning: Det gir nye muligheter.

Et tredje gjennomgdende tema var formidling av scenekunst. Det
ble hevdet at det i denne kvalitetsdebatten ikke matte glemmes
hvem det spilles for. Kvalitetsvurderingene mé ogsa forholde seg
til en virkelighet. Og i den forbindelse er arrangor- og formidlings-
leddet viktig. Hvordan skal man f3 forestillingene utover i landee?
Flere innledere la imidlertid veke pd at publikumsoppslutning ikke
ma3 bli eneste kvalitetskriterium. Antall personer i salen legitime-
rer ikke uten videre kunsten. Ola Bo opplyste om at det i behand-
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ling av seknader i Kulturrddet ogsd legges pa et kriterium om at

gruppene skal spille for folk, ikke bare for seg selv.

Det ble ogs reist sporsmil om hvordan Kulturrddet kan stimulere
til produksjon av scenekunst lokalr og regionalt. Scenekunstkonsu-
lenten i Kulturridet, Kai Johnsen, pekte pa at bade kunstbegrepet
og geografibegrepet er i endring. Kulturridet arbeider aktivt for &
finne levedyktige miljoer utenfor Oslo.

Debattleder Stein Henrichsen oppsummerte debatten ved & minne
om den allmenne kulturpolitiske mélsetningen om 1% av stats-
budsjettet til kultur. Sporsmélet er imidlertid hva vi skal fylle en
slik malsetning med. Derfor er debatten om kvalitet viktig, av-
sluttet han.




LITTERATUR: HVEM SKAL BLI
KJOPT INN?

Debattleder:

Sverre Tusvik, Samlaget

Innledere:
Kjersti Bale, Universitetet i Oslo
Jan H. Landro, Bergens Tidende

Problemstillinger for seminaret:

Innkjepsordningen for ny norsk skjennlitteratur for voksne er en
av de mest debatterte ordningene i norsk kuleurliv. Ordningen er
basert pd en balanse mellom interessene til forlag, forfattere, bi-
bliotek og lesere. Utvelgelsen av beker som ikke blir kjopt inn, er
ofte kontroversiell. Hvilke kriterier og kvalitetsvurderinger ligger
til grunn for avgjerelsen om at én bok blir kjept inn, mens en
annen ikke blir det? Fungerer ordningen som en statlig sensurin-
stans, eller er den et godt virkemiddel for & fremme utviklingen av
god litteratur i Norge?




Kjersti Bale

MELLOM KUNST OG KITSCH -
OM LITTERARE KVALITETS-

KRITERIER

I Kebenhavn inntraff det i 1994 en aldri s3 liten skandale. P&
Michael Brammers utstilling "Love” fantes en installasjon kalt " Tro,
hab og karlighed med venner” som mildt sagt vakte forargelse.
Installasjonen, som var 3,5 m hoy og 3 m i diameter, bestod av et
digert rodt glassfiberhjerte med kors og anker, og rundt dette var
det plassert fem utstoppede hundevalper. Et par aviser stilte spars-
mal ved det etisk forsvarlige i 4 avlive sote sma valper i kunstens
tjeneste, og det forte til demonstrasjoner fra dyrevernforeninger,
bombetrusler mot utstillingen, mordtrusler mot kunstneren og
endte med at noen en natt brot seg inn og begikk harverk pé
kunstverket.

Hvordan ville Norsk kulturrads vurderingsutvalg for skjennlitte-
rer prosa ha forholdt seg til en litterer parallell til denne installa-
sjonen, med andre ord til en tekst som fremstillingsmessig benyt-
tet seg av triviallitteraturens stereotypier, men som samtidig pro-
voserte til debatt om etiske sporsmal? Selvfolgelig er det umulig &
besvare et slikt sparsmél uten & ende opp i fruktesles spekulasjon.
Nir jeg likevel har formulert sporsmailet, er det fordi jeg mener
det setter fingeren pd en form for schizofreni som den litterere
institusjonen' lider under, og som har 4 gjere med hva vi forstér
med begrepet kunst.



Ofte kan det vare betimelig & minne oss selv pd at begrepet kunst
oppstod i lepet av 1700-tallet med overgangen fra foydalt til bor-
gerlig samfunn og dermed fra mesenat til marked. For dette hadde
for eksempel tragedie- og komedieforfattere blitt lonnet av haye
beskyttere, som ogsa finansierte oppsetningene. Teatersalene var
slik utformer at publikum s mesenen bedre enn hva som fore-
gikk pd scenen, og hans bifalls- eller mishagsytringer styrte deres
mottagelse av stykket. Med fremveksten av det borgerlige sam-
funn endret det okonomiske grunnlaget for teaterfremforelser seg.
Billettsalg i teaterbygningene erstattet personlige invitasjoner fra
mesenen.’

I og med denne overgangen oppstod etter hvert et krav om at
kunsten skulle vere dlgjengelig for alle. Imidlertid foregikk det
samtidig en bevegelse i motsatt retning: I takt med den nye gko-
nomien vokste det fram et stigende krav om mélrettethet, nytte-
verdi og lennsomhet som krevde rendyrking av menneskets rasjo-
nelle sider i arbeidslivet. Slik ble kunsten overlatt den oppgave
religionen hadde hatt tidligere, nemlig 3 gi rom for de dndelige og
folelsesmessige sider ved mennesket. Kunsten ble et alternativ tl
den virkelige verden, og det at den kun led sin egne lover, som var
annerledes enn samfunnets, kjennetegnet den nettopp som kunst.

Det sier seg selv at disse kravene var uforenlige. Det forte da ogsd
til en splittelse pé det litterzere omridet, for nd i begrense meg til
dette. P3 den ene siden fikk man den markedstilpassede masse-
eller triviallitteraturen, pd den andre den hoyverdige og over
markedskreftene hoyt hevede skjsnnlitteraturen. Bare den forfat-
ter som skrev kunstnerisk hoyverdig litteratur, kunne oppna geni-
status. Dette virket tilbake pd hans publikum: For 4 forstd et geni
métte man om ikke selv vare et geni, si i det minste en dannet
leser. Den hoyverdige licteraturen kom slik til & vende store deler
av sitt potensielle publikum ryggen.

1 Jf. Peter Barger, "Institusjonen kunst som litteratursosiofogisk kategori. Skisse av en teori om
de historiske endringene i litteraturens samfunnsmessige funksjon”. | Atle Kittang o.a., Mo
derne litteraturteori. En antologi. Oslo 1991, s. 332-58.

2 Jf. Richard Sennett, The Fall of Public Man. New York og London 1992, s. 73-87.
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Etter mitt syn er det kunstbegrepet jeg her har gitt en noe karikert
versjon av, enn sa lenge ridende innenfor den norske litterere
institusjonen. Selv om det finnes unntak, forteller fremdeles for
eksempel hvilken kanal en bok er distribuert gjennom, hvorvide
det dreier seg om trivial- eller skjonnlitteratur. Imidlertid har dette
kunstsynet over noe tid veert gjenstand for utfordringer fra kunsten
selv, serlig tydelig innen de visuelle kunstartene, men ogsd i litte-
raturen. Er s& Kulturradets vurderingsutvalgs kvalitetskriterier flek-
sible nok til @ kunne tilpasse seg slike endringer og utfordringer,
eller er de lojale overfor det kunstsyn jeg har skissert og dermed
utidsmessige?

Norsk kulturrad har nedfelt et sett vurderingskriterier 1 form av
en stikkordliste som ankenemnda benytter nar den skal begrunne
sine avslag, Dette er:

- sjangerspesifikke virkemidler

- stilistiske virkemidler

- struktur og komposisjon

- tematisk oppbygging og utvikling
- sprikbehandling

- kunnskapsgrunnlag

Med unntak av det siste kan alle disse kriteriene karakreriseres
som formelle. Samtlige er verkrelaterte. I det konkrete arbeidet i
vurderingsutvalget vil imidlertid de problematiske vurderingene
og grenseoppgangene etter min erfaring ikke bare involvere sne-
vert litterare kriterier, men ogsé forholde seg til det som er en av
intensjonene med stotteordningen, nemlig & sikre mangfold og
bredde og unngd ensretting. Jeg vil pd bakgrunn av denne erfarin-
gen presentere tre kriterier som et utgangspunke for debatt. Disse
kvaliterskriteriene er ikke tenkt som erstatning for, men supple-
ment til de allerede nevnte. Ettersom de retter seg like mye mot
leserens reaksjoner som mot verket sely, bidrar de ogsé til & tyde-
liggjore min oppfatning av den prosess vurdering av litterer kva-
litet er: Det dreier seg om & konfrontere antatt relevante kriterier
med konkrete verk, gjennom en diskusjon mellom ideelt sett
kompetente, men potensielt uenige samtalepartnere.




Hvilke beker som kan vurderes av prosautvalget med hensyn til
kvalitet, er romslig definert. Avtalen omfatter ikke memoarer, bio-
grafier, satire og humor eller boker som Universitetsbiblioteket
klassifiserer som “beker av blander litterzrt innhold”, men ogsd
disse kan bli vurdert dersom det foreligger soknad fra forlaget. I
forhold til dette er det interessant & merke seg at krim- og
spenningslitteraturen ikke kom med for i 1981. At si skjedde,

finner jeg helt p sin plass, og jeg vil nevne to grunner. Den forste
er at de ulike genrer ikke er stabile storrelser med et gitt innhold,
men like historisk foranderlige som kvalitetsbegrepet. En bestemt
genre kan derfor ikke frakjennes kvalitet uavhengig av de kon-
krete versjonene av den. Da Agatha Christie skrev The Murder of
Roger Ackroyd (1926) og lot jeg-fortelleren og morderen vare én
og samme person, bret hun med én av genrens uskrevne regler.
Det betydde imidlertid ikke at boken ikke var en krim, men at
krimgenren dermed forandret seg. Denne foranderligheten inne-
barer at kvalitet kan dukke opp i hvilken som helst genre, og at en
genre stadig vil vere 1 endring avhengig av hvilke boker den il
enhver tid utgjores av. A utelukke kriminallitteraturen fra ordnin-
gen var — riktignok av praktiske grunner — & underkjenne genrens
historisitet.

For detandre var beslutningen om 4 innlemme kriminallitteraturen
i overensstemmelse med det som etter mitt eget syn er ordningens
aller viktigste funksjon, nemlig 4 ivareta litteraturen som et om-
rdde der det foregdr en kontinuerlig utforsking av spriket. Jeg ten-
ker da ikke bare pa spraklig eksperimentering, men ogsd pa det &
finne adekvate uttrykk for vare erfaringer. For har vi ikke det, kan
disse erfaringene usynliggjores, ja, i sin yrterste konsekvens for-
svinne. Litteraturen er et reservoar der vi alle kan hente ord, ut-
trykk, bilder og fortellemater som kan hjelpe oss til 4 sette ord p3,
formidle og forstd bide egne og andres erfaringer. Et eksempel pd
det er Karin Fossums siste krim, Elskede Poona, som blant mye
annet setter ord pa den tro og tvil som knytter seg til det & vaere et
vitne.

Imidlertid er kriminallitteraturen ogsa en trussel mot avtalens in-
tensjon om 4 bidra til mangfold, hvis jeg na skal sette det pa spis-




sen. Av de bekene jeg har lest for Kulturridet i host, er omkring
en fjerdedel krim- eller spenningslitteratur. Mye av denne littera-
turen tilhorer de svakere blant de godkjente. Grunnen til det er at
det for kriminallitteraturens del i langt heyere grad enn for andre
genrer finnes en slags oppskrift, som hvis den blir fylt med en
brukbar intrige og grei sprikbruk, skaper gangbar litteratur. Vur-
dert etter Kulturridets kriterier holder den altsd mal. Jeg synes
imidlertid det kunne vere interessant om man diskuterte om ikke
mangfoldet var sikret ogsd om den gangbare, men ensformige lit-
teraturen ikke fikk stotte, med andre ord om ikke likegyldighet
eller overfladighet skulle kunne benyttes som kriterium, og da
ikke bare overfor krim.

Det leder meg til det neste kriteriet jeg vil bringe til torgs, som er
skillet mellom hva man kan kalle kitsch og @rlig underholdning.?
Med kitsch mener jeg da en litteratur som foregir 4 vare noe an-
net og mer enn hva den er, som ikke innfrir sine egne ambisjoner,
som legger opp til 4 bli mottatt som original og nyskapende, men
som ved nermere ettersyn viser seg 4 bestd av klisjeer, stereotypier
og floskler, uten at disse er bevisst bruke. Slik litteratur har en
serlig tendens til 4 avslore seg i billedbruken. Opp imot dette kan
man sette den @rlige underholdning, som kun etterstreber & un-
derholde og derfor unnviker kunstferdighet bade i sprikbruk og
struktur, og som ikke appellerer til tolkning, men til innlevelse. Et
cksempel pd dette kunne vere Jo Nesbos Rodstrupe.

Overgangen mellom kitsch og @rlig underholdning er selviolgelig
glidende. Hvor skillet mellom dem gér, vil gjerne vare omevistet,
ikke minst fordi flere bestselgere befinner seg i grasonen. Det blir
imidlertid ikke mindre sentralt av den grunn. For skal vir kunn-
skap om litteraturens retoriske grep og overbevisningsstrategier
gjore oss i stand til & avdekke slike i andre sammenhenger — enten
det dreier seg om reklame, politikk eller propaganda — m4 vi vare
i stand til 4 danne oss en mening om forskjellen.

Det tredje kriteriet jeg vil nevne, dreier seg om tekster som har
evnen til — pd en mdte som gjor at det blir underordnet hvorvidt

3 Jfr. Umberto Eco, The Open Work. Oversatt av Anna Cancogni. Cambridge, Massachusetts
1989, kap. IX.



de fra et formelt synspunke er vellykkede eller ei — § sette spors-
malstegn eller rore ved etablerte meninger og holdninger, forestil-

linger og ideer, og sette i gang refleksjon hos leseren.

Jeg vil fremheve at disse tre kriteriene — 1) likegyldighet eller over-
flodighet, 2) kitsch vs. @rlig underholdning og 3) igangsettelse av
refleksjon hos leseren — ikke retter seg mot verket alene, men like
mye mot leseren. En inkompetent leser vil kunne oppfatte den
viktigste bok som likegyldig, redusere det nyskapende og kom-
plekse til kitsch, hovere over underholdningslitteraturens man-
glende ambisjoner og uten & vite det avsld tekstens invitasjon til

refleksjon.

Avslutningsvis vil jeg ta for meg to av &rets romaner, nemlig Rune
Christiansens Pd ditt aller vakreste og Henrik Langelands Reguiem.
Grunnen tl at jeg har valgt nettopp disse, er at de hver pa sin
méte benytter seg av populerkulturens grep og slik er eksempler
pa den utfordring av skillet mellom populerkultur og kunst som
jeg eksemplifiserte i innledningen ved hjelp av Brammers installa-
sjon. Dessuten belyser de hvordan nedbrytingen av dette skillet
kan gjore snevert formelle kvalitetskriterier underordnet tekstens
evne til 3 utfordre sine lesere.

Rune Christiansens Pd ditt aller vakreste er en jeg-roman fortalt av
den 27-3rige Markus. Sammen med en kamerat lager han porno-
filmer, der han selv spiller, mens kameraten filmer og produserer.
De ansker 4 lage ordentlig porno, "uten all skiten i bann”, som de
sier. Bidde Markus og kjeresten Kajsa mener hans liv som porno-
stjerne ikke pavirker forholdet deres. Likevel bryter hun med ham,
rett etter at Markus’ kamerat har foresldce at de skal slutte med
filmingen. Etter en del forvirring og sorg blir Markus il slute
sammen med en av sine medspillere fra flere pornofilmer. Og slik
finner han lykken. Boken slutter med hans tanker om at all gam-
mel skit nd er over, "all ensombhet, all rastloshet, alle jzvla sorger”.
Slik blir det livet uten pornoen som fremstdr som “all skiten i

bann”.
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Bokens mer pornografiske partier kan betraktes som et grep hen-
tet fra denne type litteratur, eller fra triviallitteratur i videre for-
stand. Det kan og persontegningen. Et pafallende trekk ved bade
Markus og Kajsa er nemlig at de er si utvendige og overflatiske.
Populerkulturen fir dessuten ytterligere plass i romanen gjennom
en rekke sitater fra og referanser til filmer og soul-ldter. Disse kilde-
nes felles konsentrasjon om folelse og affekt pdvirker Markus’ sprak
og tenkemate. Talen hans er spekket med bannord og avbrutte
setninger (tre prikker), i retorikken kalt aposiopese. Bannord og
aposiopese har det til felles at de uttrykker affekt og ikke mening.
Markus’ sprik og tanke har i denne forstand preg av den samme
jeg-opplosning i form av en overgivelse til folelse alene som han
dyrker i den erotiske nytelsen. Han fremstar i det hele tatt som en
lite reflektert person, og bokens siste avsnitt heter da ogsi "hvor-

dan det foles”.

Men dette er etter mitt syn mye av bokens poeng: Den presente-
rer ingen refleksjon over pornografiens vesen, funksjon eller plass
1 det postmoderne samfunn. Derimot viser den — gjennom likhets-
skapende overforinger mellom for eksempel [3ttekster og porno-
grafi, mellom kjerlighet og pornografi, mellom nytelsens sprik-
lashet og de meningstomme ordene og mellomrommene i spré-
ket — at hvordan Markus erfarer, betinges av hvilke andre erfarin-
ger han gjor. Nar han til slutt mener & ha funnet kjzrligheten, er
den som en repetisjon av erfaringer fra pornofilmsettet. For ham
er lykken en gjentagelse av evig det samme, i motsetning til for
Kajsa, som uttrykker at lykken finnes i 8penheten for det ukjente
som plutselig kan fremtre i det altfor kjente.

Slik setter Pa ditt aller vakreste i gang refleksjoner 1 leseren som
ikke finnes hos jeg-fortelleren: Refleksjoner over i hvilken grad vi
selv kan styre hva som skal pavirke oss, om ikke kulturens pavirk-
ninger setter rammene for var forstielse av verden, og hvorvidt
overfokusering pa nytelse, umiddelbar behovtilfredsstillelse og selv-
bekreftelse fremfor refleksjon og ettertanke, er trekk ved vir tids
kuleur.




Mye tyder pd at nytelsen virkelig har en storre og mer akseptert
plass i kulturen nd enn tidligere. Ingen har s3 vidt jeg har kunnet
registrere loftet et oyenbryn over Christiansens roman, mens bide
Bjermeboe og Mykle som kjent fikk rettssaker pd nakken. Dette
setter i gang refleksjoner over forholdet mellom seksualitet, retts-
folelse og historie. Og nettopp slike refleksjoner bidrar Henrik
Langelands Requiem til.

Romanen forteller om en dedelig syk eldre mann fra Oslo som
reiser til Zanzibar, og der lever ut sin pedofili. Han blir helt besatt
av en ung gutt som han kaller Alfred, si besatt at han holder ham
innestengt i leiligheten. Da gutten endelig klarer & remme, og
mannen fortvilet forsgker 3 finne ut av hvor det er blitt av ham,

fir han dl slutt beskjed om at Alfred er drept i en trafikkulykke.

Samtidig trer sykdommen inn i sin siste fase, og mannen der.

P3 bokens siste side fir vi vite at den er sammensatt av lett mani-
pulerte sitater fra Anne Lisa Amadous oversettelse av Marcel Prousts
P sporer av den rapre tid. Bide forfatteren selv og kritikerne har
papeket at dette er et grep som sarlig er kjent fra musikkindustrien,
sikalt "sampling”. Det reiser opphavsrettslige sparsmal, for hvor
mye kan en forfatter sitere en annens verk uten at dette bryter
med &ndsverksloven? Hvis slik sampling er & bryte loven, er da
loven i utakt med tiden?

Requiem er like mye en tilbakevending av genren cento, kjent i
antikken og renessansen, som en litterer variant av et populer-
musikalsk grep. Dette setter sokelys pa vir oppfatning av hva en
forfatter er, og reiser sparsmalet om ikke den forfatterrolle som er
forbundet med det kunstsyn jeg skisserte i det foregdende, er for-
eldet. Bide cento-forfatteren i formoderne tid og den postmoderne
sampler er skapende uten & vaere originale i tradisjonell forstand.
At Requiem er en likvidering av Forfatteren som originalt skapende
individ, tydeliggjores i romanens sluttscene. Etter at den eldre
pedofile herren som er bokens jeg-forteller er dad, fortsetter nem-
lig boken & vare en jeg-fortelling. Selve fortellehandlingen frem-
star slik som betinget av siterbare utsagn snarere enn av enkelt-
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menneskers utsigelse. For det er ikke godt 4 si hvem som er tek-
stens opphayv, er det Langeland, Amadou eller Proust? Romanen
tar i en forstand rett og slett livet av Proust og den forfatterrolle
han representerer. Dette understrekes selvsagt av romanens tittel,
Requiem, som jo betyr "messe for en avded”.

Interessant nok bidrar ogsa andre trekk ved denne romanen til
refleksjoner omkring historiske endringer. Hovedpersonens
pedofili er et klart lovbrudd. Leser vi imidlertid boken uten & trekke
inn utenomtekstlige forhold, dempes leserens eventuelle moral-
ske forargelse fordi hovedpersonens av Proust formulerte tanker
er si dyptloddende. En slik tilnerming vil vere & opprettholde
det skille mellom kunsten og samfunnslivet for evrig som opp-
stod pa 1700-tallet. Men hva om vi trekker inn utenomtekstlige
forhold, noe Langeland indirekte inviterer til gjennom sine opp-
lysninger om sitattyveriet og sin likvidering av en bestemt forfatter-
rolle? Blir det da relevant at Marcel Proust hadde et homoseksuelt
forhold til sin sjéfer og sekreter Alfred, som bidrog til hans be-
skrivelser av forholdet mellom Marcel og Albertine i Pd sporer av
den tapte tid, som reproduseres i forholdet mellom hovedperso-
nen og Alfred i Requiem? Homoseksualitet var forbudt ved lov pa
Prousts tid (uten at det nedvendigvis er grunnen til at historien
om Marcel og Alfred omdannes ¢l fortellingen om Marcel og
Albertine i P4 sporet av den tapte tid), liksom pedofili er det i vir.

Dette igangsetter tanker om endringer i rettsfolelsen. For pd samme
mdte som man har endret holdninger til homoseksualitet, er det
ikke umulig at man vil endre holdninger til pedofili slik dette
defineres i dag. Litteraturen er et sted der man kan bli klar over
hvilke holdninger som er i omlep og ta stilling til dem. Etter mitt
syn tar Langelands bok klart avstand fra hovedpersonens moral,
noe som fremkommer i den grelle kontrasten mellom hovedperson-
ens tanker omkring et samleie med Alfred som utvetydig fremstar
som en voldtekt, og ved at hovedpersonen detroniseres som for-
teller.

Som Rune Christiansens P ditt aller vakreste er Henrik Lange-
lands Requiem en utforsking av sprikets muligheter for & formu-




lere holdninger i endring og til & utfordre dem. Det gjor de ved i
likhet med Michael Brammer 4 ta i bruk populerkulturens grep
og virkemidler. Dermed utfordrer de vért syn pa hva vi kaller kunst
generelt og god kunst spesielt. Intensjonen med innkjopsordningen
er 4 verne om var nasjonallitteratur, og det ut fra et sett vurderings-
kriterier som 1 hovedsak er formelle og estetiske. I en tid da det
nasjonale med god grunn blir mett med motforestillinger, kan
man sporre seg om det ikke snarere er litteraturen som et sted for
refleksjon og utforsking av spriket vi ber sl ring rundt enn dens
norskhet. 1 s3 fall ma man videre sporre seg om refleksjon og ut-
forsking av spriket virkelig er knyttet til visse genrer fremfor an-
dre. Hvis ikke er det nok pa tide i tenke igjennom den oversatte
litteraturens, essayets og faglitteraturens relative plass innen ord-
ningen. Enn s& lenge vil vurderingsutvalgenes legitimitet som
smaksdommere etter mitt syn std og falle med hvorvidt de er dpne
og fleksible nok i sine forestillinger om hva god litteratur er, til &
kunne ta utfordringene som kommer fra litteraturen selv.




Jan H. Landro

HVEM SKAL BLI KJ@PT INN?

Kjersti Bales refleksjoner over de to bokeksemplene hun trakk frem
fra prosautvalgets arbeid, gir meg troen pd at det arbeides grundig
og skikkelig i utvalget. Men samtidig er jeg redd for at dette er
unntaket, og at de fleste gjennomgaelser i utvalget fir en langt
mer summarisk karakter.

Om min egen posisjon er a si at jeg er verken en fundamentalistisk
forsvarer eller ihuga motstander av innkjepsordningene. Det vil
fremga av det folgende, som ikke er fritt for inkonsistenser - fordi
jeg kan komme til 4 se ordningen fra litt ulike synsvinkler. Selv
foretrekker jeg & kalle dette lirr dialektisk, som unektelig hares
bedre ut.

La meg si begynne med & anmelde noen betenkeligheter:

Denne debatten burde kommet for 10-15 r siden, minst. Eller
den kunne utstitt i noen f3 ar til. For skal vi vurdere sporsmailet
om hvem, eller rettere sagt: hva som ber kjepes inn i forhold til
gieldende innkjepsordning, er det ikke noe avgjorende nyte ved
dagens situasjon i forhold til slik den var pg 1980-tallet - bortsett




fra at ordningen pga. sin suksess synes § ha blitt en stadig tyngre
pkonomisk bor for Kulturradet. Jeg hiper imidlertid vi ikke er
invitert til denne debatten primart for 4 bidra til en idédugnad
om kostnadsbegrensende tiltak, men som et utgangspunkt for ra-
dikal nytenkning omkring innkjepsordningen.

Samtidig stir vi foran en digital og elektronisk omveltning som i
lopet av de nzrmeste r vil kunne komme til 4 revolusjonere ikke
bare alt som heter bokproduksjon og -distribusjon, men som ogsi
vil utfordre selve vart litteraturbegrep ved d dpne for nye genrer og
fargerike hybrider vi i dag knapt har fantasi til 4 forestille oss. Det
eneste jeg vager 4 spd, basert pd noen drs erfaring, er at de nye
genrene skal i sliss bide hardt og lenge for de vinner innpass i
det gode selskap (og med det mener jeg hele det litterzre system).
For den del; kan vi ta for gite at det fortsate vil vere behov for
noen innkjopsordning nir bekene skrives og produseres papir-
lgst, distribueres via nettet, kan lastes direkte ned pd harddisken
og oppbevares pd CD’er?

Dessuten er det ikke sd enkelt & drefte kvalitetskriterier for inn-
kjop, prove 4 etablere terskler for estetisk vurdering osv. Her beve-
ger vi oss fort inn i en hengemyr av pro et contra, og ut derfra gir
det ingen tydelig merket vei, bare en gangsti brolagt med kom-
promisser og skjenn. Nettopp derfor har det til alle tider veert
lettvint og greit & angripe utvalgsvurderinger og ankeavgjorelser
knyttet til innkjepsordningen, samtidig som de angrepne ogsé har
kunnet bite fra seg med en klar fornemmelse av 4 "ha rett”. Med
samme begrunnelse kan muligens ogsd Kulturrddet selv forsvare
at det aldri har gjort noe for & fi innkjepsordningen skikkelig
kvalitetsevaluert. Men her ma det legges til at heller ikke pressen
eller vire litteraturvitenskapelige miljo har gjort nevneverdig for
vurdere et noenlunde representativt utvalg av nullede boker opp
mot slike som har passert niloyet - med eller uten ankenemnd-
enes hjelp. I mediene skrikes det bare opp hvis et kjent forfatter-
navn nulles, og bortsett fra det store LITINOR-prosjektet har
ikke akademia vist noen szrlig interesse. S& har da heller aldri
litteratursosiologi sttt spesielt sterkt i vrt akademiske miljo, dess-

VErre.
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Egentlig burde diskusjonen gi langs flere linjer. Aller forst: Tren-
ger vi innkjepsordningen? Som kjent ble den etablert for & redde
norsk skjennlitteratur fra det som midt pd ’60-tallet fortonte seg
som en tilverelse pa sotteseng. Ser vi pd det firedelte malet som
begrunnet nyordningen, kan vi lett konstatere at mye er oppnidd
gjennom 35 dr:

* Forfatternes okonomiske vederlag er blitt ok, skjonnlitteracur-
ens status hevet og rekrutteringen til yrket betydelig styrket.

* Onsket om 4 gi utgiverne av ny, norsk skjonnlitteratur storre
trygghet mot tap, er realisert til overmal. Forlagene stikker av
med ca. 75 % av de knapt 70 millioner kronene i innkjops-
ordningene.

* Intensjonen om lavere bokpriser er overhodet ikke innfridd,
ordningen har snarere virket prisdrivende - fordi de stottede
bekene prises maksimalt av hva man antar at Kulturrddet vil
godta, fordi opplagene har sunket i stedet for 4 g opp og fordi
forlagene ikke behover gjore si mye for 4 selge disse bokene,
dekningsbidraget er jo sikret likevel. Nér innkjepte, oversatte
romaner koster det samme i utsalg som ikke-innkjopte, sam-
menlignbare romaner, forteller det alt om ordningens fallitt og
forlagenes likegyldighet pa akkurat dette omridet.

* Spredningen av ny, norsk skjennlitteratur til alt folket har det
ogsd vart si som s& med. Bokenes stadig kortere levetid, bok-
handler som gir blaffen i det vesle som er igjen av lagrings-
plikten samt bibliotek som av manglende evne eller vilje ikke
gjor serlig for & skape interesse for disse bokene, forklarer hvor-
for situasjonen er slik.

Men vi skal heller ikke utelukke enda en forklaring pd publikums
manglende interesse- at de rett og slett finner mye av det som
utgis med statlig stotte revnende likegyldig, uten relevans for de-
res livssituasjon eller ganske enkelt ulidelig traurig. Eller kanskje
har de ikke engang sa stor tro pa vir hjemlige skjonnlicteratur at

de gidder bry seg.

Betyr det at det utgis for mye norsk skjennlitteratur? Jeg tror ikke
det, men absolutt for mange dérlige og likegyldige beker. Dette




kan skje i ly av en statssubsidieordning som for forlagsbransjen er
blitt en sovepute.

Da er vi tilbake til sparsmélet: Trenger vi disse innkjopsordningene?
Jeg noler med 4 foresld dem nedlagt i hvert fall s& lenge papir-
boken fremdeles er virt dominerende litterere medium, selv om
avviklingen skulle skje via en nedtrappingsplan over noen ir. Forst
micte i alle fall konsekvensene utredes nzrmere. Men jeg mener
at tiden er overmoden for & justere ordningene, gjerne radikalt
fornye dem.

Kanskje er det lettest & si noe om hvem som ikke ber bli kjept
inn. Hvis vi forutsetter at innkjopsordningene bare skal justeres,
er det ingen grunn til fortsatt 4 inkludere bokklubbadelen og an-
dre bestselgere. I dag fungerer ordningen slik at innkjopsbekene
automatisk far stotte opp til 5000 solgte eksemplar. I stedet burde
passerte 5000 fore dl at all stotte falt bort fordi det da mé vare
3penbart at statlig nedhjelp slett ikke kan vere nedvendig. Det
fins flere grunner for en slik endring.

Det ene er en rimelighetsbetraktning, andre vil muligens kalle det
misunnelsesfaktoren: Nok er nok og mye trenger ikke fi mer si
lenge det er det offentlige som punger ut. Qkonomisk stette til
de storste suksessene svarer overhodet ikke til noen av de mal som
ble formulert i 1965 og som fremdeles er gjeldende. Langt vikti-
gere er at pengene kan brukes mer fornuftig. Innkjepsordningene
er ingen Sareptas krukke. Nér prosa, lyrikk og dramatikk har fact
sitt, kan det som eventuelt mitte vare igjen av potten disponeres
til innkjop av essaysamlinger. Denne viktige genren m4 altsd noye
seg med smulene fra de rikes bord og en uforutsigbarher fra ar tl
ar som er aldeles uholdbar. [ stedet burde innkjopsordningen sti-
mulere til utgivelse av flere og bedre essaysamlinger og annen re-
sonnerende litteratur. Hvis vi antar at det som tilfaller hver best-
selgende roman kunne sikret stocte til halvannen essaysamling,
blir det helt meningslost at pengene brukes pi den miten. N
som Bokklubben Nye Boker har utvidet bokaret til 18 maneder,
som riktig nok i stor grad er forbeholdt kriminalromaner, burde
det vaere en del midler 3 overfore til litteraturens stebarn.
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Skal dagens ordning bare justeres, ma det ogsé innebre ar listen
legges hoyere. N3 er det nzrmest automarikk i at den som forst
har klart & debutere, ogsé slipper gijennom med bok nr. 2, 3, 4 osv.
Da er det naturlig at slike boker som Kjersti Bale omtaler som
likegyldige og overfladige, blir ofret. Og selvsagt dem hun karak-
teriserer som kitsch. Det forundrer meg hvis det er slik at den slags
utgivelser ikke blir silt ut allerede — selv om vi saktens har lest

bekreftelser pd at det faktisk forholder seg slik.

Dessuten er det ikke uten videre gitt at en god forfatter bare skri-
ver gode boker. Her kan man lere av de store bokklubbene, som
fakrisk vager & skvise ut veletablerte navn - men la det for alt i
verden ikke skje pa de premisser som styrer utvelgelsen pd Gull-

haug Torg]

Innkjepsordningene kan lett komme til 4 virke konserverende og
sementere dagens litteratursyn. Bokklubbsystemet forsterker denne
tendensen ytterligere og med veldig tyngde. Derfor ber kanskje
innkjepsordningene leve videre i en selektiv utgave, hvor debu-
tantene, andre ferskinger og de eksperimenteringsvillige/dyktige
mottar stotte. Og der man i langt storre grad enn né tar sjansen pa
d gi pé trynet ved 4 gi penger til noe som middelaldrende forst-
segpaere avviser pa rein ryggmargsrefleks. For vi m3 innremme
det nye en viss virketid for vi avsier dodsdom.

Men dagens ordninger synes ikke 4 tillate slike, og jeg tror ikke at
innkjopsordningene oppmuntrer til hybridisering og dristige
sprang ut i litteraturens yttersfaerer. Nar sant skal sies, har jeg hel-
ler ingen tro pa at forlagene i pitrengende grad dpner seg for den
slags, for dem er tross alt bunnlinjen viktigst. Derfor kunne det
kanskje vere en tanke 3 dreie noe av stotten bort fra forlagene og
over pé direkte forfatterstotteordninger 2 la dem filmbransjen
opererer med til manusutvikling. Men det ma ikke pafere
vurderingsutvalget noen konsulentrolle og heller ikke la det bli
opp til utvalget om en bok skal komme ut eller ikke. Selv om
Internett etter hvert kommer til 4 gjore uavhengig publisering
vanligere og gi begrepet "eget forlag” et litt nytt innhold, vil like-
vel behovet for den status og legitimering som et anerkjent forlags-




navn gir, vare sterkt. Direkte forfatterstotte er ikke tenkt som et
frite frem for allslags pafunn, men en hjelp til 4 lofte opp det helt
nye og utradisjonelle innenfor den litterere institusjonens ram-
mer.

Gjeldende mandat for utvelgelse skaper ikke uten videre tillit il
at vurderingsutvalgene viger 4 gd pd tvers av det tradisjonelle og
etablerte. At de ®rede dommere skal se bort fra tendens og bud-
skap, sier seg selv. For avrig heter det kort og greit i retningslinje-
nes §5: "Utvalgenes mandat er 4 vurdere de pimeldte bokene ut
fra kvalitetsmessige og sjangermessige kriterier for innkjop.” Her
sies bide for lite og for mye, og jeg forstar Kulturridets dilemma.
Et statlig forvaltningsorgan skal selvsagt ikke definere et sett enty-
dige kriterier for hva av litteratur som kan og ikke kan motta stat-
lig stotte. Men samtidig mener Kulturridet seg berettiget til 3 legge
rigide genremessige foringer, slik at f.eks. Medaljens forside, Dag
Solstads "Roman om Aker”, og Roy Jacobsens “fortelling” om
Trygve Bratteli kan nulles pé teknisk-formelt grunnlag,

Uten 4 vite stort om hva som faktisk foregdr i de fem vurdering-
sutvalgene og tre ankenemndene, viger jeg & pistd at selve denne
statlige genresyken kan bli en flaskehals for beker som ikke folger
den slagne genrevei. Kanskje er den det allerede, nullingen av Sol-
stad og Jacobsen kan jo tyde pa det. Billedkunst, musikk og teater
har i langt sterre grad enn litteratur dpnet seg for ulike cross over-
fenomen, men dette kommer mer og mer ogsa i bokenes verden,
og da skulle jeg gjerne vite hva Kulturridet akter & gjore med sine
”sjangermessige kriterier”.

Heller ikke utvalgenes sammensetning borger uten videre for at
nye, genreoverskridende uttrykk slipper frem. De som befolker
utvalgene, er etablerte representanter for etablerte system og smaks-
retninger. Tiden er moden for 4 fi inn i hvert fall noen alternative
stemmer. Rekrutteringen til utvalgene, slik det fremgir av Kultur-
radets retningslinjer, viser med all gnskelig tydelighet at her er det
institusjonelle interesser som skal ivaretas. Derfor sorger de rele-
vante institusjoner - primeart forfatterforeningene, forlegger-
foreningene og bibliotekforeningen - for & oppnevne sine solide
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tradisjonsbevarere. S tar man for gite at litceraturens interesser
dermed ogsd blir ivaretatt. Men er det slik? Og i hvilken grad
reflekterer dagens ordning den markante generasjonskleft i kunst-
livet, som Svein Bjorkds omtalte i sin hovedinnledning?

Noen tall kan belyse én side ved problemet: I perioden 1995-
1999 har nullingsprosenten for prosa svevd mellom 9,6 og 14,9.
Tilsvarende ytterpunkt for lyrikk har vart 8,2 og 17,2 prosent, og
pd ett ar naer har underkjenningsprosenten for lyrikk ligget til dels
klart hgyere enn for prosa, av arsaker det er lett & forestille seg.
Samlet for de to genrene nulles 14-15 prosent av de oppmeldte
bekene drlig, med 1999 som et sliende unntak, da bare 8,9 pro-
sent av bekene ble stott ut i kulden. Det siste tallet fir 1999 ¢l &
fremstd som et litterere gulldr her hjemme. Personlig husker jeg
det ikke akkurat slik, men det kan naturligvis veere min feil.

En annen mulig forklaring er store personutskiftninger i vurdering-
sutvalgene nettopp dette dret. Det er i hvert fall et faktum at fire
av seks medlemmer i prosa- og lyrikkutvalgene samlet ble skiftet
ut ved arsskiftet 1998-99, og at gjennomsnittsalderen som felge
av dette sank fra ca. 62 ar til rundt 52 ar. For utskiftningen besto
for evrig lyrikkutvalget av tre personer midr i femtidrene. Hvis
mye av forklaringen ligger 1 slike forhold, illustrerer det bare hvor
personavhengig ordningen er og hvor sirbar den kan vere for
smaksforskjeller, ulike litteratursyn, alder og institusjonelle for-
ventninger. Og da er det ikke ngdvendigvis hva utvalgene nuller
som blir det interessante, men like gjerne hva de ikke nuller. Uan-
sett, hvis utvalgenes sammensetning kan gi sa signifikante utslag,
mi det vare lov & trekke deres representativitet 1 tvil.

Hvert vurderingsutvalg har altsd tre medlemmer med funksjons-
tid pé to dr og mulighet for 4 bli gjenoppnevnt for inntil to perio-
der. Ankenemndene bestdr av fem personer (ankenemnden for
dramatikk har bare tre), og disse er oppnevnt for fire &r - med
mulighet for én gjenoppnevning. Minst to medlemmer av
vurderingsutvalget skal ha lest hver bok. Hvis vi forutsetter at
medlemmene gjennomsnittlig sitter i prosautvalget i fire ir, betyr
det at disse alene tar stilling til 500-600 romaner og novelle-




samlinger. Tilsvarende tall for lyrikk er i nerheten av 400 titler. Vi
md videre kunne forutsette at langt de fleste av disse bokene er
blitt lest av kun to medlemmer. For hele utvalget leser bare de
bokene de to forste leserne er uenige om. Det betyr at disse perso-
nene md vare ganske samstemte i sitt genre- og kvalitetssyn. For
samstemte, kanskje? Selv om en hel del av bekene neppe ville skape
nevneverdig uenighet, uansett, kan utvalgets beskjedne storrelse
likevel pne for mistanken om at hensynet til litcterar bredde ikke
er godt nok ivaretatt.

S& kommer riktignok ankenemndene inn og slipper noen av de
avviste gjennom, men i sum sikrer ikke rekrutteringen til vurdering-
sutvalg og ankenemnder nodvendigvis den bredde i litteratursyn
og estetisk vurdering som kan gi disse ordningene nedvendig fag-
lig legitimitet. Serlig fordi institusjonenes interesser og behov spil-
ler med i vurderingene. At begrunnelsene for underkjenningene
er s& korte ar de grenser il det intetsigende, styrker heller ikke
ordningenes legitimitet i forhold til en offentlighet som har vent
seg til at makthaverne 1 stadig sterre grad dpent mé begrunne sine
avgjerelser. La meg her minne om Svein Bjorkas’ pipekning av at
kunstens kvalitet angdr flere enn de profesjonelle og at den er inn-
vevd 1 et makespill, derfor ma vurderinger som legges til grunn for
fordeling av resurser, vare pne for allmenn debatt.

I sum medvirker disse forholdene trolig til at utvalgenes avgjorel-
ser stadig utsettes for angrep. Jeg forstir engstelsen for at grundi-
gere begrunnelser kan yrterligere forsterke den normdannende
funksjon innkjepsordningene allerede har, men jeg er usikker pa
hvor godt begrunnet en slik fryke er, og hadde i alle fall gjerne sett
at den ble neye vurdert opp mot de hensyn som serlig taler for
storre dpenhet.

Skal innkjepsordningen feres videre, gjelder det 4 gi den en kultur-
politisk innretning, et stottenivd og en slags kvalitetsterskel som
ikke mistenkeliggjor den, men tvert imot legitimerer ordningen.
Uangripelige vurderingskriterier finnes ikke, og enhver vurdering
vil veere subjektiv - uansett hvor "objektive” kriteriene mitte fore-
komme. Men vi kan likevel ikke gjore det til en menneskerett at
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alt som utgis automatisk skal veere berettiget til statte fra det offent-

lige.

Pa tampen har jeg lyst til 4 bringe inn ytrerligere et moment som
detkan vare grunn til & ta med i diskusjonen om innkjopsordning-
enes fremtid. Hvis det er et mdl 4 sikre lodig og god skjennlittera-
tur pa norsk sprik, sd er vi der 1 dag. Var skjonnlitterare flora er
frodig. Som Trond Andreassen har pekt pd, er en annen del av den
norskspraklige litteraturen nd kommet under kraftig press. Jeg syns
de faglittereres generalsekretr har et dpenbart poeng nar vi ser
hvordan norsk faglitteratur ma gi tapt for engelsk pa stadig nye
fronter. Riktignok har skjennlitteratur hatt en serstilling og en
seregen status her i landet de siste hundre dr, noe som ogsa til de
grader reflekteres i mediene, men ingen vil vel hevde at det som
skrives av faglitteratur pd norsk, er sd ubetydelig at vi - dvs. staten
- ikke skal hive ut en livboye til dem det gjelder. Erfaringene med
den relativt ferske innkjepsordningen for ny norsk faglitceratur
for barn og ungdom, burde definitivt ikke skremme.

Det er et sykdomstegn, bade for innkjepsordningen og dem som
forvalter den, at den stort sett ikke problematiseres annet enn nér
budsjettet sprenges eller mediene griper fatt i en spicy nulling, a la
Anne Holt. Med noenlunde jevne mellomrom og med varierende
utgangspunke har innkjepsordningen vert satt under offentlig
debatt. Noksa lite har kommet ut av dette. Da det stormet som
verst for to-tre dr siden, kalte Kulturrader inn til éndagsseminar.
Det ble en deprimerende opplevelse, en ren repetisjon av pen-
sum, hvor det meste av dagen gikk med til & fortelle om gjeldende
regler og tretti drs praktisering av disse. I forlengelsen av dette gir
man i hest ut en rapport om debartten rundt nullingen av Anne
Holt og Torgrim Eggen 1 1998 . Vel og bra, men en enslig Bourdieu
gjor ingen sommer, og heller ikke denne studien i litterzer medi-
edebatt bringer tenkningen omkring innkjepsordningene noe
serlig videre.

Kulturrddet har satt i gang et storre, wedrig prosjekt om strukrur-
endringer 1 bokbransjen. Der inngér bade e-boken, en mulig lov

1 Pernille Haugen: "Littereer mediedebatt 1998 ~ en kamp om normer, makt og posisjoner.”
Norsk kuiturrads rapportserie, 2000




om faste bokpriser, en fremtidig litteraturpolitikk og ulike sider
ved innkjepsordningen. Mitt enske, som ogs blir min konklu-
sjon, er at Kulturridet lar dette munne ut i at man, nar alle rele-
vante fakta er brake frem, oppnevner et utvalg til & gjennomga
innkjopsordningene med sikte pa 4 fa til en radikal nytenkning
om alt fra forvaltning og utvelgelseskriterier til evalueringsstrategier
og - eventuell nedleggelse. Jon Bing er i mine syne den opplagte
leder av et slikt arbeid, men la ikke utvalget bli si institusjons-
tynget at alt forblir ved det gamle.
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DEBATT LITTERATUR

Dag Heyerdahl Larsen og Per Quale fra Norsk Oversetterfore-
ning fikk forst ordet for 4 legge fram sine synspunkter pa forhol-
det mellom innkjepsordningen for ny norsk skjennlitteratur og
innkjepsordningen for oversatt skjennlitteratur. Mens den siste er
selektiv, dvs. bare omfatter et begrenset antall titler arlig, som kjo-
pes inn 1 500 eksemplar, er den norske ordningen “dpen”, dvs. at
alt som er godt nok, kan kjepes inn — i 1 000 eksemplar. Bade i
mediene og blant leserne taper oversettelsene i oppmerksomhet,
til tross for hey kvalitet bide pa originalutgivelsene og oversettel-
sene. Denne forskjellsbehandlingen gjor at Norsk Oversetterfore-
ning ser det som nedvendig a gjere nye framstot overfor bevil-
gende myndigheter for 4 fi gehor for en utvidelse av rammene for
oversettelsesordningen. Innlederne pekte pd at Norsk kulturrids
avsetning til oversatt skjonnlitteratur har sedte stille pa 4 mill.
kroner i en drrekke. Per Quale gav en rapport fra arbeidet i
Vurderingsutvalget for oversatt skjennlitteratur, hvor bl.a. klassiker-
nes andel av de 50 titlene som kjopes inn, stadig vekk blir disku-
tert.

Dag Larsen fra Norske Barne- og Ungdomsbokforfattere pekee pd




hvordan kritikken av innkjopsordningen beveger seg mellom pa-
standene om at for mange boker kjopes inn og at ordningen er for
restriktiv. Losningen for den gkonomiske krisen som begge de
skjonnlitterere ordningene befinner seg i, er imidlertid ikke et
titteltak, dvs. en selektiv ordning, noe som bare vil medfore en
sementering av forholdet forlagene imellom. Den gkonomiske
kontrollen med ordningene ma skje via prisfastsettingen fot inn-
kjop. Han kritiserte Jan Landro for ikke 4 ha nevnt leserne; det er
retten til lik tilgang til boker gjennom folkebibliotekene som er
ordningenes viktigste begrunnelse. Videre stilte han sporsmail ved
Kjersti Bales kategori “erlig underholdningslitteratur” og mente
at diskusjonen bar gd videre i vurderingsutvalgene om hennes andre
foreslatt kriterier for kvalitetsvurdering.

Trine Kolderup Flaten og Leikny Haga Indergaard, begge repre-
sentanter fra bibliotekhold, var enige om at det ikke er noen las-
ning i overfore statlige midler fra innkjopsordningene tl kom-
munene for at bibliotekene selv skal bestemme innkjopene. 1 til-
legg til at aremerking av overforte midler ikke er akruell politikk,
er sannsynligheten for at disse etter et par ar vil forsvinne inn i
andre kommunale form3l, overhengende. Dersom bibliotekene
likevel skulle fi okte bokbudsjett, vil pengene gd ¢l innkjap av
mer oversatt skjonnlitteratur enn norsk, mente Trine Kolderup
Flaten. Leikny Haga Indergaard var setlig opptatt av den over-
satte barnelitteraturen og ansket seg flere eksemplar av bokene.
Til ensket om 4 utvide voksenordningen slik at videregiende sko-
ler ogsa skulle f3 bokene tilsendt, sa hun at evalueringen av “Troll
i ord”-prosjektet i Stavanger viser at disse bokene bare i sjeldne
tilfeller blir bruke og utlint.

Else Baugh fra Solum forlag og Sverre Tusvik fra Det Norske Sam-
laget kunne begge melde at de skjonnlitterere avdelingene i de
smi medlemsforlagene sliter okonomisk. Innkjepsordningene gir
den helt nodvendige okonomiske ryggdekningen, men ingen kan
overleve p grunn av ordningene.
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