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Spaendvidder

Speendvidder kan veere en made at anskue modernteokukienstpolitik pa. Ikke én
spaendvidde, men mange forskellige — pa kryds ogstagehinanden.

Det kan veere spaendet mellem de forskellige kuestag deres udtryksmidler og
-muligheder. Det kan veere spsendet mellem traditigrfornyelse. Det kan veere
spaendvidden i en offentlig kunstpolitik mellem ingion og projekt eller mellem
skabelse af kunst og brug af kunst.

Spaendvidder kan bade betyde paradokser, dilemntpenoalszetninger, noget, der
gensidigt udelukker hinanden. Og det kan ogsa leetychmelighed, forskellighed og

mangfoldighed, noget der skal skreeves over i deveabukser, uden at de spraekker.
Spaendvidder kan veaere et bade-og begreb, men debdstn veere et enten/eller
begreb.

Spaendvidder kan bruges til at opridse to yderpottrgivet emne, hvorimellem et
konkret feenomen befinder sig, og hvor man kan bteggkningen med spaendvidder
til at diskutere og analysere det konkrete faenonb@vsegelsesretning og placering
pa det kontinuum, som kan opridses mellem de topgder.

Speendvidder kan ogsa betegne to gensidigt udeldkkpasitioner, hvor et konkret
feenomen enten er det ene eller det andet, og madbgjninger — a la lidt det ene og
lidt mere det andet — ikke giver mening.

Dagens kunst har spaendvidder. Kunstpolitikken l@sehspaendvidder. Men det er
ikke de samme.
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1. Forord

“[...] kunsten er ikke kun opgaver og forpligtelsden er ogsa skenhed og
gleede, spil og leg, gggl og deemoni, den er fandésikhed, galskab og
grotesker, overstadighed, tricks og amoral, denvigare upassende og
uansteendig og foruroligende, det, der gar gragskao kreenke og forulempe
og bringe os fra koncepterne og ud af os selvydagerlige og undergravende,
den kan veaere tvivisom smag og darlig smag, detbdeger os i tvivl og byder
os imod, den kan veere fresier i haret, djsevliesglingjet og uro i jernet,
anarki, kaos og uorden, den kan veere David modhGdélattens leg med
musen.
Og leg og spil, gagl og galskab og grotesker a@tissammen, det skal
selvfglgelig tages alvorligt, det skal ses i saminaeng med alvoren; alvor og
sjov hgrer sammen, de skal gensidigt fremhaeve lygédhinanden. Kunsten
og dens udgvere skal turde begge dele.
Al kunst er ikke og skal ikke veere provokerendenrihunsten skal, hvad
enten den vil gavne eller forngje eller begge delad enten den er munter
eller alvorlig, dadsserigs eller ironisk, til atider have lov til at indebeere
risikoen for at komme til at provokere og treedearmbade for naer og hardt
over teeerne.”
[Johannes Riis: “Kunst er ogsa g@gl og fresieretiakronik i Politiken
22.4.2010]

| marts 2010 indgik formanden for Statens Kunstwabs @vlisen og institutleder
Niels Lehmann, Institut for Astetiske fag, Aarhusivérsitet en aftale om, at insti-
tuttet for Statens Kunstrad skulle udarbejde eskiningsbaseret analyse af kunstens
og Statens Kunstrads vilkar og rolle med deadlireeptember 2010. | aftalen var der
udspecificeret en raekke temaer, som Kunstradetededbelyst.

Analysen, der hermed fremleegges, er udarbejden dbrfattergruppe pa Institut
for AEstetiske Fag, Aarhus Universitet (i parenteardgrt, hvilke kapitler de enkelte
har bidraget til):

Lektor, ph.d. Birgit Eriksson, Afdeling for Astetilg Kultur (4 og 6)

Post.doc., ph.d. Louise Ejgod Hansen, Institutstetiske Fag (4, 6 og 7)

Lektor, ph.d. Ida Krggholt, Afdeling for Dramatur@i og 5)

Professor, cand.mag. Jogrn Langsted, Afdeling foaniaturgi og Kulturpolitisk
Forskningscenter Arhus



Lektor, cand.phil. Charlotte Rgrdam Larsen, Afdgliar Musikvidenskab (4 og 5)
Professor, dr.phil. Henrik Kaare Nielsen, Afdeliiog Astetik og Kultur (3 og 4)
Lektor, ph.d. Karen-Margrethe Simonsen, Afdelinglfdteraturhistorie (3 og 4).

Jarn Langsted har koordineret arbejdet, har |é\®deag til samtlige kapitler og
er ansvarlig for den afsluttende redigering og gemskrivning.

Statens Kunstrad har haft nedsat en falgegrupgstaénde af Mads @vlisen og
Pia Buchardt og med Martin Vive Ivg fra Kunststgerl som administrativ anker-
person. Forfattergruppen og falgegruppen har taildigde ultimo maj 2010, og Jarn
Langsted har preesenteret de forelgbige overvejpBdfunstradets sommerseminar
medio juni 2010.

Vi starter med at analysere kunstens rolle i dedenne samfund, og der reflekte-
res over kunstpolitikkens ngdvendighed (kap. 3).r&kke vigtige tendenser i kun-
sten her og nu af betydning for kunstpolitikkervetibeskrevet i kap. 4. Kunstens be-
raringsflader med uddannelse og erhvervsliv, toelle temaer, diskuteres i kap. 5.
Den aktuelle viden om kunstens publikum preeseniérap. 6. Og en raekke centrale
temaer i kunstpolitikken og for Statens Kunstragkdieres i kap. 7. — Som start (kap.
2) findes et resumé.

Analysen er udarbejdet med bidrag fra en reekkskéwe pa Aarhus Universitet.
Det betyder bl.a., at der er forskelligheder, spaslur, til stede i analysen. Den er
ikke skrevet ud fra en samlet synsvinkel, men intiddr brudflader og maske direkte
modsaetninger. Det styrker forhabentlig analysetsnsay pa at stille spgrgsmal og
opridse kunstpolitiske udfordringer mere end aegiefinitive svar. Helt i overens-
stemmelse med Statens Kunstrads gnske, sa andtybabentlig kan fungere som

diskussionsoplaeg.

Tak til medlemmerne af Statens Kunstrad for tiltide

Arhus, den 31. august 2010



2. Resumeé

Analysen omfatter kunstens og Statens Kunstradsvidbg rolle. Den er bestilt af
Statens Kunstrdd og udarbejdet af en reekke forskatelnstitut for Astetiske Fag,
Aarhus Universitet.

Kunsten i det moderne samfuridapitel 3 har den overordnede opgave at rokke
ved faste og indarbejdede betydninger for at alonenye oplevelser og erfaringer.
Det er pa denne made, kunsten indgar i det oftentlim. Hensigten er ikke at levere
faste meninger, men at szette spgrgsmalstegn varbgjdede mader at sanse, opleve
og forsta verden pa. Denne kunstens funktion kanuaretages, hvis kunsten eksi-
sterer som en relativt autonom sfaere i samfunélké indelukket i et reservat, men
selvsteendig i forhold til andre samfundssektorei eglvsteendig dialog med disse
sektorer.

Kunst- og kulturpolitikken i Danmark har siden 03&ne haft en central civil-
samfundsmaessig profil. Tankegangen har veeret falkbegens beskeeftigelse med
kunst og kultur har givet positive samfundsmeessifgkter i form af hgjnet almen-
dannelse, myndigggrelse af individet som borganifandet og en deraf fglgende
styrkelse af demokratiet. Paradokset er, at ddeerrelativt autonome kunst, der an-
tages at have disse virkninger uden for kunsteassagmfundsmaessige felt.

Kunstpolitikkens formal i det moderne samfund teo@retholde og udvikle dialo-
giske rum for oplevelser og erfaringer, hvor mekebégets og samfundets store og
sma spgrgsmal endevendes pa en sanselig, falelssinwg intellektuel made, uden
at det ngdvendigvis skal fgre til et eller andetoad her og nu. Kunstpolitikkens op-
gave er at sikre og udvikle frirum. For feellesskalskyld er det ngdvendigt, at nogen
pa en oplevelsesbaseret made undersgger mennegkslimfundet og naturen og
deres forbindelser.

I den aktuelle kunst afsgger analyskapftel 4 fem tendenser, som har central
betydning for kunstpolitikken, bl.a. fordi der sesttspgrgsmalstegn ved, hvad et



kunstveerk egentlig er, hvordan forholdet mellemkvesy medskabende publikum er,
hvordan genre- og kunstartgraenser overskridesgdanoglobaliseringen praeger kun-
sten, og hvilke udfordringer internettet og den dtuler skabes dér, stiller. De fem
udvalgte tendenser er Kunstens globale virkelighederkunstneriske og tveermedia-
le perspektiver, Performativ kunst, Interaktiv kusamt Digitalisering/netkunst.

Nogle af de spgrgsmal, som disse tendenser rejsedyordan forholder man sig
moralsk til kunst, der involverer tilskueren? Kammmggre hvad som helst med sit
publikum? Hvordan bedgmmer man aestetisk (og etisiunstnerisk udfoldelse, der
er helt beroende pa publikums aktive medvirkenitidte ende: Hvem skaber kun-
sten?

To af kunstens aktuelle forbindelser med andréoseki samfundet — uddannel-
sesomradet og erhvervslivet — undersgdeapitel 5 Anbefalingerne er i begge til-
feelde at sgge at undga de instrumentaliseringeuraften, der kan ligge lige for. Der
er imidlertid ingen grund til at forholde sig jorafralsk til, at kunsten gar uden for sit
eget omrade og samarbejder. Der peges speciedit g@instneriske arbejdsprocesser
har potentialer af uforudsigelighed, risikotagnifigksibilitet og initiativtagning, der
kan anvendes i savel undervisningsforlgb i uddaasslystemet som i erhvervslivet.
Seerlig hvis malet er at beveege Danmark i retnindpafkreative gkonomi, som flere
0g nu senest Europa-kommissionen mener, at vieraajg hgjere grad skal leve af.

Undersggelser over kunstens publikukapijtel § beskeeftiger sig ikke med,
hvordan publikum reelt bearbejder og fortolker kopsevelser, men er som regel
kvantitative opgarelser over, hvem der ger hvad tivoDet geelder ogsa den danske
kulturvaneundersggelse. Den seneste undersggel260d4 viser, at der er store for-
skelle fra kunstart til kunstart pa, hvor stor eh aF befolkningen, der er hyppige bru-
gere eller er ikke-brugere. Specielt det sidsteviaaret omtalt i den offentlige debat
som, at 1/3 af befolkningen ikke bruger tilbuddene kunstoplevelser. Det viser sig,
at det er rigtigt for et par kunstarter, mens detandre er 1/5, der oplyser at veere ik-
ke-brugere. | en kulturpolitik, der er anlagt pavile give lige muligheder, er det

selvfglgelig et tankekors, at man ikke nar fleré.den anden side er det nok ogsa il-



lusorisk at tro, at hele befolkningen skulle opskgesten. Det er heller ikke hele be-
folkningen, der opsgger idraetsbegivenheder pamstadig i idraetshaller.

| gvrigt er det stadigveek sadan, at indteegt, udelae, kan og bopael har indfly-
delse pa, om man bliver publikum til kunsten. Métersom mange af individernes
valg bliver mere og mere holdningsbaserede, erstiivogsa en forklaring pa
brug/ikke-brug af kunsten.

Aktuelle undersggelser tyder pa, at vi er veddagri ny type bruger af kunsten,
nemlig den kulturelle alteeder, der ikke kendetegress tidligere tiders eksklusive
kunstbrug, men som er nysgerrig efter savel kumst gopulaerkultur. Den kulturelle
alteeder mangvrerer ubesveeret pa kryds og tvaetkildarelle og kunstneriske land-
skab pa evig jagt efter det nye, det udfordrenddeaigoranderlige. En ny kunstbru-
gerelite tegner sig, hvis kulturelle behov passen od i hose til de krav, arbejdslivet
stiller om opstillingsparathed, fleksibilitet ogrfryelse.

| kapitel 7 diskuteres en reekke aktuelle temaer for kunstklkdih. Skal kunst-
stgtte ydes som produktionsstgtte eller som fodstagte? Altsa: Skal det offentlige
stagtte frembringelsen af kunst eller afsesetningekuast til et publikum? Hvordan e-
tableres et samspil mellem flere offentlige inséanstat, kommuner og — i mindre
grad — regioner) i kunstpolitikken? Hvorfor er atsegdeprincippet sa vigtigt i
kunstpolitikken, at nogen betegner det som kungiiie#ns grundlov? Hvordan kan
Statens Kunstrad styrkes i dets aktgrrolle i offghéden som den samlede kunsts ta-
lergr?

Afslutningen kapitel § knytter ideen om spaendvidder i kunsten og i kuoist
tikken sammen med et krav om, at denne sidstekskale bygge bro og grave gref-

ter og samtidig veere en blaeksprutte. En blaekspouttespaendvidder.
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3. Om kunsten | samfundet

Kulturministeriet er ansvarligt for hovedparten af lasdemspolitik. Og vi har ikke
noget kunstministerium i Danmark, derimod har vinktrtdd og Kunstfond under
Kulturministeriet. Kultur er undertiden i den oftége debat synonymt med kunst. |
denne analyse sgger vi — uden at begive os udestafinitions-slag — at skelne mel-
lem kunst og kultur. Hovedinteressen er rettet rkaast og kunstpolitik, men kun-
sten har forbindelseslinjer til kulturen, og kurddifkken betragtes som en del af kul-
turpolitikken. Derfor vil vi ogsa i det fglgenderkmne til at tale om kulturpolitik.
Kunsten skabes og lever i samfundet, kunsten rgedtag bruges af mennesker i
samfundet, og samfundet har en kulturpolitik, defaiter en kunstpolitik, som bade

handler om skabelse, formidling og reception afstun

Kunsten i samfundet

Nar vi forholder os til kunstvaerker eller pa andéndeltager i kunstneriske og kul-
turelle aktiviteter, gor vi det farst og fremmesidi vi har lyst til det, eller fordi vi
ikke kan lade veere. Der er med andre ord tale omraksis, som i modseetning til
andre former for praksis (at tjene penge, at gstéinmeurnen, at stgvsuge, etc.) bee-
rer sin mening i sig selv.

Kulturlivet i almindelighed og kunsten i seerdeledler endvidere institutionalise-
ret som et seerskilt omrade i samfundet. Kunstemkigsastatus har betydet, at det i
de seneste 200 ar har veeret et omstridt spgrgesmakunsten har en rolle at spille i
forhold til samfundsmaessige og politiske spgrgseidr om kunst tveertimod repree-
senterer en absolut ‘andethed’ i forhold til detiger samfundsliv og derfor er und-
draget udveksling med ikke-kunstneriske omrader.

| udgangspunktet forstod den moderne kunst sig sondel af den borgerlige
dannelseskultur og dermed som en del af denne B@skealturs overordnede sam-

fundsmaessige oplysnings- og frigagrelsesprojekt.skemhavde her status som et re-
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fleksionsrum for det moderne individs eksistengighroblematikker. Den abstrakte
filosofi og den politiske teenkning kunne godt nelektere over de samme problem-
stillinger. Men kunstens saerkende var, at densdbety blev skabt i ulgselig tilknyt-
ning til et seerligt objekt, veerket, og pa den skgseoplevelses og den aestetiske
formnings preemisser. ldealet var med andre orduasten skulle bidrage aktivt til
samfundets offentlige selvrefleksion, men udenpafive sin autonomi — forstaet som

sit seerlige sanselige princip for betydningsdareels

Fra relativ til absolut autonomi eller opgar med awonomien

Kunstlivet blev imidlertid op igennem det 19. og 26hundrede mere og mere domi-
neret af positioner, som fortolkede autonomikraagh en absolut udskillelse af kun-
sten fra de almene samfundsmaessige sammenhaengeeh@imelative autonomi
blev nu til et krav om absolut og principiel autamo Kunsten fandt ofte sit stof i
kunsten selv: i dens eget materiale og formspratgns egen institutionaliserings-
form — og i den betydningsdannelse, der kan vrigteaf eksperimenter med disse
starrelser.

Udviklingen af kunsten i retning af en eksklusiksgertkultur kendetegner til
dato visse, ikke ubetydelige dele af den instindiserede kunstverden. Denne ho-
vedtendens har dog ikke veeret eneradende. Dembeande veeret udfordret af (kul-
tur-)radikalistiske og avantgardistiske stramningem pa forskellige mader har for-
sggt at genskabe en engageret udveksling mellest kgnsamfund. Det er bl.a. sket
i opger med kunstens autonomi og forsgg pa atrietedgunsten i samfundet, lade liv
0g kunst veere direkte forbundne. Hertil kommer défordring af kunstfeltets green-
ser, som historisk og aktuelt er udgaet fra folleloplysningsbeveegelsers kunst- og
kulturaktiviteter.

Kunstens betydningsdannelse
Hvis vi i dag ser pa kunstens principielle poteetiset samfundsmaessigt perspektiv,
ligger det lige for at sammenligne kunstens madskabe betydning pa med politik-

kens. Grundprincippet i politisk praksis er hvekelh aktgrs eller interessegruppes
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kamp for atbestemme- altsa for pa sine egne preemisser at fastlaeggatyog den
samfundsmaessige betydningsdannelse. Kunstens dneds princip er derimoald-
fordringen af etablerede form- og betydningsdannelser og eééidbningenaf nye
refleksionsrum og erfaringsprocesser gennem saesetilevelser.

Pa denne made kan kunstens rolle i forhold tiademg politiske forhold siges at
veere atlestabilisereoverleverede betydningsstrukturer, tankemgnstrepbgyelses-
former og dermed abne for nye spgrgsmal, sggemeceg refleksions- og handle-
muligheder pa det givne omrade.

Hvis man vil forsgge at bruge kunsten til for &iriket og brugsrettet at nydefinere
det felt, der er blevet destabiliseret, kan dertersg egenart og tendere mod at blive
et politisk udsagn pa linje med andre politiskeags Et sddant tab af egenart var der
f.eks. tale om i nazismens og stalinismens toteditagstrumentalisering af kunsten i
politikkens tjeneste.

Kunstens primeere funktion er altsa ikke at fasgleegye principper for social
praksis, men kunsten optraeder ikke desto mindre smetisggende og udfordrende
indgreb i den sociale praksis som aktiv deltagemeglproducent. Det offentligt til-
gaengelige kunstvaerk griber med andre ord pa abnésded i en omfattende social
og kulturel sammenhaeng, som er gennemtraengt alikkenfog forskelligartede
betydningspraegninger. Disse konflikter og betydsprgegninger forholder sig over-
ordnet til institutionernamarked (pengeformidlet social interaktion3tat (lovregu-
leret social interaktion) ogivilsamfund (offentlig, kommunikativ interaktion, som
forpligter sig p& almenvelle).

Markedet og staten repraesenterer formelle, systenterede reguleringer af det
sociale samkvem, mens det civile samfund dannemesnmom offentlig meningsdan-
nelse og demokratiske processer.

Det afgarende spgrgsmal er nu, pa hvilken madst&an praksis indgar som
aktar i dette modseaetningsfyldte felt. De konfliktelet offentlige rum, som er saerligt

interessante i vores sammenhaeng her, star mellerkededs og civilsamfundets

! Jean Cohen & Andrew Aratcivil Society and Political TheoryMIT Press, Cambridge, Mass.
1992; Jurgen HabermaBaktizitat und GeltungSuhrkamp, Frankfurt am Main 1992; Henrik Kaare
Nielsen:Konsument eller samfundsborger? Kritiske essiiis), Arhus 2007.
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principper for betydningsdannelse og de heraf fmdgepraegninger af samfundets of-
fentlige rum. Markedets appeller har monologiskakéer, og selvom de udspilles i
det offentlige rum, forholder de sig udelukkendeirtdividet i dets private konsu-
mentrolle. Heroverfor star de civilsamfundsmeaessigpeller, som henvender sig til
individet som samfundsborger og inviterer til daalmg kritisk refleksion over de feel-

les anliggender.

Kulturpolitikkens formal

Dansk kulturpolitik har lige siden oprettelsen afltdrministeriet i 1961 haft en mar-
kant civilsamfundsmaessig profil. Den har sigtetap&ikre udviklingsmuligheder for
og garantere adgang til de dele af den skabendsrenske virksomhed og kulturar-
ven, som kulturdebatten udpeger som veerdifulde, soemikke ville kunne eksistere
pa markedsvilkar.

Denne bestreebelse er begrundetsamfundspolitisk malsaetnimged kulturpoli-
tikken: Skatteydermidlerne stilles ikke til radighéor kunstens — eller for den sags
skyld: kunstnernes, kuratorernes eller konservatese— bla gjnes skyld, men deri-
mod fordi der er bred politisk enighed om, at befoigens adgang til og beskaefti-
gelse med kunst og kultur fremmer den almene opigsng velfeerd i samfundet.
Som davaerende kulturminister Niels Matthiasen fdemaae det i sin kulturpolitiske

redeggarelse fra 1977:

Hvad der betyder mest, er, at en aktiv kulturpoki&an gare os alle bedre rustede
til at mgde udfordringerne, og det kan den eftem mrerbevisning ved at give
stadig flere mennesker mulighed for en personligklichg, der kan seette dem i
stand til aktivt at tage del i udformningen af sandet og deres tilveerelse. Det er
for mig nok det vigtigste form&l med kulturpoliti&k?

Eller med andre ord: Dansk kulturpolitik operemezd positive samfundsmaessige
effekter af en udbredt beskaeftigelse med kunstubiki form af en hgjnet almen-

dannelse, myndigggrelse af det enkelte individ samfundsborger og en deraf fal-

2 Kulturpolitisk redeggarelse. November 19Tformation fra kulturministeriet, april 1978, 4.
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gende styrkelse af demokratiet. Den statslige sxmg af kunst- og kulturlivet udfol-
der sig saledes i en spaendvidde mellem en pobitiskn aestetisk begrundelse, men
den er i sin klassiske grundopfattelse forpligtétap bevare autonome og frie vilkar
for den kunstneriske skabelsesproces.

Dette syn pa kunsten og dens muligheder befirigérem tradition, som gar tilba-
ge til Immanuel Karitog ikke mindst Friedrich Schillet$ortolkning og videreudvik-
ling af Kants tanker, som har haft stor indflydetgede efterfglgende kulturpolitiske
tankegange og formuleringer. Beskaeftigelsen medtkad dens autonome praemisser
for betydningsdannelse er i denne tradition bldkenholdt som mulig katalysator
for mere omfattende dannelsesprocesser, hvorigemmainidet vokser og myndig-
gores i bade sanselig, falelsesmaessig og intedlekenseende. Ad denne indirekte
vej og uden at opgive sin autonomi bidrager kunattsa til hgjnelsen af den almene

velfeerd og til udviklingen af et bedre, mere denatikk samfund.

Kunsten og/i samfundet
| det fglgende skal denne opfattelse af samspitieliem kunsten og det moderne
samfunds gvrige praksisfelter videreudvikles. Dietveere en grundleeggende anta-
gelse, at et samspil under alle omsteendighedeeffistbéd: | hverdagens usorterede
mylder af forskellige praksis- og erfaringsform@stir der hele tiden mere eller min-
dre konfliktfyldte forbindelser og udvekslinger nesh det moderne samfunds for-
skellige handlingssfeerer og deres forskellige poier for betydningsdannelse. Det
springende punkt er, om vi som samfundsmaessigeeakedlekterer over dette sam-
spil i den offentlige debat og forholder os akiimtigribende og formende til det? El-
ler om vi negligerer det og dermed stiltiende cager denne udformning af de sam-
fundsmaessige relationer til markedskreefterne —tdvaenneskelig handlen, som ik-
ke reflekterer over sine samfundsmeaessige implikatio

Et andet grundlseggende synspunkt vil veere, attkutet moderne, demokratiske

samfund hele tiden har haft — og fortsat har -ustaf et offentligt gode. Pa trods af

® Immanuel KantKritik af demmekrafteret lille forlag, Frederiksberg 2005 (1790).
* Friedrich SchillerMenneskets aestetiske opdrageGg@dendal, Kgbenhavn 1996 (1794).
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tendenserne til indadvendthed i kunstinstitutionegee udsagn og pa trods af de
neoliberalistiske bestraebelser pa at gegre skaheisamidlingen og receptionen af
kunst til rene markedsanliggender repreesenterkurettveerk, som skabes, udgives,
udstilles eller opfgres offentligt — helt uafhaengif) veerkets ejerforhold og den pa-
geeldende kunstners selvforstaelse — et indleeg udphgrlige kulturelle selvreflek-
sion, som former og forandrer samfundets kollekbe¢ydningsrum. Kunsten kan i
denne forstaelse ikke meningsfuldt gares til bafean bestemt ‘mission’, men den
repraesenterer altid en indgriben i den kollektie¢ytningsdannelse. Denne — i ud-
gangspunktet gestetiske — indgriben kan principiélgse refleksions- og laereproces-

ser, som ogsa kan have moralske og kognitive kwessler.

Kulturpolitikkens skiftende udformninger

Den eestetiske erfaringsproces’ principielle mul@yfier at bidrage til samfundsbor-
gerens dannelse og samfundets demokratiseringr&astdrten veeret kernen i den
danske kulturpolitiks samfundspolitiske malsaetning.

Denne mulighed har historisk vaeret sggt realisereforskellige udformninget.
1960’ernes kulturpolitik orienterede sig efter desssiske, nationale dannelseskultur
0g sggte at udbrede kendskabet til og dialogendeades veerker til hele samfundet.
Under overskrifterdemokratisering af kulturendvalgte den offentlige kulturpolitik
med andre ord kunsten i klassisk forstand til aehmonopol pa vaerdifulde sestetiske
erfaringsmuligheder. Kulturpolitikken betragtedea derfor som sin mission at ned-
bryde de sociale, uddannelsesmaessige og geograkskeker, som ifglge strategien
udgjorde hindringen for denne kulturforms almenégare

Denne strategi kom under steerkt, tredobbelt medégyndelsen af 1970’erne.
Der var pa den ene side tale om en internationaklilg, hvor de nye nationalstater
i den tredje verden, som var opstaet som led ilafiseringsprocessen, i tiltagende
grad manifesterede sig i den internationale offgiid og gjorde krav pa kulturel

ligeberettigelse: de tidligere kolonimagters elitkir kunne ikke lsengere legitimt

® Jgrn Langsted: “Strategies in Cultural Policy’Jarn Langsted (ed.Btrategies. Studies in Modern
Cultural Policy, Aarhus University Press, Arhus 1990, s. 11-2tePDuelundDen danske kultur-
mode| Klim, Arhus 1995.
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paberabe sig universel forrang. P& den anden sidder i den nationale offentlighed
tale om, at en mangfoldighed af decentrale kulttiaitiver, som dels havde rod i fol-
kelige oplysningsbeveegelser, dels var opstaet iafeghgdomsopraret og de nye po-
litiske greesrodsbeveegelser, begyndte at gare @dssigke elitekultur rangen stridig.
Hertil kom det populistiske pres pa den enhedskeilii politik, som fra midten af
1960’erne udgik fra rindalismen.

Ud af disse kampe voksede der en ny strategisérondiing af kulturpolitikken,
kulturelt demokratider fortsat baserede sig pa dannelse, myndigmpaog) demokra-
tisering som samfundspolitisk malszetning, men smtatede den hidtidige, enheds-
kulturelle opfattelse med en kulturpluralistisk dgltagelsesorienteret forstaelse af,
hvordan denne malsaetning skulle realiseres. | gerudformning var der altsa ingen
kulturform, som havde patent pa myndigggrende &lsterfaringsprocesser.

Selvom den pluralistiske, deltagelsesorienteredfermning af kulturpolitikken
vandt steerkt frem og péa det politisk-ideologiskeeau blev dominerende i lgbet af
70’erne, har det imidlertid kun sat sig beskedner spen praktiske kulturpolitiks
fordeling af ressourcerne. Her er det fortsat detablerede kunst- og kulturinstituti-
oner, som refererer til det traditionelle kunstledgrder tildeles langt stgrstedelen af
de offentlige kulturkroner. Der er med andre otld tan et betragteligt sveelg mellem
den principielle kulturpolitiske konsensus og dahtiske tildeling af midler til kul-
turlivets forskellige aktarer.

Nar dette igjnefaldende skisma mellem kulturgdtiéns principielle selvforstael-
se og dens made at fordele statten pa ikke hat givedning til stgrre kontroverser
og omleegninger af kulturstgtten, skyldes det fagstremmest dstyrkeforhold,som
fortsat kendetegner det danske kulturliv. Det gegbdedet kulturpolitiske felt som pa
ethvert andet politikfelt, at man skal etablere isem steerk og synlig position, hvis
man vil tilgodeses. Den enhedskulturelle traditiamgtitutioner har fra forste feerd
veeret etableret i en sddan styrkeposition i kifafteaes gennemorganiserede og insti-
tutionaliserede karakter, deres opbakning i derfisasismaessige elite og de betrag-
telige midler, som allerede var investeret i demddn demokratiorienterede kultur-

politik tog form. Det kulturelle demokratis aktgtesr derimod som hovedregel veeret
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svagt organiserede og har haft deres praktiskekoptgi decentrale fora, som ikke i
tilstraekkelig grad har formaet at sla igennem hédd til den institutionelle politiske
proces.

Denne mangel pa sammenhaeng kendetegner kultiketitden dag i dag, men
den overskygges i de senere ar mere og mere akeakratisk tankegang og talema-
de, som med henvisning til den gkonomiske inteonaliseringsproces sgger at gare
kulturlivet til instrument for sikringen af det dslite erhvervslivs internationale kon-
kurrenceevne. Der er vel at maerke ikke tale om hpgacipielt, ideologisk opger
med den myndigggrelses- og demokratiorienteredefusaispolitiske malsaetning,
men den pragmatisk-strategiske kulturpolitiske teemkde anskuer i tiltagende grad
kunst og kultur som potentielle kreativitetsresseuifor erhvervslivet og som middel
til at tiltreekke turister og investeringer. Ogsade instrumentelle interesse i kunst
og kultur favoriserer eliten og den enhedskulteréthdition, idet konkurrencekam-
pen om opmeaerksomhed pa det globale marked udksgrépasent anerkendte top-

preestationer, som kan konsumeres problemlgst oyEradoder?

Den moderne identitetsproblematik og kulturen

Det kulturelle demokratis decentrale, pluralistisig deltagelsesorienterede bud pa
dannelses- og demokratiseringsprocesser star nied ard ganske svagt i disse kon-
flikter. | et civilsamfundsmaessigt perspektiv ettddorhold problematisk, eftersom
realiseringen af de muligheder, der knytter sigléihnelses- og demokratiseringspro-
cesserne, forekommer vigtigere end nogensinderadgeing af den stadig mere cen-
trale rolle, kultur spiller i befolkningens hverddig. Individer og grupper definerer i
stigende grad deres samfundsmaessige identitet omgnielivet med udgangspunkt i
kulturelle mgnstre og eestetiske genstande. Dentisgsteerfaringsproces indtager
hermed en stadig mere central position i den alndgitetsdannelse, og som vi sa

ovenfor, rummer en sadan udvikling positive, deratikke potentialer, men som det

® Dieter Hoffmann-Axthelm: “Globalisierung und Kuftui: Asthetik und Kommunikationr. 97,
Frankfurt 1997.
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ligeledes blev antydet tidligere, er det afggrefatede reelle perspektiver i denne
‘kulturalisering’ af samfundet, pd hvilkgraemissekulturen sezettes i centrum.

Ud over den almene velstand beror tendensen ltiifalisering grundleseggende
pa det kendetegn ved moderne kultur- og samfuniisitr at rammerne for vores til-
veerelse er under konstant og uoverskuelig foragdtimodsaetning til mere statiske
perioder i historien befinder vi os derfor pa godtondt i den situation, at vi hele ti-
den skal forholde os bevidst til snart sagf alt.

Forandringsdynamikken og friseettelsen fra overiede livsformer og traditioner
abner et ubestemt, nyt mulighedsfelt, men skabetidia et lige s ubestemt, nyt
moment af risiko og tab af vished. Da der saledeseget lidt, der gaelder som givet,
rummer hverdagen myriader af valgsituationer, somdividuelt og i feellesskab er
nadt til at tage pa os og sgge at tackle pa enngsifuild made.

Dette moderne grundvilkar kaldes ogsa ‘refleksivitog i vores handtering af det
treekker vi lgbende pa forskellige handlemulighetigellektuel refleksion og analy-
se er én mulig made at gagre en kompleks valgsituatverskuelig pa; en anden er at
lade et moralsk princip afggre sagen; og en tredpt lade sanselig lyst og aestetiske
smagspraeferencer motivere de valg, vi treeffer. Aitse handlemuligheder er med
stgrre eller mindre vaegt i spil, nar vi i vores tiagsliv bestreeber os pa at gare den
sociale og kulturelle realitet handterlig og skabesammenhaeng i vores egen identi-
tetsudvikling. Men hovedtendensen er, at det esiilg grad er aestetiske smagspraefe-
rencer, der skaber orientering for individerne agfiwerer dem for at handle.

Det egentlig interessante spgrgsmal er imidleitiden for hvilken overordnet
horisont dette identitetsarbejde udspiller siggaahvilken type kulturel erfaringsorga-
nisering der er dominerende blandt de moderne idelivEr der tale om en selvtil-
streekkelig, privatistisk selvforstaelse, som fangwindividualiseringen til egoistisk
individualisme? Eller er der tale om et identitetegde, som opretholder en dben dia-
log mellem den individuelle livshistorie og den sde og kulturelle sammenhaeng og

knytter disse poler sammen i en feelles forpligteBat forholde sig til almenvellet?

" Henrik Kaare NielserKritisk teori og samtidsanalyséarhus Universitetsforlag, Arhus 2001.
8 Anthony GiddensModernitetens konsekvenskfans Reitzels Forlag, Kgbenhavn 1994 (1990).
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Vi har i modseetningsforholdet mellem disse to $mnter at ggre med en af sam-
tidens centrale konflikter: konflikten mellem indiet som passikonsumenbg indi-
videt som aktiv, deltagendgsamfundsborgerBegge horisonter byder sig til som ori-
enteringsmuligheder for moderne individers dynamislentitetsarbejde, men alt ef-
ter, hvilken af polerne der bliver dominerende,del treekke det kulturaliserede sam-
funds udvikling i ganske forskellige retninger.

Tror man pa, at markedet kan fremme kreativitefargkellighed, kan man fint
satse pa appellen til individet som konsument ¢gpdhbde markedskraefterne rade.
Finder man det derimod ngdvendigt at styrke detakeatiske feellesskab og den of-
fentlige dialog, er det individet som deltagendeafeamdsborger, man skal have i tale.
Eftersom demokratisk myndigggrelse af borgerneséwrér den formulerede malsaet-
ning for den offentlige kulturpolitik, har denne eentral forpligtelse til at forholde
sig til denne konflikt og styrke samfundsborgerkonten for individernes identitets-
arbejde.

En lignende konfliktlinje gar sig geeldende pa #ehurelle feellesskabsdannelses
niveau, hvor en markant tendens gar i retning taaderne individer skaber over-
skuelighed i en uoverskuelig verden ved at dandadwendte feellesskaber, som defi-
nerer sig negativt udadtil og distancerer sig fidra feellesskabers kulturformer og
veerdier’ Denne tendens er indlysende til stede i forhatdellem de etnisk definere-
de kulturelle feellesskaber, men ogsa den etniskéafsbefolknings forskellige livs-
stilsgrupper afgraenser sig over for hinanden eféste princip. Et velfungerende de-
mokratisk samfund er imidlertid afheengigt af, atgasne ikke blot tolererer hinan-
den, men ogsa er i stand til at magdes og ga iglipdotveers af forskelle.

Hvis vi i overensstemmelse med den klassiske kudlitiske malsaetning gnsker
at styrke og videreudvikle den demokratiske delsegdigger der med andre ord en
vigtig samfundsopgave i pa alle niveauer at forbdid) meget bevidst til disse poten-
tialer og faldgruber ved kulturaliseringstendensgrsgge at fremme individernes ak-
tive deltagelse i feellesskaber og engagement iralgieet samt skabe rammer for

kulturmgder pa tvaers af savel etniske som livsstidssige greenser.

® Gerhard Schulzéie ErlebnisgesellschafGampus, Frankfurt am Main 1992.
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Hvorfor kunstpolitik?

Nar gkonomer har skullet forklare, hvorfor samfulniver kultur- og kunstpolitik, har
de ofte mattet ty til visse standardbegrundelset.dd inden for den disciplin, der har
udviklet sig under betegnelsen kulturgkonomi, atnmknerne bl.a. har sggt mod be-
grundelser for kultur- og kunstpolitikkéfi.Det har fx drejet sig om, at kultur- og
kunstaktiviteter har positive ringvirkninger, baafegkonomisk og af ikke-materiel art;
at mange kultur- og kunstgoder kan bruges af madgén gang, uden at den enkeltes
brug gar ud over de andres; at brugerne har tertileatsundervurdere den nytte, de
kan have af kunst og kultur, derfor ma nogen (=faadet) paternalistisk treeffe be-
slutning om, at kunst og kultur af et vist volunsdal veere til stede.

Disse gkonomiske forsgg pa forklaringer fangerejkkvorfor der skal drives
kunstpolitik. De taler om udenomsveaerkerne, men dikehvorfor kunst er vigtig.

Kunstpolitik ma farst og fremmest teenkes som éwrdedde af kulturpolitikken,
som denne er karakteriseret oventodenne forstand skal der drives kunstpolitik for
at opretholde og udvikle dialogiske rum for opleeelog erfaringer, hvor menneskeli-
vets og samfundets store (og sma) spgrgsmal entlesy@a en sanselig, folelsesmaes-
sig og intellektuel made uden ngdvendigvis at sKite til et eller andet malbart her
og nu.l nogle tilfeelde opretholder og udvikler markedet slags rum, i andre tilfeel-
de er der ikke penge i det, eller markedet forvrmg undertrykker vaesentlige dimen-
sioner ved disse rum, og det ma da blive feellestkabpgave at sgrge for, at der er
rum til kunst.

Som det er blevet fremhaevet ovenfor, kan kunstenhiave en samfundsmaessig,
udviklende funktion, hvis den far lov at udviklegsiom et saerskilt omrade i sam-
fundet. Hvis kunsten underordnes direkte samfundssige eller markedsmaessige
funktioner og specifikke malsaetninger, sker deirstrumentalisering, som hindrer

kunsten i at udfolde sin funktion som laboratoriton afprgvning af forskellige for-

19 se oversigtsveerkerne: Vidar Ringst#diturekonomj Cappelen Akademisk Forlag, Oslo 2005; og
Trine Bille HansenKulturens gkonomiske betydning — “State of the ARKF Forlaget, Kgbenhavn
1993.
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mer for ekspressivitet og ideer om det menneskagsin funktion som alternativt

refleksionsrum. Ligesom pressen kan kunsten kugeie hvis der ikke pa forhand
er fastlagt udenforliggende begraensning@mstpolitikkens fgrste og vigtigste funk-
tion er derfor, pa vegne af hele samfundet, atesidn ramme for dette frirum, som
har en fornyende funktion i forhold til det offegdl rum.

Det turde veere indlysende, at den nyskabende kepsesenterer et sddant inno-
vativt potentiale og dermed udger et kernefeltdamstpolitikken. Men maske mindre
indlysende kan lignende muligheder siges at vagtehioldt i kunstpolitikkens anden
centrale opgave: bevarelsen af kulturarven. Oftstés denne opgave som en passiv,
konserverende rolle. Det er imidlertid veesentligbapege vigtigheden af en dyna-
misk brug af det historiske som led i en nyskabekdestpolitik. Det handler ikke
bare om at bevare dét, der var, men om at gentesikastoriske og bruge det aktivt
i udviklingen af nye omrader/erfaringer.

Paradokset i en kunstpolitik i det moderne samfemdt den er en del af den an-
delige velfeerdspolitik, men at dens opgave ikkediemom fred og ro og tryghed,
men om at sikre uro, forandring og spgrgsmal. Vielése bestar ikke i andeligt vel-
levned, men i opbrud med overleverede betydnirsgarsninger og taeenkemader.

Det, der kan ggre det sveert at forsta kunstphkéitie helt fundamentale ngdven-
dighed i det moderne samfund, er, at det kan vamekeligt at seette ord pa og for-
sta, at det er i faellesskabets interesse, at niigetadighed sgger udover det kendte.
Det er ngdvendigt at forsta, at samfundet stagnevis ikke der til stadighed foregar
en oplevelsesbaseret afsggning af, hvad det @laigaere menneske, hvad det vil si-
ge at leve i et feellesskab — stgrre eller mindmeed andre mennesker, og hvad det vil

sige at leve i en natur og veere en del af en natur.
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4. Kunsten nu: tendenser og udfordringer

Vi foretager her nogle nedslag i kunsten her ogsom efter vores opfattelse har be-
tydning for en aktuel kunstpolitik. Hensigten empage pa nyere tendenser inden for
kunsten, som kan have en effekt pa selve opfattedgehvad kunst er, og hvordan
kunst optreeder, cirkulerer og forstas i det modesamafund. Der er ikke tale om en
sammenhangende beskrivelse eller om udtemmendarfoder, men om vaesentli-
ge nedslag, der via en kort problemorienteret hesloe og illustrative eksempler af
en vis spaendvidde kan veere med til at nuancereksifinen over kunstens virkema-
de.

Kunstens globale virkelighed

Det, der er blevet betegnet ‘globalisering’, og semdertiden anses som naermest en
naturlov, er en proces, der ikke kan forstas egtyder er tale om en lang raekke for-
skellige beveegelser inden for omrader som gkonpaiitik og teknologi. Ogsa in-
den for kunsten sker der i disse ar en udvikliog ®r preeget af og preeger globalise-
ringen* Men heller ikke her er der tale om en entydigrsige: Kunstens globale
virkelighed viser sig pa mange forskellige madeudtprdrer de forstaelser, vi regio-
nalt har stattet os til, som fx vestlig kunsttemgi -historie og national kunstpolitik. |
et globaliseringsperspektiv ser man pa kunstenldwide som uensartetheder, og
derfor vil velkendte graenser for genrer, materiagrformidlingsformer blive for-
skudt. Dette abner naturligvis for en raekke prolfédter for den nationale kunstpoli-

tik. Globaliseringen er dog ikke udelukkende nogetn vedrgrer forholdet mellem

M Dette kan illustreres med udviklingen af begrevetldmusik | starten anvendtes betegnelsen af
antropologer om musik, der ikke var af vestlig agglse. Derefter kom det ogsa til at inkludere-etni
ske minoriteter inden for vestlig kultur, for tidst ogsa at inkludere “roots” dvs. traditionel riuis-

den for vestlig kultur. Globaliseringen kom séletlkat betyde en udvidelse i forstaelsen af beiydn
gen af egne radder. | kommercielt gjemed blev Imetisgn introduceret i 1987 som en genremaessig
paraply for en musik, som det ellers var vanskedigimarkedsfgre. Worldmusik blev pd én gang
synonym med globalisering og autenticitet, med taybering og med markedsfaring
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Danmark og omverdenen. Globaliseringen finder eteztalt inden for landets graen-
ser, om end den finder sted pa forskellige madefdiskellige mennesker. Man kan
overordnet skelne mellem tre forskellige former gtwbalisering eller tre mader at
tolke globalisering pa:

1) Homogenisering og standardiserinGlobalisering betyder en stgrre ensartet-
hed i kulturelle samveersformer og en stgrre umizhietiigeengelighed af de samme
kulturprodukter. Homogeniseringsinteressen kan agsa retning af internationale
standarder for kunst, der appellerer bredt og sixekiert med det formal at tiltreekke
sig maksimal opmaerksomhed, andel i og kebekrafigadgglobale marked. Der kan
veere store fordele og risici, jf. U-TURN, ved agsat profilere sig pa dette ‘standar-
diserede’ marked, men selv hvis man ikke gnskgpe¢ det, skal man veere opmaerk-
som pa, at smagsstandarder fra dette niveau néet gid over de andre former for
globalisering.

2) Differentiering og tveerkulturel udvekslin@lobaliseringen bygger ikke bare
pa en meget stor kulturel forskellighed, den erdomed til at producere nye forskel-
le. Saledes handler det maske ikke leengere onrstfifeerden som en raekke af pa-
rallelle kulturer, hvor det er vigtigt at fa ‘all&ulturer repreesenteret inden for den
kulturelle offentlighed, men det handler om anededsen af, at et hvilket som helst
kunst- eller kulturprodukt er pavirket af en tvadtirel udveksling.

At Statens Kunstrad statter danske kunstneralélge i internationale netvaerk
og projekter, og at man i det hele taget prioriterdveksling, samarbejde og gensi-
dighed i indsatsomradet globalisering, stimuleraturigvis denne funktion i sam-
tidskunsten.

Selv om al kunst i princippet kan anskues somaflein tveerkulturel cirkulation,
er der manifestationer, som i szerlig grad pakasitpropmaerksomhed som kulturel
udveksling. Dette geaelder dele af den sakaldte vatgionskunst, der pa en meget
handgribelig made farer en tvaerkulturel dialog riued fremmede’ og har gjort dette
til sit hovedanliggende. Interventionskunstensiské made at gribe ind i virkelighe-
den pa kan veere en made at magde nogle af den igkrieale verdens mere utilgeen-

gelige steder pa, at undersgge og fremstille vdigbleglerne i kulturmader, og ikke
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mindst at synligggre det gensidigt problematiské opretholde snaevert nationale i-
dentiteter og tankemodelldda Simone Aaberg Kaern i 2002 flgj fra Lille Skergve
til Kabul i et gammelt laerredsbekleedt propelflyalstes en aktion, der bade var ude
pa at “befri himlen” over det amerikansk overvagédghanistan og samtidig havde
til hensigt at skeenke en afghansk pige en vestligmodel som kvindelig pilot.
Mens det fgrste forehavende lykkedes, idet Keernfgpaktionens heltinde trods al-
le odds overvandt samtlige forhindringer pa tuieiabul, viste udvekslingen med
den afghanske kultur sig at veere en langt vanskeligpgave end forventet, og i for-
hold til dette aerinde rejste Keern hjem med ufoetetag. Aktionen og filmatiserin-
gen af denFlying in a Warzong2007), saetter med dette perspektiv det pa én gang
mulige og umulige i en tveerkulturel udveksling ese.

Et andet eksempel pa tveerkulturel aktion er kwergtmippen Superflex, der bl.a.
er kendt for deres Guarana Power-sodavand, somldlet sammen med en gruppe
brasilianske bgnder. Produktionen var med til ae dgignderne en levevej, samtidig
med at sodavanden blev et kultprodukt herhjemme.

Disse former for forhandling griber konkret indden andens’ virkelighed og
fremstiller kunst og kultur som relationer, der alisles. Samtidig abnes der for en
refleksion over det etnocentriske, der bade komerenkunstens rolle i globaliserin-
gen og nogle af de gkonomiske og politiske glokalgsproblematikker, kunsten er
vaevet sammen med.

3) Nye uoverseetteligheder (untranslatablésdm en del af nyere globaliserings-
teori arbejder man nu med et begreb om nye formeudverseetteligheder. Trods
voksende standardisering og interkulturel udveksta er der inden for det globale
ogsa en stigende opmaerksomhed overfor det, demydéstand mod at blive forsta-
et: Det kan veere knyttet til sma sprogomrader, detrkan ogsa vaere knyttet til loka-
le erfaringer og kulturelle/kunstneriske udtryksher, som har vanskeligt ved at bli-
ve assimileret — selv som eksotiske andethededeniffior det globale. Der kan ogsa
reelt bare veere tale om noget, der populeert salgte’f mellem stolene’, dvs. noget
der ikke passer ind i nogen dagsaktuel agendatibegende migration kan spille en

rolle her, idet den lsegger op til nye former fon&y som kan beskrive og formgive
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det globale samfunds skiftende og blandede idéetjteg som derfor ogsa kurateres
og registreres pa afggrende nye mader.

Et eksempel pa globaliseret samtidskunst, dekyder den institutionelle kunst-
reception, er Chris Ofilis veerker. Ofili er fgdiMianchester i 1968 af nigerianske for-
aeldre og ma betragtes som engleender. Desuden endpareret af afrikansk kunst
og kultur og arbejder med det afrikanske som enaflékonografien i sine veerker
bl.a. ved at bruge forseglet elefantlort som materi sine billeder. Denne made at
forbinde afrikanske og vestlige perspektiver paskypa farte til nogle sjove forskyd-
ninger i den institutionelle kuratering ved deremmationale Venedig-biennale i hhv.
2003 og 2007. Biennalen i 2003 lod Ofili udstiliaeshybride veerker i den engelske
pavillon, mens han i 2007 deltog som nigerianeen @frikanske pavillon, hvilket
vidner om en vanskelighed ved at opretholde pawltoes regionale afgreensninger.
Pointen er ogsa, at Ofilis veerker er skabt pa darsénade, at de ikke er repreesenta-
tive for én national identitet. Selv om Ofili altégknisk set er brite, udfordrer hans
veerker en kunstforstaelse, der betragter kunstaerk og nationalitet som identiske
— og derfor kan man heller ikke afggre, om veerkemautentisk afroaestetik, om de
er afro-parodierende, eller om de skal ses sorik laftden vestlige kunsts kanon. P&
den made er vaerkerne altsd uoverszettelige, og spaiet, der melder sig, er, pa
hvilket niveau det giver mening at kategoriserestan nationalt savel som globalt?
Der gives intet entydigt svar, men det globale egyrdgionale spiller sammen péa nye
og ofte skaeve mader, og som eksemplet her visekatelsen og receptionen af et
veerk ikke ngdvendigvis samstemmende, men beggeléoen dog under indflydelse

af kunstens globale virkelighed.

Det er vigtigt at medtzenke alle tre former for glidering, nar man fx overvejer ini-
tiativer i forbindelse med immigration og kulturgkst, for de tre former for globali-
sering farer let til tre forskellige normer for getler stattevaerdig kunst: saledes vil
standardiseringsforstaelsen lede til et kriterium forstdelse og gennemsigtighed,
den interkulturelle forstaelse af globaliseringleitle til et kriterium om repraesentati-

vitet, mens den tredje form for globalisering \aré til et kriterium om modstand og
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uforstaelighed. Ingen af disse tre kriterier bgfqéand tildeles forrang, men bar di-
skuteres i forhold til hinanden, ligesom mulighe@éiat de tre former kan spille sam-
men bgr medtaenkes.

Tveerkunstneriske og tveermediale perspektiver

Savel uddannelsessystemet som det politiske syastdraseret pa et kunstbegreb, der
kan kategoriseres — og helst sa entydigt og ktart suligt. Det betyder, at man ikke
uddannes som kunstner, men som eksempelvis biltstiker eller musiker — noget
som naturligvis haenger sammen med de specifikkevaarksmaessige kundskaber
og teoretiske indsigter, der skal til for at vagtalende kunstner. Det betyder ogsa, at
langt starstedelen af kunststgtten i Danmark ikkaiaststatte, men eksempehsse-
nekunsstatte ellelitteraturstatte. Konstruktionen af Statens Kunstrad med fsisie
underudvalg afspejler denne opdeling, men giveA@gsingerpeg om, at der er no-
get imellem, ved siden af eller oven pa de enkieltestarter. | forhold til Statens
Kunstrad vil vi konkretisere dette forhold naermiekapitel 7, men her vil vi se pa de
tendenser i samtidskunsten, der har gjort det natigeat se pa relationen mellem
kunstarterne pa ny og forholde sig til de tveerkneisske og tvaermediale kunstud-
tryk som en kunstpolitisk udfordring.

Som sadan er det ikke noget nyt, at kunstartelaedbs, og at enkelte kunstnere
eller kunstnerkollektiver arbejder inden for merel @n kunstart. Alligevel vil vi pe-
ge pa, at denne form for direkte eller indirektessrovers er seerligt relevante at for-
holde sig til i dag. En del af forklaringen findeden udpreegede tendens til remedia-
lisering, der blandt andet betyder, at den digifadenstilling pa YouTube taenkes
med i produktionen af en teaterforestilling — elrfilmprojekter kan fa statte fra
Statens Kunstrads Scenekunstudvalgs dansepulje.

Koblingen mellem flere forskellige kunstarter eturligvis en made at skabe nye
aestetiske udtryk pa — kunstnerne lader sig ikkdulidende inspirere af deres egen
tradition, men henter formmaessig inspiration ogyetse i mgdet med andre kunst-

12 http://www.kunst.dk/scenekunst/nyheder/artikattfilom_dans_faar_stoette/
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arter. Samtidig kan koblingen mellem forskelligen&tarter bruges til at skabe nye
formidlingsformer — til at na et nyt publikum. Deter hovedintentionen bag det tveer-
kunstneriske bgrnekulturprojeiandet der har “Kulturprinsen — bgrnekulturens ud-
viklingscenter” som projektudvikler. Med vand soemaramme skabes iscenesatte
udstillinger pa Randers og Horsens Kunstmuseum s&meum Jorn i Silkeborg og
Skovgaard Museet i Viborg, og det hele bindes samafiedet digitale veerk, Vand-
portalen, skabt af arkitektfirmaet GustthDer inddrages scenekunstnere og video-
kunstnere i udstillingsarbejdet, og samtidig skatbesto teaterforestillinger af Carte
Blanche i Viborg og Randers Egnsteater, der skiéspa museerne. Resultatet af at
lade scenekunstnere som Kirsten Dehlholm og videstkiere som Laerke Lauta ram-
meseaette veerker fra museernes samlinger er, atidérinen ny kontekst og abner for
sansebaserede oplevelser. Projektet skaber sdlgeeserker pa tveers af kunstarter-
ne samtidig med, at eksisterende veerker indsaettesy sammenhaeng. Som sadan
bliver denne form for tveerkunstneriske mgder ogsadfordring for det autonome
vaerkbegreb og for det absolutte skel mellem skabedsformidling, fordi det reelt
bliver kunstnerne, der arbejder formidlende i fddhtl andre kunstneres veerker.

En made at arbejde tvaerkunstnerisk pa er altsanearbejde, hvor udgangspunk-
tet er kunstnere med rod i hver sin kunstart. Déorma for samarbejde viser, at ogsa
enkeltkunstarterne spiller en vaesentlig rolle iiklitvgen af det tvaerkunstneriske. En
del af de nye cross overs, der opstar i disseadrdéres tydelige radder i en bestemt
kunstart og videreudvikler sig herfra med inspaatandre steder fra. Saledes opstar
der nye genrer, som nar litteraturen bliver perfatimni Poetry Slam.

Men ogsa individuelle kunstnere arbejder pa tvaémde traditionelle kunstarter.
Det omsiggribende kunstprojekt Das Beckwerk kareikkeningsfuldt betragtes in-
den for greenserne af en enkelt kunstart. De piditesktioner kan ses som performan-
ces, men ikke uden at tage hgjde for litteratuteink form af romaner sor8uveree-
nen(2008) ellerSelvmordsaktione(2006). Disse kan hverken betragtes som efterfal-
gende dokumentationer af en live-performance elten det egentlige veerk, som
handlingen blot og bart genererede stof til. Smaferholder det sig sddan, at media-

13 http://www.vandvejen.dk

28



liseringen af de politiske aktioner skaber et ddipeespektiv. Nar Beckwerket bade
udfarer politiske aktioner og bearbejder disse ligraer form (samt i en udstilling,
pa en blog) kommer det samlede koncept til at frmmgem et prisme af refleksioner.
Pointen er, at disse medier iagttager og fremstilikeligheden forskelligt. Pa den
made ger den tvaerkunstneriske og tvaermediale leimsil observatgr af den kom-
plekse verden pa en anden made, end vi er vaattfal den serveret gennem TV-me-
diet.
Beckwerket tydeligger samtidig, hvordan den elldese linje mellem fiktion og

fakta bearbejdes i disse ar, hvad der abner faowyettraditionelt faktaorienterede ud-
tryksformer og genrer indlemmes i en kunstkontekijsad dette kan ses som en

kunstnerisk udfordring til de kunstpolitiske grasshsggninger.

Performativ kunst

Performativitet som veerkstrategi er ofte med tihatbryde veerkkategorien. Fra at
veere et begreb, der primeert har veeret knyttetstsievprocesorienterede kunst- og te-
aterformer, har det i de seneste 20 ar vundet délse og bruges nu til at indfange
mange forskelligartede tendenser, helt fra perftisrmaffekter i en sproglig ytring til
stgrre handlingsorienterede kunstbegivenheder.

Digtoplaesninger er fx blevet en egen kunstformgrider ofte er et tilrettelagt
samspil mellem lyd/musik og tekst, som skaber eperyormativ veerkenhed. Et re-
lativt kendt eksempel er Peter Laugesen, som i@@nrmances oplaeser tekster fra
mange forskellige digtsamlinger og i performancammsenveaever tekst og lyd. Selv
om teksterne strengt taget findes pa forhand,isérbdpleesningen i sin kombination
af digteriske tekster og lyd et nyt selvsteendigtkyasom ikke kun Peter Laugesen er
ophavsmand til, men ogsa den gruppe, han optraesiyr fm Singvogel. | sine oplaes-
ninger leegger Laugesen vaegt pa, at han improvisarekefalgen af tekster og ma-
den, han laeser op pa, i samklang med musikkenvd@et, der performes, er saledes
heller ikke identisk med de plader, der er udgibar er altsa ikke tale om et vaerk,
der performes, men om, at selve performancen skaldeslt nyt veerk, der ikke eksi-

sterede far. Herved synligggres nogle af de basale ved performativ kunst: at den
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kun kan opleves i selve opfarelsesgjeblikket, at e kan identificeres ved de
‘materielle delelementer’, der indgar i veerket, narselve veerket er defineret ved
opfarelsen. Laugesen treekker pdaz and poetryradition, der har rgdder leengere
tilbage. Andre nyere eksempler, der ogsa involvangire musikgenrer, er for eksem-
pel Ursula Andkjeer Olsen, der arbejder med graesadbefl mellem lyrik og elektro-
nisk musik, og Niels Lyngsg, som arbejder med sh&adydskulpturer.

| de naevnte eksempler er der tale om det, maneualdeformel performativi-
tet Det handler om, at to forskellige kunstarter diemsig pa en kreativ made, séle-
des at slutresultatet ikke kan reduceres til €ékuafktarterne. Udfordringen er her, at
det kan veere sveert at vide, hvilken kunstkategeriket skal indordnes under.

Ofte er der imidlertid ogsa tale drollektiv performativitetVeerkernes kollektive
isceneseettelse kan vaere mere eller mindre styrekdempel pa et styret kollektivt
kunstnerprojekt er Vivi Christensen og Tine Louks&rtermands veerk “Knallertsan-
ge 2004-2008"Rerformative MopedsonpsChristensen og Kortermand har i feelles-
skab skrevet 12 duetter, som de kgrer rundt ogppedr i guldtgj p& knallertéf. Et
andet eksempel er Lone Hgrslev og Mads Mouritzegptojekter, blandt andet "Hus
og have” (12. maj 20085,

Det kollektive kunstveerk rejser et grundlaeggemuiErgsmal om vaerkets hensigt
0g i sidste instans om ophavsret. Dette spargslivérbmidlertid yderligere kompli-
ceret, nar det ikke leengere er muligt at afgreemsepdrformative subjekt i veerket.
Dette problem kan man fx se i et veerk, séatllow Arrow som er et uafsluttet abent
veerk, hvor almindelige mennesker til enhver tid klive medproducerende ved sim-
pelthen at placere en gul pil (et plasticmeerkegtpsted i verden, fotografere den og
sende den ind til Yellow Arrows hjemmeside med emé&rkning om, hvorfor netop
dette sted er interessdftHensigten i kunstprojektet er at skabe muligeragse-
punkter for fremtidige rejsende og at skabe etrdaligk feellesskab mellem de perso-
ner, der veelger at deltage i projektet. Veerketiades defineret ved den ikke afslut-

tede, kollektive handlen og interaktive karakter.

1 http://www.vivichristensen.dk/Knallertsange.html
15 http://vids.myspace.com/index.cfm?fuseaction=wdtvidual&videoid=34065526
16 se: http://yellowarrow.net/v3/
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En seerlig afart af det performative er den sakaldtformative biografismeller
autofiktion Det drejer sig her om veerker, hvor kunstnerem béler en vaesentlig
del af veerket og ikke kan adskilles fra det. Desihakstreme eksempel i dansk sam-
menhang er nok Claus Beck-Nielsens/Das Beckwerk& @aus Beck-Nielsen
1963-2001. En biografihvor kunstneren Claus Beck-Nielsen optreeder sgreedv,
men under et andet navn inde i vaerket. Veerket $deere udgivet uden forfatteran-
givelse, eftersom forfatteren angiveligt var afgaed deden i 2001. Dette radikale
veerk udsletter greenserne mellem kunst og liv odemelorfatter/kunstner og veerk. |
2010 startede Beckwerket en forleengelse af detrdfisge projekt med veerké&tu-
nus Imaginariumder sgger at iveerkseette en offentlig afsked needpersonlige i-
dentitet. Dette ggres blandt andet ved en lang eshkkdlinger, fx syge- og dgdsleje
med en stor voks- eller gummistatue af Claus BeigtsHn, begravelsesoptog og be-
gravelse samt 9 samtaler med bl.a. bedemaend, &plkgturanalytikere mv. Pro-
jektet lgber over et helt ar, involverer en raekkdilfige aktgrer og er alene af den
grund meget sveert afgraensefigt.

Das Beckwerk er et ekstremt eksempel pa udslegniraf greenserne mellem
kunst og liv, men han er langt fra alene. Af andr@kante eksempler kan naevnes
Brett Easton Ellis lunar Park 2005), Alain Robbe-Grillet Romanesque4984-
1995), Knud Romer,.den som blinker er bange for dgd2®06), Daniel Sjolin\er-
dens sidste romaB008). Det drejer sig her ikke om selvbiografieemom kunst-
veerker, der integrerer det selvbiografiske som tersk effekt. Saddanne vaerker
saetter spgrgsmalstegn ved kunstveerkets graenser.

En ny udgave af performativitet er den israelsk&utimans veerk Thru-YOU
(2009) f. eks. I'm New? som er et veerk bestdende af collager af sampled@be-
videoer. Af Klip, folk har lagt ud med deres egnstiumentale eller vokale frembrin-
gelser, har Kutiman skabt et musikalsk/visuelt yasdmn samtidig henviser til de en-
kelte deltagere i veerket. Der er tale om en ontiedermance, som udbredes via net-
tet.

7 se bla. http://dasbeckwerk.com/World_politics/Fsinmaginarium/
18 http://www.youtube.com/watch?v=tprMEs-zfQA&feataptayer _embeddetl
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Begrebet performativitet samler saledes en raekkelenser inden for nyere
kunsteksperimenter, og det deekker et rimeligt bspdkter af betydningsmuligheder.
Det daekker bade relativt traditionelle veerkers gautiandlingsperspektiv og eksperi-
mentelle veerkers potentielle nedsmeltning af hedekkategorien.

Udfordringen for kunstkritik og kunstpolitik kakikires pa tre niveauer:

For det farstekraever forstaelsen af performative veerker, at haaret ret vidt og
ikke genrespecifickt kunstbegreb. Dette geelder baéie man forsgger at afkode og
fortolke veerket, og nar man vil kategorisere detation til omverdenen. Performati-
ve veerker spiller ofte pa flere mediemaessige dirnars, som alle er en aktiv del af
veerket.

For det andetr det ngdvendigt at teenke opfarelsen eller dedlimgsorientere-
de dimension som en del af veerket. Ofte har pedtua veerker et forleeg (fx en
tekst, en drejebog eller et koncept) og ofte eaftteengige af dokumentation (beskri-
velse af handlingen, dokumentation af publikumstieaer mv.). Det performative
veaerk kan imidlertid ikke defineres ved det matéeidbrieeg eller den efterfglgende
dokumentation. | tilfeeldet Vivi Christensen/Tine uise Kortermands veerk “Knal-
lertsange” foreligger der saledes en plade, enovimte en hjemmeside. Men vaerket
bestar i lige sa hgj eller hgjere grad af selvedwssen, dvs. den konkrete opfarelse
af knallertsangene i 2004 pa Fyn og gerne. Defgerande for forstaelsen af sange-
ne, at der ikke kun er tale om en studiebasereiovid

For det tredjekraever forstaelsen undertiden, at man anerkenabeker, der er
tvetydige i afsenderinstansen, enten fordi der rekk@lektiv afsender, eller fordi
kunstneren er en del af selve veerket. Der kan derdere tale om en tvety-
dig/mangetydig hensigt. Eftersom dele af kunstingtinen har en tradition for at le-
gitimere vaerkets enhed med henvisning til en pégidensigt, lokaliseret i en regu-
leer ophavsmand, kan dette veere en udfordring fostkutikken. Det bliver sveerere
at gribe tilbage til afsenderen og ‘stille vedkonmuie' til ansvar. Veerket ma sa at si-

ge leve pa sine egne preemisser. Dvs. at vaerketh Ngger i dets effekt.
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Interaktiv kunst

At kunst er interaktiv, er ikke noget nyt, for miean med god mening haevde, at kun-
sten i mgdet med sit publikum er interaktiv: Deulik gerne ske noget for publikum

undervejs i mgdet med kunsten — og ingen kunserevel uinteresserede i, hvordan
veerket mader sit publikum. | dag udspiller intedtet sig pa mange forskellige ma-

der og niveauer inden for kunsten.

Traditionelle kunstarter spiller sammen, og devikids nye, tveeraestetiske for-
mer. Det er der i og for sig ikke noget nyt i.

Nutidig interaktiv kunst er kunst, hvor greensemellem veaerk og tilskuer/lytter
er slgrede. Kunstveerket medvirker nu ikke kunrlieadelse, sat i veerk af en kunst-
ner; tilskueren bliver bruger, og kunsten gar flalukkende at veeneserk til at blive
veerk-tgj Interaktiv kunst er sdledes bade oplevelse, dereh erkendelsesmaessig
virkning, og brug, idet veerket skal veere abent for brugeremstirHermed far frem-
treedelsen af veerket en ny dimension, idet ogsafaictts eller brugerfladens ud-
formning og invitation til deltagelse far betydnirighvor hgj grad appellerer kunst-
veerket til medskaben? Kunstneren bliver en formdiesigner i den forstand, at de-
signbegrebet netop — i modsaetning til kunst — ifather et formal. Dette kraever nye
former for bedgmmelse, hvor veerkets kontekst, konikation og effekt indgar som
en vigtig del af vurderingen.

Hermed bliver kunstnernes rolle iveerkseetternesyadigkketheden af kunstpro-
duktet bliver dets evne til at skabe interaktionkogimunikation mellem mennesker.
Det er sdledes publikums aktiviteter, der er i ment det er publikum, der skaber
kunstnerisk aktivitet og derved udfylder den ramwgeden idé, som kunstneren har
designet. Et eksempel pa dette var Superflex, dat Buperchannel dbnede WEB-
studier pa& mere end tredive forskellige lokalitetBrugeren kunne opsgge WEB-stu-
diet og booke sendetid via adressen www.superchanmpemen kunne ogsa deltage
hjemmefra i debatten. Gruppen blev kritiseret &brcle, der deltog i diskussionen, var
folk, der i forvejen var inden for et kunstneriskj;n Men at de blev kritiseret, er set
fra én vinkel kun godt, for ét af formalene varapeat skabe debat. Med veerket for-

maede gruppen at abne en debat blandt andet ondeisgcceskriterier, vi anvender
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over for kommunikationsmedier. Hvordan skaber kimeatlier feellesskaber, skal me-
diernes succes males proportionalt med antal segréyilke typer af faellesskaber
skal der tilstreebes? Og er nogle typer af publikare at fa i tale end andre?

Et andet eksempel pa interaktiv kunst er mobiegleomanen, en japansk opfin-
delse fra 2003. | disse romaner kan leeseren indigjeelv som hovedpersonen i 1.
person. Romanerne er ofte fgljetoner, og deresaiktigitet beror pa, at der findes
websider med historien, hvor leeserne kan forsgé iatiflydelse pa de overordnede
linjer. De sendes af sted som sms’er fra forfaftdes ofte er anonyme. Fem ud af de
ti mest solgte romaner i Japan i 2007 var oprigtsins-romaner.

Kunstneren Félix Gonzales Torres udstillingsveerkifléd (Portrait of Ross in
LA) (1991), er en bunke af slik, der vejer 175 \feerkets veegt hentyder til den
AIDS-ramte keereste Ross’ ideelle veegt. Publikunv lolgfordret til at tage af slik-
bunken — og blev dermed tilskyndet til at oplgsekede der hver dag blev tilfart nye
bolcher, sa processen kunne gentages: Hver daglgere AIDS-patientens veegt-
tab, og hver dag genoplives han. Ved at smage rgénaindgar publikum i den dag-
lige dgd og genopstandelse.

Interaktiv kunst fordrer bade engagement og atigixad. Teatergruppen SIGNA
afsggte med totalteaterforestillingen Villa Sal01@, bygget over Pasolinis film Sa-
|0) greenserne mellem virkelighed og fiktion vedckanfrontere publikum med sado-
masochistisk fornedrelse og afstraffelse ofte m#ghngspunkt i publikums handlin-
ger eller mangel pa handlinger. Hermed blev publikenarere deltagere end publi-
kum og blev dermed gaester hos og vidner til et irgpdistisk spil mellem ofre og
badler. | offentligheden blev det iseer den etiskeedision af forestillingen, der di-
skuteredes, idet greenserne mellem virkelighed kigpfi var udviskede og overskri-
dende netop pa grund af det interaktive elemertteldetad, at det var umuligt at ad-
skille den eestetiske vurdering fra den etiske, migh som publikum oplevede og fal-
te magtens fornedrelse af menneskelige falelservied det refleksionsrum, som og-

sa er teatrets, forsvandt. Interaktionen mellemlikuim og performere indeholdt fra
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denne synsvinkel en “massiv ulighed mellem afsemdemodtager”, idet der ikke
var levnet plads til selvstaendig refleksign.

Interaktivitet er en udfordring for vurdering ogr fkunstpolitikken. Den overskri-
der de graenser, man har i de traditionelle kunderimger, bade ved ofte at vaere
tveergaende mellem kunstarterne og ved i storre miledre grad at vaere bygget pa
brugerstyrede reaktioner. Man kan spgrge sig $®lordan en kunstpolitik skal tage
hgjde for sddanne tveergdende veerker, som ikke lkaenes ud fra de enkelte kunst-
arter, og som har relationer som deres omdrejninggpKraever det maske en revur-
dering af bedgmmelseskriterier? Hvis et veerk egeaftigt af sit publikums reaktio-
ner, kan man s opstille succeskriterier for va€rkan man tale om, at publikum re-
agerer forkert, eller er der rigtige mader, som\gerket til en succes? Og involverer
interaktionen et faktisk rum for publikums politeskeestetiske eller reelle etiske stil-

lingtagen?

Digitalisering/netkunst®

Fremkomsten og udbredelsen af den digitale tekndilagi flere henseender foran-
dret kunstens skabelses- og receptionsbetingelser.

Der er opstaet en ny kunstgenre, “netkunst”, kisésker skabes specifikt til inter-
nettet pa dettes tekniske og aestetiske preemisstumst gar saledes hyppigt brug af
internetmediets interaktive kapacitet og involvererdtageren i realiseringen af vaer-
ket. Der kan eksempelvis veere tale om veerker, utegeirer pa de receptions- og in-
teraktionsbetingelser, som er knyttet til computsréenterface (skeerm, tastatur og
mus), og hvor modtagerens aktive valg er afggréodenvilke af veerkets aestetiske
og tematiske muligheder der traeder frem. Pa derduerarbejder f.eks. franske Chri-

stophe Bruno og danske Lisa Rosenmeier.

19| aura Luise Schultz: “Overskridelseszestetik og ipubhsinvolvering i SIGNAs Sald”, Peripeti
http://www.peripeti.dk/2010/08/10/overskridelseseiktog-publikumsinvolvering-i-signas-
salo/#more-937

20 Til dette afsnit se fx: Sgren Pold & Lone Koefdédnsen (red.)interface — digital kunst & kultyr
Aarhus Universitetsforlag, Arhus 2007.
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Men netkunsten kan ogsa omfatte veerker, hvoraktisiteten ikke ligger i for-
holdet mellem vaerk og modtager, men derimod endriei moment ved veerket selv.
Et illustrativt eksempel er Mark Hansen og Ben Raslistening Posthvor en vaeg
af mere end 200 ophaengte elektroniske displaysit&bgengiver uredigerede tekst-
stumper, som i realtime samples fra live-kommundken pa tusinder af internetfo-
ra. Med musikunderlaegning laeses nogle af tekstfeagynne endvidere hgjt af mes-
sende, computeranimerede stemmer. Ud over sindlghiaratil eksperimenterende,
modernistisk digtning udmaerker vaerket sig ved bl#sbilleder at formidle en kon-
kret, sanselig naerveersoplevelse af det principi@terskuelige internets uophgrlige
kommunikationsproces og den globale forbundethed.

Den digitale teknologi har endvidere i brederestand bidraget til at forny de
kunstneriske materialer og arbejdsformer. Det geeldeklassiske kunstarter, hvor ik-
ke mindst musikken, fotokunsten og filmkunsten féat revolutioneret bade deres
udtryksmuligheder og deres distributionsmulighe@yg. det drejer sig om en mang-
foldighed af tveergdende eestetiske praksisformenr btablerede kunstnere, veekst-
lagskunstnere og glade amatarer eksperimenteriérgbtdgs med de nye udtryksmu-
ligheder, som den digitale teknologi stiller tidighed. Bl.a. under inspiration fra de
kunstneriske avantgardebeveegelser bruges digaktekker som morphing, samp-
ling og remix til at dekonstruere eksisterende kuesske former, videreudvikle dem
og rekombinere dem pa nye praemisser. De tekniskigimeder dbner saledes for en
ny form for kunstnerisk praksis, som skaber betygnied at blande samplede ele-
menter af eksisterende veerker og reorganisere demmyt aestetisk greb. Til denne
produktionsmade hgrer endvidere en ny receptionsptads forventningshorisont i
hgjere grad er orienteret mod interaktion og det@ssuelle moment i den kunstneri-
ske praksis.

Disse praksisformer har flydende greenser til desrrae kommunikative og krea-
tive udfoldelse, som finder sted i iseer unges lafuigternettets sociale medier. En a-
merikansk undersggelse fra 2005 viser eksempelvisiere end halvdelen af ameri-
kanske teenagere kan karakteriseres som “meditocséade blogger, laver web-si-

der, lzegger billeder, fotos, historier eller videpé nettet — eller remixer online-ma-
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teriale til deres egne nye produkter. De flesteyBraf disse ting, og 1/3 deler det, de
skaber, med andre.

Det forekommer indlysende, at denne staerke stign{store dele af) befolknin-
gens aestetisk-kulturelle egenaktivitet i regi afdegtale medier er udtryk for et mo-
ment af myndiggerelse af aktgrerne og saledescippet repreesenterer et omfatten-
de potentiale for det kulturelle demokrati. Derreidlertid tale om en udvikling, som
i overvejende grad forlgber i regi af isoleredeyae relationer og kommunikations-
netvaerk, mens samfundets kulturelle offentlighedledertil hgrende kulturinstituti-
oner sjeeldent medtaenkes som almene referencerammer.

Savel for kulturinstitutionerne som for en aktkehst- og kulturpolitik har vi her
at ggre med en central udfordring, som skriveristyi den klassiske spaendvidde
mellem demokratisering af kulturen og kulturelt admati. Udviklingen kan anskues
som en mulighed eller som en trussel: vil man frenkmeativitet og mangfoldighed,
eller vil man sikre udbredelse af ‘det bedste’?Iekkunstpolitikken ogsa handle om
at hjeelpe med at agere og finde det interessametpet? Altsa ikke kun om at stgtte
produktion, men ogsa om at hjeelpe med at udvaadfediet, der allerede er der? Og
skulle kunstpolitikken ogsa prgve at fa mangfoleidgn til at haenge bedre sammen
(efter andre kriterier end de kommercielle, sonvfsédelig ogsa betyder meget pa
nettet)? Skulle kunstpolitikken og kulturinstitutierne forsgge at skabe dialog med
de aktive aestetisk-kulturelle netmiljger og udvikdenmer og faciliteter for integrati-
onen af disse i en almen, tveergaende kulturdebat?

Den digitaliserede kunsts mere frie cirkulationnedtet og de nye, interaktive ae-
stetiske produktions- og receptionsmader, der lzegggt pa den aestetiske skabens
karakter af aldrig afsluttet, eklektisk proces, idexr endvidere, at det klassiske, af-
greensede vaerkbegreb kommer under pres. Da derre@bljuridiske regulering af
ejendomsforholdene pa det kulturelle marked imtitiebygger pa det afgreensede,
enhedslige vaerkbegreb (som forudsaetningen for tagkp& kunsten varekarakter),
tegner der sig her en ikke ubetydelig konfliktlimeellem den geeldende lovgivning
omkring ophavsret og de nye skabende praksisfopaarettet. Da disse praksisfor-

mer ma antages at veere kommet for at blive, forekentet at veere en perspektivrig
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udfordring for en aktuel kunstpolitik at bidragkeat udvikle nye retsbestemmelser pa
omradet, som garanterer, at kunstneres legitimawgpbttigheder kan varetages i for-
mer, som ikke kriminaliserer de praksistyper, decentrale for en stor del af samti-

dens kunst- og kulturproduktion.

Afsluttende

Vi har gennem dette afsnit og de udvalgte temaéstwise, at der er tendenser i
samtidskunsten, der er i fuld gang med at eendreebegom kunst, forholdet mellem
kunst og liv og forholdet til modtageren. Alle dentalte temaer stiller nye udfordrin-
ger til kunstpolitikken. Bl.a. ma kunstpolitikkerd ggn og samme tid bygge pa konti-
nuitet og pa en stadig genopfindelse af sig selnyestart med nye spaendvidder.

Hvordan forholder man sig moralsk til kunst, deralverer tilskueren? Hvad kan
man som kunstner tillade sig at ggre med sit pubiik

Hvordan bedgmmer man et kunstveerk sestetisk, degleberoende pa et aktivt
publikums medvirken?

Hvem skaber kunsten?

Det er bl.a. den slags spgrgsmal, som aktualisémdsn nye kunst.
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5. Kunst i uddannelse og erhvervsliv

Kunsten kan bruges i andre samfundssektorer enstdwm egen. Det gaelder bade
kunstveerkerne, de kunstneriske kompetencer og dstrikeriske arbejdsprocesser. |
de seneste ar har det seerligt vaeret kunstens agf&genes rolle i uddannelsessyste-
met og kunstens samarbejder med erhvervslivethaestaet pa dagsordenen. Kunst-
politikken ma interessere sig for og forholde ditjisgtagende til disse samarbejder

0og anvendelser.

Kunst i uddannelse

Skal bgrn blot og bart opdrageg&unsten uden videre legitimering (fordi man ikke
spgrger til formalet med kunst (jf. kapitel 3))leelskal de opdragegennenkunst af
hensyn til de gavnlige sideeffekter kunstundervigninatte have?

Den slags spargsmal traekker pa forskellige kurddgamiske traditioner og for-
staelser, som det f. eks. ogsa udtrykkes i Annef8ai® rapporiThe lldsjeel in the
Classroont! der opererer med en skelnen mellem undervishkunst og undervis-
ning gennenkunst.

Kunstfagsundervisningen kan saledes sigte modretdl om at bibringe aestetisk
oplevelse og indsigt om kunst for: “at give kultwen videre til unge®? | s& fald pri-
oriterer undervisningen fx mgdet med udvalgte veerkaditioner og former. Eller
kunstfagsundervisningen kan sgge “at seette demride] i stand til at skabe deres
eget artistiske sprog og medvirke til deres glohaleikling (falelses- og erkendel-
sesmaessigt)” (smst.). Herunder kan den leegge \@edgtpinstrumentaliserende som
et redskab til at formgive leeringsprocesser, dee iksig selv har noget med kunst at

gare.

2L Anne BamfordThelldsjeelin the Classroom. A Review of Danish Arts Educgiiothe Folkeskole,
Kunstradet. Kgbenhavn 2006. http://www.kunstraaétédb/files/the_ildsjael_in_the_class_room.pdf
22 Anne Bamford:The Wow Factor. Global research compendium on thpact of the arts in
educationWaxmann, New York/Munchen/Berlin 2006, s. 10.
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Det veerdiskisma, der skiller de to strategier,ebassig ifalge Bamford pa to
grundleeggende forskellige kunstpsedagogiske fodelser: en romantisk og en op-
lysnings-rationalistisk. Den romantiske opfattefsestar kunstsystemet som et for-
malsfrit rum for adfaerds- og falelsesmaessige udtmndns den rationelle tilgang for-
venter malbare output og i forlaengelse heraf prinagresserer sig for kunstproces-
sers kognitive og refleksive kvalitet. Disse taattgier er udtryk for forskellige hen-
sigter med det kunstpaedagogiske, men der kan vadee kginstpaedagogiske grunde
til at argumentere for begges tilstedeveerelse slerans: ‘Undervisning i kunst’ va-
retager principielt kontinuitet og (ud)dannelsen(lagrn) borgere, hvilket vil give
dem forudseetninger for og seette dem i stand tiviat deltage i kunsten ud fra idé-
en om dens egenveerdi og dens udvidelse af denteskabrisont. ‘Undervisning
gennem kunsten’ varetager kunstens merveerdi okledvgennem kunstpsedagogi-
ske metoder, som kan generalisere og appliceraregéa fra kunstprocesser til delta-
gelse i andre samfundsmaessige sammenhange ogeseRamnford konkluderer, at
effekten af de to strategier er forskelligartedenrkemplementaere:Undervisning i
kunstog undervisning gennem kuresttrods forskelligheden indbyrdes afhaengige, og
man ma ikke tro, at man ved udelukkende at anveedeene eller den anden tilgang
vil kunne opna den fulde gavnlige indflydelse pénle#s undervisningsmaessige selv-
udfoldelse.” (Smst., s. 139).

Diskussion af Bamford-rapportens anbefalinger

Samtidig med sin papegning af kunstfagenes potkentidrag til bade dannelse og
udvikling peger Bamford-rapporten pa det svagesid varetagelsen af kunstfagene,
nemlig at resultaterne af dem som regel ikke ebarél | bglgen af kvalitetsudvik-
ling og -kontrol, uddannelsesmonitorering og -ewaly kan de kunstneriske fags
kvaliteter blive overset pa grund af manglendersager pa udvikling af metoder til
kvalitetsbedgmmelse, papeger Bamford. Denne tilighjed er udtalt i det danske
uddannelsessystem, Jfhelldsjeelin the Classroomhvilket har den faglgevirkning, at

der satses forholdsvis ensidigt (og traditione)kainstfagsundervisning, som giver
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indsigt i kunstprocesser og veerker, mens elevearemsing af kritisk refleksion, pro-
blemlgsning og risikohandtering lades i stikken.

| sine egne undersggelser af kunstfag i uddamssjistemet forsgger Bamford at
undga ensidigt at spgrge til “hvad kunstfag er dodt? Alligevel er Bamford-rap-
porten i den efterfalgende debat iseer blevet titereat kunstfagene kan legitimeres
gennem deres betydning for indlaeringsevnemdre fag. Sddanne argumenter kan
virke besnaerende og ville naturligvis kunne brugma del af en argumentation over
for politikerne for den kunstfagsoprustning, Bandfefterlyser.

Men denne type argumentation har dog en reekkerfgdgm perspektiveres i en
uafhaengig undersggelse af den engelske primaryokdéhietaget af forskere ved
Cambridge UniversitetThe Cambridge Primary Reviéit Rapporten peger pa, at
den engelske grundskole i en leengere periode [2@aévaeret underlagt labende re-
former fra skiftende regeringer. | denne proces Kvallitetssikring rangeret hgijt pa
dagsordenen, hvilket har fart til en centralispséiksis, hvor store ressourcemaengder
er blevet anvendt pa at evaluere fag, pa testsdogdministrative kontrolsystemer.
Som rapporten papeger, kan pejlemaerkerne for deyriag for det farste give min-
delser om styringsidealerne for den victorianskaeskFor det andet er centraliserin-
gen sket pa bekostning af ressourcetilfgrsel péeakke andre omrader, bl.a. udvik-
lingsarbejder, udvikling af leererkraefter og profesalisering af leererne. Nar Bam-
ford-rapporten efterlyser en dansk satsning paklidgi af metoder til kvalitetsbe-
dgmmelse af kunstfag, er det ngdvendigt at pegeapdbridge-rapportens pointering
af, at man med dette risikerer at sveekke en andée anbefalinger, Bamford har pe-
get pa, og som er nok sa vaesentlig. Nemlig pridnigen af at uddanne og videreud-
danne professionelle leererkreefter i kunstfag. Bggmiger Cambridge-rapporten pa,
at det er pa hgie tid at kvalificere offentlighesidorstaelse for betydningen af kunst,
kreativitet og fantasi i undervisning i forhold tilenneskelig udvikling og (national)

kultur.

% Introducing The Cambridge Primary Reviehe Cambridge Primary Review, University of
Cambridge Faculty of Education, 2009.
http://www.primaryreview.org.uk/Downloads/Finalrepf@€PR-booklet_low-res.pdf
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To udfordringer:

Vi har et kunstsystem, der i sin tilgang vurderensten som noget, der er formals-
lost, og vi har et skolesystem, hvis vaegtning gf-fa falge Cambridge-rapporten —
stadig er ret preeget af de traditionelle dyder:sFag fremmest vaegt pa leesning,
skrivning og regning, hvad der ogsa medfarer etltgtihierarki blandt fagene i sko-

len. Skaret ud i pap kan man haevde, at denne kiggeng betyder, at kunstfagene
ikke umiddelbart kan ses at tjene noget formal f@gat klare sig som fag inden for

systemet, skal man sa kunne pavise, at kunstfagjemeer godt for noget, at de gar

nytte i en rugbrgdsagtig forstand. Simon Frith infarbindelse med musikundervis-

ning peget pa, at den

ikke [er] vigtig fordi den har en positiv effekt #rns opfarsel, pa et samfunds
sundhedstilstand, eller fordi den forbedrer eksaresultater [...]. Hvis det var
derfor musikken havde veerdi, s& kunne man i prpetipidskifte den med medi-
cinske opfindelser eller nye adfserdsmaessige regg&former og helt sikkert
ved en bedre fordeling af indkomst. Det er snafer@ musik betyder noget, at
den har, eller rettere kan besidde alle disse iriger?*

Denne betragtning om musikkens veerdi kan overfgddsunsten som helhed.

Man ma ikke veere blind for, at netop de kreativ@cpsser, som vi kender dem i
forbindelse med kunstneriske processer, kan owsfairandre genstandsfelter, lige-
som de ganske givet udvikler den enkelte elev ggrgirobund for abenhed over for
innovative processer. Frem for at forstdg gennenkunsten som modsaetninger, ma

man forstd dem som spaendvidder.

Behov for kunstfaglig udvikling
Ser vi pa den samlede uddannelsessektor, skal neldani dag i hgjere grad end tid-
ligere afspejle videnssamfundets brede kompetehosbé/idenssamfundet beskri-

ves sociologisk som karakteriseret af en raekkesékkarheder og risici, og falgerne

24 Simon Frith: “Why music matters. Inaugural lectgieen at the University of Edinburgh, 6 March
2007” inCritical Quarterly vol. 50, 2007, no 1-2, s. 178.
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af dette beskrives som erfaring af diskontinuigtrefleksivitet (jf. kap. 3). Man kan

leese denne udvikling i den uddannelsesmaessige @glgenorientering, der finder
sted: De kompetencer, videnssamfundet efterspgegdorandringsparathed og risi-
kovillighed formidlet af forandringsparate og risikllige aktgrer. | denne sammen-
heeng spiller kunstfagenes viden om, hvordan “debeshde tilstand” handteres, en
seerlig rolle, da de autonome kreative processen, lamnstfag beskaeftiger sig med,
principielt er baseret pa et fraveer af givne lggsinuligheder, ligesom de kunstne-
riske aktgrer lever af forandringsparathed og owgilkghed.

Dette kompetenceperspektiv giver nogle nye mutighdor at undersgge kunst-
fagenes kreative strategier. Ydermere betyderaligéringen og computerens mulig-
heder for genveje til kreative handlinger, at deteligt at forholde sig til udfordrin-
ger inden for musik, billedkunst, teater og skriag@sser, hvilket ogsa vil inkludere
gvelse i at saette rammer for og strukturere kremtfgerd og interaktioner. Kreativi-
tetsforskningen har rejst en raekke almenpaedagogiskpsykologiske perspektiver,
og i fx CsikszentmihalyfS og isser Sawyef$ forskning demonstreres, hvordan
kunstfagene tilvejebringer metoder til forandrin@gstitering og produktudvikling i
samarbejdende, kreative teams.

S& meget om de kunstneriske udfordringer i ratatib laering, opdragelse og
kompetenceudvikling. Men hvad med de enkelte fagliaer? Kunstneriske fag har
med deres handveerksmaessige aspekter ogsa enszedifik faglighed, der under-
bygger forskellene fra kunstart til kunstart. Udédende at bygge pa videnssamfun-
dets veegtleegning af kreativitet og kompetencewraale at droppe begrundelsen for
den enkelte kunstarts faglighed. Og det er jo ddte, der fanger bgrn: (Enkelt)faglig-
heden trives pa musikskoler, billedkunstneriskeleskdeater-, danse- og dramasko-
ler, kreative skoler og kulturskoler, hvor der exdition for, at kunstnere underviser

og er leverandgrer af redskaber til treening ogidggtelse i en bestemt retning.

% Mihaly CsikszentmihalyiFlow. Optimaloplevelsens psykolptunksgaard, Kebenhavn 1991.
%6 Keith Sawyer:Group Creativity. Music, Theatre, Collaboratiohawrence Erlbaum Associates

2003. — Keith SawyeiGroup Genius. The Creative Power of Collaborati@asic Books, New York
2007.
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Mens omverdenen (iszer politikerne) i dag har feketspa skolefagenes malbar-
hed og nytte, pApeger Per Fibaek Laufdeat, derpraktiseresi idreet og de musisk-
kreative fag, og at der kun undervises og leerds ili@t skolerne betragter fagene
som andenrangs fag, hvor de leerere, der underafierjkke er uddannede i disse
fag. Denne problematik understreges i delrappdvtanik i Folkeskolerl® Kun 48%
af skolerne anvender kvalificerede musikleerere4@¥ af skolerne ligger under det
samlede anbefalede timetal.

Det er kun inden for musikundervisningen, denndéattende undersggelse er fo-
retaget, men undersggelsen og Fibaek Laursens forgesirpeger pa, at professiona-
lisering af leerere er helt essentielt, nar det gealdhdervisning i de kunstneriske fag.
De kunstneriske fag ma ikke kun overlades til pisakiskunsten) eller til coaches
(gennemkunsten). Det er ngdvendigt at kvalitetsudvikle kimstneriske fag, ikke
gennem opstilling af klare og kvantificerbare nmdén gennem samlede og samlende
visioner for kunstmiljgerne som helhed i forholduindervisning bade i og uden for
skolen. Det spaendende ved et sadant tiltag vil vaemaan ved at tage udgangspunkt
i kunsten uden for skolen vil kunne fokusere pargsr og sociale rum frem for cur-
riculum og faglige kampe, hvor man ofte pgnser {pérstatte det ene kunstneriske
pensum med det andet. Kvalitetsudvikling ma indebegr grundigere udredning af
kunstfagenes saeregenheder i form af de seerligaderefagene arbejder med og ba-
serer sig p&, da udbyttet af fx dans ma veere figtkiea udbyttet af visuel kun<t

Barns mgde med kunst

Kunstens aestetiske intervention (jf. kap. 3) findeed pd mange niveauer — ogsa
uden for de dertil indrettede institutioner — i maller mindre autonome sammen-
haenge, hvor kunst og kultur — musikalsk, littersesuel og performativ — spiller

sammen. | bgrne- og ungdomskulturen spiller commpotetveermediale teknologier,

%" per Fibaek Laursen: “Man skal lzere noggtisskrift for Idraetnr. 3, 2002. s.4-7.

% Finn Holt & Sgren Bechmanmelrapport Musik i Folkeskolen — status og persivekt DPU,
Kgbenhavn 2009.

29 Michael Fleming: “Justifying the Arts: Drama andtdrcultural Education” i The Journal of
Aesthetic Educatigrivol. 40, No. 1, 2007, s. 54-64.

44



indholdsformater og mulighed for interaktivitet stor rolle, fx gennem flash-mobs,
hvor brugerne er orienteret mod teknologisk dokumién, monitorering, redigering
osv. Ogsa interaktiv kommunikation som fx deltagélsollespil (on- og off-line), i-
sceneseettelser for et interfacebruger-publikumipgskeller pdrouTubeog synkrone
eller asynkrone kommunikationsveerktgjer som fx ikusigrammer er andre ek-
sempler pa kunstens gestetiske intervention.

Eksemplerne ovenfor udfylder store dele af bgmpsimges selvorganiserede fri-
tidsbeskeeftigelser, hvori aktgrerne treener ufoniaimpetencer ved at udfordre sig
selv som brugere, producenter, recipienter ogidigwrer inden for eksisterende mu-
ligheder i form af de tilbud, som forskellig sofave tilbyder. Omvendt tjener det
professionelle kunstfelt som laboratorium for udivi§g, afpr@vning og spreengning af
sadanne kendte sensoriske formater og kommunilsitionater. | disse mellemrum
mellem bgrne- og ungdomskulturen og kunstfeltetezren potentiel udviklingszone
for mgder mellem bgrns og unges kulturelle praggiprofessionel kunst.

| forleengelse af dette og i et forsgg pa at videvikle og nuancere Bamfords
sondring mellem undervisnirigkunst og undervisningennemkunst kan man foresla
et krydsfelt, der medregner bade de formelle koewpegr, barn og unge kan erhverve
gennem kunstfag, og de mange uformelle, som i dageeves pa anden vis, jf. oven-
stdende. Bamfords eerinde var undervisning, men sikahikke kun mgde kunsten
gennem undervisningssystemet.

Der er altsa 3 spaendvidder, der peger pa forgkelidfordringer for barns magde
med kunst, og som tager udgangspunkt i og insispgrbagrns og ungeplacering i
forhold til de kunsttilbud, der kendetegner sanmiitfe

1) Kunst for bgrn og unge
Bgrn og unge forventes at vaere modtagere af kaost, henvender sig til og mar-
kedsfares for bgriMalet er at formidle professionel kunst til barnwege og uddan-

ne dem som modtagere

% Den fglgende opdeling bygger p&: Flemming Mounits®grnekultur — legekultur” i Flemming
Mouritsen Legekultur.Essays om bgrnekultur, leg og fortzellif@dense Universitetsforlag, Odense
1996, s. 9-32.
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2) Kunst med bgrn

Bgrn og unge inddrages i processer omkring uddéligler fremfarte kunstprodukter
— dvs. der er her einteraktionsdimensionudstillinger med, scenekunst med, musi-
kalsk optraeden med bgrn. Her kan bade de formgligfarmelle kompetencer kom-

me til udfoldelseMalet er at producere oplevelse af deltagelse famiene.

3) Kunst af bgrn og unge

Barn og unge inddrages i kunstprocesser paducenter dvs. bgrn og unge indgar
I processer sammen med kunstnere og/eller kunstymgeaomkring fremstillingen

af scenekunst, koncert, tekst, udstilling, billeflen etc. Herved kan man styrke og
inddrage bade de formelle og uformetempetencerMalet er at stimulere teknisk

kunnen og/eller at stimulere udtryk.

Kunst for, med og af bgrn vil udspille sig i forflige miljger og institutioner, lige-

som de forskellige kunstarter vil have varierenddighed for at bidrage til de tre
bruger- eller madeformer. Huskunstnerordningerogiet, der kan give indspil pa alle
tre niveauer.

Med denne tredeling markeres, at kunst for, medafolgarn indfrier forskellige
hensigter, ligesom den kan inddrage bgrnenes eggwencer. Og i forleengelse
heraf understreges vigtigheden af at disse tredofor beskeaeftigelse med kunst teen-
kes i en udveksling med hinanden. Den professierkelhstner, kunstpaedagogen og

deltageren er uundveerlige parter i dette helhedppétiv.

Fra kunst til faktura

Samarbejdet mellem kunst og undervisning kan enee instrumentalisering, der
dreeber kunsten. Noget tilsvarende geelder for saejurbmellem kunst og erhvervs-
liv. Men det behaver ikke at veere sadan.

Arsagen til, at der eksisterer kunst, er ikkekab® gkonomisk omseetning. P& den

anden side saelges det meste kunst pa et markedhelaes entré til en udstilling,
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bager kabes, koncert- og teaterbilletter betalgsb&y det gemmer der sig en gkono-
mi af forlag, agenter, gallerier etc. Der er alts#rkeder for kunst, og der er en kunst-
gkonomi, men &rsagen til kunst og behovet for kengitke markedsgkonomisk. Ar-
sagen og behovet er personlighedsudfordrende aya&pesgivende. Det ligger altsa
pa et helt andet niveau end markedsgkonomien.

Kunst og erhverv og kunst som erhverv er siderD’E8e blevet mere og mere
intense temaer i den offentlige debat. | alle tdfeeer der tale om en instrumentel
omgang med kunsten, hvor det interessante ikkeuest&ns kvalitet, men om den

kan seelge og seette gang i det gkonomiske kredslgb.

Fra kulturgkonomi til oplevelsesgkonomi
De kulturgkonomiske undersggelser fra 1980’ern&@m interesserede sig for kun-
stens og kulturens gkonomiske ringvirkninger. Idemgang meget omtalt undersg-
gelse af Musikhuset Aarhtlsinteresserede man sig for, hvilke gkonomiske forbi
delseslinjer der var mellem Musikhusets aktiviteigrresten af gkonomien. Det var
alt fra publikums udgifter til transport, restaurag frisgr i forbindelse med besgg i
Musikhuset til de ansattes skattebetaling og faybtindersggelsen viste, at Musik-
husets aktiviteter, der modtog offentlig driftsseetra Arhus Kommune, gav starre
afledte indteegter til de offentlige kasser, hovegdtig statskassen, end der var kastet
ind i institutionen som offentlig statte. Den nagknde konklusion var, at kultur kan
betale sig! Og den konklusion blev ogsa dragetdeq karte i arevis fra debattaler-
stole landet over, nar kunst- og kulturstgtte skdrsvares, fra Folketingets talerstol
til det mindste forsamlingshus. En anden konklusian at staten skulle stgtte Mu-
sikhuset, for staten tjente mest i ringvirkningseiamien.

Den her type ringvirkningsundersggelser blev magonalt foretaget i forhold til
byers og landes kulturliv, i forhold til enkeltiitstioner og til enkeltarrangementer.
Og undersggelserne var meget populeere blandt kogdtulturpolitikkens fortalere,

for her sa det ud til, at man én gang for alle leafad i det argument, der kunne sla

31 Wolfgang Framke og Per Rye Jensbtusikhuset Arhus. En undersggelse af dets beskiséiy
maessige og regionalgkonomiske effekBeografisk Institut, Aarhus Universitet, Arhus8Z9 John
ChristiansenKultur som investeringMusikhuset Aarhus, Arhus 1987.
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Finansministeriets regnedrenge og kulturpolitikkekeptikere af pinden. Udgifter til
kunst og kultur er ikke egentlige udgifter, de mvasteringer for at skabe indteegter,
hed det.

Ogsa i dag anvendes ringvirkningsargumenternaafdet skal forklares, at OL i
Danmark er en god idé, eller nar regionale filmfers#tal “seelges” politisk, fordi de
skaber omsaetning og arbejdspladser i regionen.

Det lille og ret enkle spagrgsmal, som man ikkkestsig, er, om det er malet med
en kunst- og kulturpolitik, at de offentlige kass#al skaffe sig indtsegter? Og om
andre aktiviteter (drift af daginstitutioner, plejem etc.) ikke ogsa har tilsvarende el-
ler maske stgrre gkonomiske ringvirkninger? Ell@nrkunne udtrykke det mere po-
puleert: Hvis Musikhuset Aarhus var sa gavnligtderoffentlige kasser, hvorfor etab-
lerede man sé ikke yderligere 3-4 musikhuse i A?hus

Hvis man rendyrker et kulturgkonomisk argumentbldZer det selvfalgelig den
kunst og kultur, der kan seette mest sving i sanggkdnomien, der skal have offent-
lig stette. Man kunne tale om, at det er den magbare kunst, der skal stattes. Her
ser man tydeligt, hvordan kulturgkonomiske betragger simpelthen kan skeevvride
hele arsagen til at fare kunst- og kulturpolitilstédet for at se kunsten som et drilsk
og spgrgsmalsstillende omrade, der har nogle se&mggaver i det moderne sam-
fund, sa bliver det kunstens opgave at ga restigstakonomien som dominerende
teenkeform i samfundet.

Noget tilsvarende kan siges om den oplevelsesgkiske tankegang, der har ga-
et sin sejrsgang over verden, siden to amerikakeksulenter udgav deres bog om
oplevelsesgkononif

| udgangspunktet var begrebet om oplevelsesgkohkontiet til, at det kunne
konstateres, at forbrugere ved kgb af alle slagsrwar villige til at betale en mer-
pris, hvis der fulgte en seerlig oplevelse med keétller med varen. Keerneeksemp-
let hos opfinderne af oplevelsesgkonomien, Pin&ibgore, var en kop kaffe, der

32B. Joseph Pine Il & James H. Gilmofplevelsesgkonomien — arbejde er teater og enlirkesom-
hed en scenelim, Arhus 2009 (opr. udg. 1999). — Den mest zetige bog om oplevelsesgkonomi
er: Trine Bille og Mark LorenzerDen danske oplevelsesgkonomi — afgraensning, gkskdratyd-
ning og veekstmuligheddmagine... og Samfundslitteratur, Kabenhavn 2008.
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drukket (nydt?) pa Markuspladsen i Venedig kan eeefgr op til 15 gange mere end
pa en gennemsnitlig café. Det er den tilknyttediemgdse, der forgger produktets
veerdi. Og vi er pa vej ind i en gkonomi, der ikkenseget baseres pa varer og servi-
ces, men derimod pa oplevelser.

Oplevelsesgkonomi handler hos Pine og Gilmore alst ikke om kunst og kul-
tur, men om “indpakning” af alle mulige andre vargfterhanden kom begrebet om
oplevelsesgkonomi dog til ogsa at omfatte kunskuatur. De fremstillede jo ogsa
oplevelser, kunne vaere den positive udgave af gdafing. En mere kritisk kunne
veere, at nogen igen forsggte at spaende kunsteultogek for den gkonomiske legi-
timerings vogn. Hvis kunsten og kulturen befandtigientrum for den frembrusende
oplevelsesgkonomi, som vi skulle bygge vores frémé, sa var der grund til at op-
prioritere dem, ogsd med offentlig statte, var egangen.

Slagordene om oplevelsesgkonomi vakte alle mydrggekt- og eventmagere til
live. Der var ingen graense for, hvad der kunndilegres under henvisning til, at det
var en del af oplevelsesgkonomien. Den lidt meralfaste empiri kneb det som re-
gel med at fremleegge.

Kravene til kunsten blev, at den skulle rettes rsaldbare oplevelser, bade i kun-
sten selv og i de produkter, som kunsten skulleevaexd til at emballere. Kunst skul-
le noget andet end at veere kunst.

Den kreative gkonomi

Seneste skud pa stammen er den kreative gkonomiEsmopa-kommissionen i en
nylig Grgnbog mener, at vi skal bevaege os hen ith@d her teenkes absolut ikke pa
det, der normalt med et skaevt smil betegnes soatiktdogholderi. Nej, Kommissi-
onen leegger op til noget langt mere alvorligt, ngreh diskussion af hvordan man
kan fremme de kulturelle og kreative industrieraiglt de kulturelle industrier naev-
ner man bl.a. scenekunst, billedkunst, musik ogrétur.

% Europa-kommissionenGrgnbog. Frigerelse af de kulturelle og kreativelistriers potentiale
KOM(2010) 183, Bruxelles 2010.
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Kommissionens tankegang er, at der i lyset afm@igonaliseringen og it-udvik-
lingen pa en raekke punkter skal ske en oprustrfimtg &ulturelle og kreative indu-
strier. Der skal eksperimenteres og samarbejdestimogre. Disse industrier udgar
nemlig allerede en stor del af erhvervslivet i Bd,de vokser mere end andre omra-
der i skonomien. Denne vaekst skal stattes.

Kommissionen betragter en styrkelse af denne sskim en forudsaetning for en

ngdvendig styrkelse af kreativiteten i samfundeanNhler bl.a. for

at gge antallet af band mellem kultur og uddanni@isat fremme kreativitet pa
livslang basis. Hovedantagelsen er, at kreatiktet kun er en medfadt gave. Al-
le er kreative pa den ene eller anden made, ogeertaw lzere at bruge sit kreati-
ve potentiale.

[--]

I denne henseende spiller kultur- og kunstuddaenelshgj kvalitet en vigtig rol-
le, idet de har potentialet til at forsteerke op$iochhed, originalitet, koncentrati-
on, samarbejdsevne, smag for oplevelser, kritikikbig-verbal teenkning mv.
blandt elever.

Som det fremgar, er styrkelsen af kunst og kultdigjret i en retorik, der bygger pa
gkonomisk fremgang. Men tankegangen er ikke saldiogpet, at man bare kan af-
vise den som udtryk for et rent og skeert instrumlektunstsyn. Kunstens rolle i den
kreative gkonomi er pa den ene side rettet modsa gunsten og dens feerdigheder
anvendelsesorienterede, men pa den anden sideitstek — netop for at kunne veere
kreativitetsanimerende — stadigvaek og skal ogsé biawvrelativt selvsteendige plads i
samfundet. Der er altsa i Kommissionens teenknirmig lidle om instrumentalisering
af kunsten og om kunstens selvstaendighed.

Det er vigtigt, at man i forhold til den her tyteenkning er i stand til at ga pa to
ben. Man skal ikke i pur forskreekkelse over begrele ‘den kreative gkonomi’ af-
skrive den helt og aldeles, tveertimod skal mamga diskussionen, og hvis man vil
bidrage med en kunstpolitisk synsvinkel, skal malué fast i, hvad der karakterise-

rer kunst. Kunst og kreative industrier kan godtevaagtige begge to.
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Andre samarbejder

Traditionel maecenvirksomhed, sponsorering og kwisilevt. med skattefradrag) er
andre kendte former for samarbejde mellem kunstrbgervsliv. For dem alle geel-
der, at de er konjunkturafhaengige, dvs. at kildemkonomiske nedgangstider svin-
der ind. Derfor kan det veere gdeleeggende, hvisuestikstitution har baseret for
store dele af sin virksomhed pa disse former fattat

Maecenvirksomhed er forholdsvis uproblematisk, tuasikke gar hen og bliver
den dominerende form for kunststgtte i et samfyind)SA. Det stgrste problem er
nemlig, at maecenen som betingelse for sin gavestlm betingelser. Det kan veere
af typen, at en hel samling af malerier, der gitlest museum, skal udstilles til evig
tid, selvom det maske ikke er alle dele af samingker er lige kunstnerisk interes-
sante.

Sponsorering baserer sig pa, at en erhvervsvirkedneg en kunstinstitution ud-
veksler prestige. Erhvervsvirksomheden yder oftépiengebelgb for det. Kunstinsti-
tutionen kan yde fribilletter eller anden servioe ¥irksomheden. Hidtil har det oftest
veeret betragtet sadan, at det var virksomhederveatkat stgtte en kunstinstitution,
kabte sig til status ved at blive associeret bekiEtismaessigt med en given instituti-
on. Men det virker ogsa den modsatte vej. Kunstinginen knytter sig ogsa til virk-
somheden og kan, hvis fx gkologiske problemer ramenevirksomhed, selv blive
ramt. Den aktuelle sag om BP, olieudslippet i Deaxicanske Golf og Tate Britain i
London, hvor BP er sponsttvidner om, at det i kriseagtige situationer kawegi
bagslag at modtage sponsorstgtte. Negativ offeotlitale kan ramme savel sponsor-
giver som sponsormodtager.

Virksomheders kunstkgb har gennem de senere tibddlee betingelser gennem
aendringer i skattefradragsreglefiidntet tyder pa, at de nye ordninger er blevet ud-
nyttet saerlig meget indtil nu, men fordelen ved d=mat der er rene linjer mellem
kunst og virksomhed.

% Se protestskrivelsen fra 170 britiske kulturpeesaihe Guardiar28.6.2010.
% Jorn Langsted: “Skattekunst” i: Jgrn Langsteutfald og udfald. Kulturpolitiske analyseKlim,
Arhus 2005, s. 37-43.
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Det nok mest interessante potentiale i kunstem=agzejde med erhvervslivet lig-
ger i de kunstneriske arbejdsprocesser. De er t@arséret ved en stadig eksperimen-
tering, nyfortolkning og genstrukturering. Abningahdisse arbejdsprocesser og de-
res teknikker mod erhvervslivet vil i mange sitoagr kunne tilfgre kreativitet og ny-
teenkning. Efter vores opfattelse bgr denne typeadagjder, der kan udvikle menne-
skers fantasi og idérigdom i dagligdagen, fremmesn kommende tid. Det vil veere
en mere langsigtet indsats end en sponsoraftald&o@dineres den med en gget og
forbedret indsats i kunstundervisningen i folkeskolvil Danmark veere godt kleedt

pa i den kreative gkonomi.
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6. Kunstens publikum

| et kunstpolitisk perspektiv er publikum helt cerft. Som det ogsa blev praesenteret
i kapitel 3, sa er det i bund og grund for borgerog ikke for kunstnernes skyld, at vi
har offentlig kunststgtte i Danmark. Forholdet rellfrembringelse af kunst og re-
ception af kunst vil blive diskuteret videre i kighi7, men inden da vil dette kapitel
se naermere pa kunstens publikum og de udviklinder,er sket i kulturforbruget
over de seneste tyve ar, hvor savel internatiogritigen som digitaliseringen for al-
vor er slaet igennem. Som det fremgik af kapiteg34, har dette sat sit praeg pa kun-
stens aktuelle vilkar, men hvordan har det pavigkddlikums brug af og mgde med
kunsten?

Undersggelser af kunstens publikum har den ulempde koncentrerer sig om
kvantitative opggrelser af typen: Hvem (antal, ksmgialgruppe m.v.) ggr hvad (gar i
teater, leeser, gar pa kunstudstilling, gar til lerter etc.)? Den slags undersggelser er
ikke kvalitative, dvs. de siger ikke noget om, ldemm den egentlige reception af kun-
sten foregar, eller hvordan publikum bearbejdebamer deres oplevelser. Kunstpo-
litikken har i gvrigt ogséa et andet formal end pytde forbrugerpraeferencer.

| vores samfund spiller sestetiske udtryk en statbigre rolle for individets identi-
tetsdannelse, og det er klart, at ogsa kunsterdiniddisse processer. Det betyder i-
midlertid ogsa, at set fra publikums vinkel er kues aktivitets- og oplevelsesmulig-
hed blandt mange. For publikum indgéar den offentltgttede kunst altsa i et samspil
med et langt bredere saet af kulturelle aktivitekga den individuelle borgers per-
spektiv er valget at ga til en koncert med et dffghstattet symfoniorkester et valg,
der konkurrerer med et restaurantbesgg, en midaahgade venner, en tur i moti-
onscentret eller en aften foran fijernsynet.

Men hvordan kan man beskrive mgdet med publikunstpolitisk, og hvilke ud-
fordringer giver det aktuelle kulturaktivitetsmemskunstpolitisk? Kunst for alle kan
synes et ideal, men er det sa den samme kunsskalleopleve? Og hvilken betyd-

ning vil det have for frembringelsen af kunst, htdeén skal ramme sa bredt? | forleen-
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gelse af den klassiske kulturpolitiske malsaetnimgat ggre kunsten tilgeengelig for
alle er det stadig vigtigt at se pa, hvad det enfmle forskelle, der er afgarende for,
om borgerne opsgger kunstoplevelser. | en klassiklkrpolitisk malsaetning om de-
mokratisering af kulturen var udgangspunktet etstdgaekke af kunstneriske udtryk,
som var veerd at udbrede til hele befolkningen. Heridealet om, hvilken kunst fol-
ket skulle have, klart og let at definere. Alleraded det kulturelle demokrati blev
denne selvfglgelighed udfordret af en erkendelseatatier var flere kulturelle ud-
gangspunkter for at tilneerme sig kunsten. En beedaerkendelse af forskellige kul-
turelle udtryksformer blev derfor set som en foeatising for, at hele befolkningen
fandt den offentligt stettede kunst og kultur reletv Dette skifte var farst og frem-
mest begrundet i en erkendelse af, at kunsten indgé bredere samfundsmaessig
magtkamp, hvor det at have god smag er et statimsym

Ikke desto mindre er store dele af kunstpolitikkerisat struktureret omkring de
klassiske kunstarter, der saledes stadig — i Haéat akonomisk og institutionelt —

fremstar som privilegerede.

Altaederen
En raekke nyere kultursociologiske undersggelsairoia og USA peger pd, at den

klassiske, hierarkiske forstaelse af kunsten eeupdes. Der kan spores en voksende
heterogenitet og abenhed i vores kulturelle smadodgug, og sammenlignet med
netop tidligere mere eksklusive og eliteere smagsin@isynes der nu at veere en vok-
sende abenhed i forhold til fx pop-, sub- og ikkestige kulturer. Men hvad betyder
det for kunstens rolle? Er det et tegn pa, at dedig har laert at forstd fremmede
kunstformer, vaerdseette kulturelle forskelle elléske endda overvinde dem og neer-
me 0s noget almenmenneskeligt?

Siden 1990’erne har en reekke kultursociologiskdewswgelser peget pa, at den
kulturelle smag er under forandring. Kort fortalivide kultursociologien indtil da i

meget hgj grad bekreeftet og videreudviklet denskarsociolog Pierre Bourdieus be-
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skrivelser af, hvordan ‘god smag’ er identisk métties eksklusive smag, og hvordan
kulturel smag generelt gentager og forsteerker diatgohierarkier i samfundét.

Det vakte derfor opsigt, da flere amerikanske wsmigelset kunne pavise et skift
| den eliteere smag. Eliten syntes ikke laengereratrbekke de finkulturelle former og
ignorere eller foragte resten. Den var blevet naektisk eller ligefrem altsedende
(“omnivore”). Mens den traditionelle eliteere snalrmalt undgik lavstatusaktiviteter,
sa kunne den nye altzeder om ikke ngdvendigvisdidénele sa i hvert fald veere aben

over for mange forskellige kulturelle udtryksformer

Kulturelle alteedere?

Teorien om de kulturelle alteedere er blevet belaizaftflere empiriske undersggelser,
men ogsa videreudviklet. Flere har argumenteretdiode alteedende er mere kraesne,
end begrebet antyder. De veerdseetter blot ikke ktexfeen inden for en velkendt gen-
re, men snarere de kreative eksperimenter og s#anée hybridformer. Forskningen
har imidlertid ogsa peget pa, at eksistensen dfitalle altzedere ikke forhindrer, at
smag stadig fungerer som statusmarkgr. Det erKbitarierne for ‘den gode smag’,
der har forandret sig. Med nutidens overflod atuudlle informationer og kunstneri-
ske udtryk er kriteriet for hgjstatus ikke lsengden fortrolige omgang med en be-
stemt eliteer kanon. Kender man kun den, er dettitvamat tegn pa en indskraenket ho-
risont. Den nye norm for god smag er derimod, at ima& evnen til at mangvrere og
veelge i mangfoldigheden — at man er sa fordomfidéksibel og kreativ, at man kan

tilegne sig og fa noget ud af stort set alt.

% Pierre Bourdieu:Distinction A Social Critique of the Judgment of TasRoutledge, London
1984/1979.

37 Fx: Richard A. Peterson and Albert Simkus: “How Ma$ Tastes Mark Occupational Status
Groups” i: Michéle Lamont and Marcel Fournier (Bd€ultivating DifferencesUniversity of Chica-
go Press, Chicago 1992. — Richard A. Peterson ageiRMV. Kern: “Changing Highbrow Taste: From
Snob to Omnivore” i: American Sociological Reviewol. 61 (October), Albany 1996, s. 900-907. —
Richard A. Peterson: “The rise and fall of highbremobbery as a status markerPpetics25, Else-
vier, Amsterdam 1997, s. 75-92. — Richard A. PetersProblems in comparative research: The
example of omnivorousness”Roetics33, Elsevier, Amsterdam 2005, s. 257-282. — RitiharPeter-
son and Gabriel Rossman: “Changing Arts AudiendesSteven J. Tepper and Bill lvey (Eds.):
Engaging Art. The Next Great Transformation of Aices Cultural Life Routledge, New
York/London 2008, s. 307-342.
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Et samfundsmaessigt skifte

Men hvad er de sociale arsager til skiftet fra &lidérende snob til inkluderende altee-
der? Sociologernes hypoteser her er bl.a. 1) aldteiet til andres smag vokser pga.
social mobilitet og massemedier; 2) at man ikkegieegingdomskulturen bag sig, nar
man bliver voksen; 3) at der er sket et skift i $werdenen fra faste kvalitetskriterier
til starre mangfoldighed, bl.a. via en udviskniriglan skarpe greense mellem fin- og
populaerkultur; 4) at der er en generel kulturreistisk tendens i retning af stgrre tole-
rance over for andres veerdier; og 5) at det i leaggnde internationaliseret verden ik-
ke er hensigtsmaessigt at undertrykke eller ekskéudadres udtryk, men derimod at
respektere og integrere déf.

Sammenfattende kan man se den nye inkluderendk&lektiske smag som et svar
pa det, som aktuel kulturteori beskriver som etegeln skift fra en tidligere stabil, en-
hedslig og hierarkisk kultur til en nuveerende malfdjghed af ustabile, fragmentere-
de og sammenflettede kulturelle elementer. Er desamaetidsanalyse rigtig, forklarer
den imidlertid ogsa, hvorfor altaederens abne flikist er blevet den nye norm for
god smag. Alteederens fremkomst kan ses som etréliltudtryk for personlige kvali-
teter, der ikke bare er hgjstatus, men ligefremvandige i det aktuelle, hastigt foran-
derlige samfund. Det geelder iseer evnen og viljeattholde mulighederne abne og
indstille sig pa nye forhold. Det er kvaliteternsdliver mere og mere efterspurgte pa
et arbejdsmarked, hvor fleksibilitet, omstillingspiéned og dynamik er nagleotd.

Disse krav afspejles i den kulturelle deltagetsmr den alteedende med sin aben-
hed og fleksibilitet netop repreesenterer den tgpej dag er behov for pa arbejdsmar-
kedet. Det er en type, der ikke leengere kan basgrpa stabile procedurer og faste
regler. Det er en type, der ma veere i stand tigare uden faste regler, at forsta situa-
tioner og udtryk, der ikke svarer til dens tidligerfaring, og at internalisere forskelli-

ge omgivelsers krav. Pa den made bade kreever mglsker vores hgijt differentiere-

% Richard A. Peterson and Roger M. Kern 1996, s@85-

%9 Som Richard Sennett skriveDet fleksible mennesk&Stive bureaukratiske former er kommet un-
der angreb, og det samme geelder den blinde ridi@ensatte skal kunne reagere hurtigt, veere forbe-
redt pa forandringer med kort varsel, hele tiddreldsici og gare sig mere og mere uafheaengigegaf re
ler og formelle procedurer.” (Richard Senné&et fleksible menneske — eller arbejdets forvagdég
personlighedens nedsmeltnjigpvedland, Hgjbjerg 1999, s. 7)

56



de samfund de nye alteedere. De er ikke primeerki@arseret ved deres positive in-
teresse i den kulturelle mangfoldighed, men ved raavendighed — at indrette sig
efter omgivelsernes krav til fleksibilitet, mobét; omstillingsevne ogetveerksdan-

nelse.

Forbrugsevne

Hvis ovenstaende holder, sa peger den forandraigphomien, der saetter forbruget i
centrum, pa en teet sammenhaeng mellem personligdievaeg kvaliteter, kulturel
deltagelse og position pa arbejdsmarkedet. Denkoypami kreever nemlig en etisk

omstilling:

Den nye logik i gskonomien forkaster den asketisi@lpktions- og akkumulati-
ons-etik [...] til fordel for en nydelsesfuld forbrsignoral, baseret pa lan, forbrug
og forngijelser. Denne gkonomi kraever en socialergrder bedemmer mennesker
lige s& meget pa deres forbrugsevne, deres lewissthing deres livsstil som pa
deres produktionskapacitet. [...] de nye smagsdomstarefor en moral, der kan
koges ned til en forbrugets og nydelsens kéfhst.

Denne “forbrugsevne” er ikke bare, hvad de nyesilgle alteedere har, men ogsa hvad
de ngdvendigvisna havefor at klare sig. Nar kulturelle alteedere inkludeza mang-
foldighed af kulturelle former, viser de deres etihat ga ud over deres eget segment
eller egen niche. Dette bliver seerlig relevantkt tamed, at medier, reklamer m.m. i
stadig hgjere grad retter sig mod snaevre segmieioien af niche casting, niche mar-
keting osv. Dermed deles publikum, borgere og fagbre i stadig mere snaevert defi-
nerede grupper, som kun praesenteres for informatieynspunkter og kulturproduk-
ter, de forventes at vaere interesserede i.

Pa sin vis synes denne segmentering at modsigeeddieskrevne krav om fleksi-
bilitet, abenhed etc., men det er snarere den asidenaf den samme sag. Det er ikke
pa trods af, men preecis pa grund af den kulturebegfoldighed og de forskellige

livsstilsmiljger, at det er eftertragtet at veesand til at ga ud over sit eget begreense-

40 pierre Bourdieu 1994, s. 310-11.
4! Richard A. Peterson 2005, s. 267.
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de miljg. Det er nu hgjstatus at haeve sig over sgree kulturelle begreensninger, at
kunne tilegne sig og nyde kulturel mangfoldigheénlaktuelle inklusive smag er en
made at sikre sig selv mod den udbredte risikdkke at veere i stand til at handtere

uforudsete forandringer.

AEstetisk individualisering

Som forskningen i kulturforbruget viser, er de sederne aestetiske praeferencer ikke
forankret i en traditionel national eller finkulelrkanon, men tveertimod rettet mod
hybriditet, flygtighed, eksperimenter og greenseskedelser. | forbrugsmgnstre og i
forhold til et omskifteligt samfund fremstar dersdsne alteeder, som flere undersggel-
ser peger pa, som en “idealtype”, der ikke er affigeaf velkendte begreber og faste
regler, men maske selv kan producere nye. Kunstverts udgave af denne define-
rende elite er dem, der bestemmer, hvad der ert kignevad ikke — dem, der vurde-
rer, hvad der er nyt, interessant og veerd at ievest Den bredere kulturelle udgave
er de kreesne alteedere, som har viden og evnelidd@gmme alt aestetisk. De finder
det, der er interessant, bruger det pa en kreaiidenog laver deres egne miks. | en tid
karakteriseret af pa én gang kulturel overflod, geakunstneriske hybridformer og
stadig mere snaevert definerede nicher, er de d dilaat navigere.

En sadan idealtype er aktuelt i meget hgj kurgrgdm den synes i stand til at
handtere samtidens individualiserede og internatiserede vilkar. Saledes heevder i
hvert fald Ulrich Beck og Elizabeth Beck-GernshéfMens vi tidligere havde faste
kriterier og generelle regler at statte os til, mdskulle vurdere noget, sa kan vi nu (i
det, der af forskellige teoretikere kaldes det fpaditionelle samfund eller den sene
eller anden modernitet) ikke leengere underordneedkeltstdende under det almene.
Vi ma selv finde reglerne. Vores hgit differentideesamfund ikke bare tillader, men
kreever individualitet. Moderniteten kan netop kaeaikeres ved dette, at den erstatter
social bestemmelse med obligatorisk egenbestemmietkey skal man skille sig ud

gennem selvfremstilling, selvisceneseettelse ogpsastationer. Individualiseringen

42 Ulrich Beck and Elizabeth Beck-Gernsheimdividualization: institutionalized individualisrand
its social and political consequencé&age, London 2002.

58



seetter dermed et bestemt veerdisystem, hvor deafigeltende bliver individets pligter
over for sig selv. Det etiske krav om at realissigeselv og opna noget er den steerke-
ste strgmning i det moderne samfund.

Opfatter man som Beck og Beck-Gernsheim den iddelie kreativitet som det
bedste — eller maske eneste — redskab til at h@ndésaktuelle samfundsmaessige for-
andringer og udfordringer, traekker man store veksdeen moderne kunstnerisk tradi-
tion. Det er en tradition, der foretraekker ekspenter for velafprgvede metoder, for-
nyelse for tradition, kreativitet for regler, afeige for konformitet, det partikulaere for
det generelle, individualitet for sociale instituter og aestetisk demmekraft frem for
fornuftens logiske slutninger. Traditionelle aesteti veerdier far sdledes en afgarende
rolle for udviklingen af samfundet, som simpelthikke kan handtere forandringerne
og mangfoldigheden uden kreative fornyelser og eksgenter med “selv-fortolkning,
selv-observation, selv-&bning, selv-opdagelse, ely-opfindelse *2.

Spargsmalet er imidlertid, om aestetiske veerdiardeneraliseres pa denne made.
Eller mere konkret: er der grund til at tro, atrge smagsmgnstre gar os bedre egnede

til at klare de aktuelle samfundsmaessige udforeripg

Kulturel smag og socialt liv

Hvis det i dag er almindeligt at nyde et bredt orskelligartet spektrum af kunstneri-
ske veerker og former, er det sa et tegn pa, agvalmindelighed er blevet mere de-
mokratiske og tolerante? Er der en direkte forbiselenellem den nye aestetiske aben-
hed og social og politisk abenhed? Kan kunsteraft kaf sin mangfoldighed ggre os
mere tolerante og abne over for verdens mangfotdigtDet haevder fx den tyske kul-
turteoretiker Wolfgang WelscH.| forlaengelse af traditionen fra Kant og Schiler
gumenterer han for, at kunsten via sine ekstremskésligartede veerker, genrer, tradi-
tioner, stilarter, udtryksformer etc. kan give essensibilitet over for forskelle ikke
kun i forhold til kunstneriske former, men ogsaaigtiglivet. Museumsbesgg ger os

naturligvis ikke automatisk til bedre mennesker.nMien aestetiske sensibilitet kan,

“3 Ulrich Beck and Elizabeth Beck-Gernsheim: Anfatbejde s. 18-19.
“Wolfgang WelschUndoing AesthetigsSage, London 1997.
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hvis den overfgres som generel social faerdighetk g8 opmaerksomme pa de for-
skellige livsformers egen logik og egne rettighealgderigennem indirekte bidrage til
en mere retfeerdig og anerkendende politisk kultur.

Kan kunsten udfordre vores verdensopfattelse, &mandre erfaringer og fa os
til at se med nye gjne, sa kan det ogsa have @lisog politisk potentiale. Det er
imidlertid problematisk, som nogle sociologer garseette lighedstegn mellem &este-
tisk abenhed og en mere generel abenhed over faurddle og sociale forskellighe-
der. Ggr man det, vil man komme til at tegne dtdtande (selv)portreet af den altee-
dende elite som veerende mere tolerante end de slexmeler blot ikke praktiserer
deres tolerance i forhold til kunstveerker, men eraagslivets mgder med fx immi-
grantkolleger pa arbejdet, barnenes skole og kaatereidet lokale fodboldhold og de
subsistenslgse pa baenken.

Universaliseret aestetik?

Fremkomsten af den kulturelle alteeder har altsa ikledfert, at de klassiske kulturso-
ciologiske problemstillinger knyttet til den kultlle elite er forsvundet. | forhold til
kunstens sociale og politiske potentiale giverpfeingen made sig selv, at en aestetisk
tolerance og dbenhed over for innovative ekspetieneagsd med ngdvendighed bety-
der en refleksiv bearbejdelse med positive demk@konsekvenser.

Igen kan man dog stille spargsmalet, hvor dybt tilegneladende abenhed og
kosmopolitanisme hos den nye elite stikker. Soraldeltige undersggelser viser, veel-
ger ogsa de succesrige “et “feellesskab” af ligesilegl der opfarer sig pa samme ma-
de, etenshedenfellesskab® Det er et aestetisk faellesskab af mennesker, deskga
frit og individuelt bekreefter hinanden ved at haweag for det samme, veelge det sam-
me og have en ensartet adfzerd. Ifglge Jonathadrfai€® er sddanne homogene erfa-
ringer preecis, hvad der kendetegner den globatemnépolitiske og i sin egen selvfor-
stdelse dbne og progressive elite. Selv om derflygeden rundt, holder de sig i hgj

45 Zygmunt BaumanFzellesskab. En sggen efter tryghed i en usikkateveiHans Reitzels Forlag,
Kgbenhavn 2002, s. 66.

¢ Jonathan Friedman: “Globalisation and the Makih@ Global Imaginary” i: Gitte Stald and Tho-
mas Tufte (Eds.)Global Encountersiniversity of Luton Press, Luton 2002, s. 13-31.
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grad til ligesindede. De er lige sa lokale som neaaigdre, blot ikke i forhold til et na-
tionalt territorium, men i forhold til skonomisksgciale og kulturelle greens¥r.

At omgas med verdens forskelle pa en homogeniderardde har naturligvis den
fordel, at forskellene frit kan udskiftes og komdries pa kryds og tveers. Pa den made
er de som skabt til de individualiserede, kosmdistke alteedere. Problemet er imid-
lertid, at det er en overfladisk made at behandlaukelle forskelle pa. | stedet for at
blive set som udtryk for andre mader at veere iavgth verden pa, bliver verdens for-
skelle vurderet ud fra, om de kan gares til objelder kan konsumeres umiddelbart.
Og det kan alle forskelle ikke. Den alteedende kgmtitiske tilegnelse af kulturelle
og kunstneriske udtryk giver saledes et falsk iidaf, hvor let det er at overkomme
kulturelle forskelle. Den ignorerer, at lokale régtoner stadig er meget naerveerende
for de fleste mennesker. Selv om internationaliggnn pavirker os alle, har den meget
forskellige konsekvenser. Der er en stigende détd@ mellem den stadigt mere glo-
bale elite og den stadigt mere lokale restgrupped Bhdre ord er der tale om interna-

tionalisering/globalisering for nogen, lokaliserifoy andre.

Kunst som social forskelsmarkar

| kunstpolitikken savel som i den bredere kultuitdohar det traditionelt vaeret set
som en grundlaeggende malseetning, at sa mange &ésa@armuligt oplevede og del-
tog i de offentligt stgttede kulturtilbud. Midlerni¢ at realisere dette har gennem are-
ne skiftet, men malsaetningen er blevet bevaret.

Nar kunst for alle fremstar som en konstant udfagifor kunstpolitikken, sa er
det, fordi kunsten og kulturen ikke blot er omradisr samler en befolkning om feel-
les interesser og identifikationsomrader, elleratatgr appellerer til alle pa lige fod.
Det er for kunstens omrade savel som for andre @enrsom mode m.m. ogsa sadan,

" Her reduceres verdens forskelle til objekter, $@m tilegnes og konsumeres direkte. Derved skabes
verdener, dagligstuer, fyldt med den slags objeld®m identificerer deres ejermaend som kulturelt al
sidige kendere af verden. Alligevel er de temmaélignogene i deres alsidighed. Den konsumerende
made er den dominerende form for tilegnelse affrdetmede, og den engagerer sig ikke direkte i li-
vets reelle forskelle i al deres skreemmende usatignefighed, men kun i domesticerede produkter-
for-os. Jonathan Friedman: Anfgrte arbejde, s. 27.
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at den bruges til at signalere forskelle. Det atdsaette en bestemt form for kunst
kan ogsa bruges til at markere tilhgrsforhold tiltestemt socialgruppe eller en be-
stemt subkultur. Denne form for kulturelle feellems&r har naturligvis sine styrker,
men de er en udfordring for idealet om en kunstigolor alle. Mekanismen bliver

meget nemt, at nar et kunstnerisk udtryk udbreii@dl¢ — bliver populaert — sa mi-

ster de fa interessen, fordi det mister sin ekskites.”® De afgerende erkendelser,
som allerede |a i Pierre Bourdieus analyser dfuast og kulturvaner spiller en afgg-
rende rolle som sociale markarer, fremstar stadig aktuelle: De kunstneriske og
kulturelle hierarkier er ikke forsvundet, de haotbdendret karakter. At de umiddel-
bart er mindre gennemskuelige, gar det dog pa ingiae mere indlysende, hvordan

man kunstpolitisk skal handle i forhold til dem.

Kulturvaner

I hele Kulturministeriets levetid er befolkningekdturvaner med mellemrum blevet
undersggt. De historiske aendringer og de afggrendmle baggrundsvariabler for
befolkningens kulturvaner er pa den made veldokuenety dog saledes at den sidste
undersggelse er fra 2004, hvilket i forhold til isden teknologisk baserede del af
kulturudbuddet allerede kan siges at veere ‘leendensiDanskernes kultur- og fri-
tidsaktiviteter 2004 — med udviklingslinjer tilbate1964" tegner et samlet billede
af kulturforbruget herhjemme, herunder ogsa af ¥arisruget. Det er denne rapport,
der i december 2009 dannede udgangspunkt for dadesreulturminister Carina
Christensens kulturpolitiske oplatultur for alle — Kultur i hele landet’ der pa
mange mader genoptog tankerne fra 1960’ernes kolitiske strategi, demokratise-
ring af kulturen. Baggrunden var den konklusionmainge ars indsats for at udbrede
kunstoplevelser til en stor del af befolkningen deglaet fejl. Trods lave billetpriser
og geografisk spredning pegelaltur for alle — Kultur i hele landepd, at menne-

“8 Dette er beskrevet s4 tidligt som af den tyskéosmg Georg Simmel (1858-1918) (Georg Simmel:
Hvordan er samfundet muligt? Udvalgte sociologiskefter, Samleren, Kgbenhavn 1998).

“9 Trine Bille, Torben Fridberg, Sven Storgaard ot EYulff, akf forlaget, 2. oplag, Kebenhavn 2005.
— Findes pa: http://kum.dk/servicemenu/publikati¢@04/danskernes-kultur--og-fritidsaktiviteter-
2004/

*0 http://kum.dk/servicemenu/publikationer/2009/kuifar-alle---kultur-i-hele-landet/
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skers kulturvaner stadig er meget forskellige, eg kulturpolitiske opleeg tegnede
med baggrund i kulturvaneundersggelsen et billédenaredjedel af befolkningen

som ikke-brugere, en tredjedel som brugere ogestiettlel som storbrugeré.

Kunstaktivitet
| forhold til denne overordnede opdeling er deeiassant at se pa situationen for de

enkelte kunstarter.

Hyppige brugere og ikke-brugere af forskellige kuntarter

Kulturvaner o
(%) Voksne Barn (7-15 ar)
Hyppige Ikke- Hyppige Ikke-
brugere brugere brugere brugere

sl 71 (uinu) 10 77 2
musik
Koncerter 48 (3) 291 32

- heraf

rytmisk

- heraf o

klassisk 14 ()
Biograf 66 (a)/23 (md 12
Skanlitteratur 31 (u/nu) 24 402 34

Biblioteker 29 (nmd) 22 39 (md) 18
Scenekunst 39 (@) 22 85/42 3 2/313
Kunstmuseum 32
— 44 4

Kunstudstilling 35 34 3
Ordforklaring:
u = ugentligt

nu = naesten ugentligt
md = manedligt

nmd = naesten manedligt
& = inden for det sidste ar

Noter:

1 koncert eller musikfestival

2 romaner, ungdomsbgger, historier, eventyr
3 uden for skole, klub og SFO.

Bearbejdet pa grundlag af Bille m.fl. 2005.

*L Kultur for alle, s. 10 og Bille m.fl. 2005, s. 292.
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Skemaet viser kulturvaneundersggelsens tal for &tayren del af befolkningen, der
er henholdsvis hyppige brugere og ikke-brugererhdta til de kunstarter, som er
Kunstradets primaere stgtteomrade samt film.

Det, man i forhold til kulturaktivitetsundersggatsskal huske pa, er, at det natur-
ligvis ikke er al den kunst, der er blevet oplewatm er offentlig stattet kunst. Dan-
skerne ser ogsa udenlandske film og leeser ovetsager. | forhold til den geengse
opfattelse af, at en tredjedel af befolkningen ikkelle vaere brugere, er det veerd at
bide meerke i, at det faktisk kun er de klassiskeckaer og — med ngd og neeppe —
billedkunstomradet, der ryger op over de 33% ikkegbre. Der er saledes store dele
af befolkningen, der deltager i aktiviteter, degger inden for de klassiske enkelt-
kunstarters omrade. Ikke-brugerne udger for dissestarters vedkommende mellem
1/5 og 1/4 og ikke 1/3, som det undertiden haevakbatten. Set i det perspektiv er
bestraebelsen pa at skabe en inkluderende kunstpdiij grad lykkedes. Og spargs-
malet er vel, om man realistisk kan regne med atn&t meget stgrre publikum til
denne del af kulturen, hvis mennesker da ikke tskalgs-eksponeres for kunst?

Kulturvaneundersggelsen peger imidlertid ogsapaforhold til kulturaktiviteter
i sneever forstand (opera, musical, ballet, skuggfzbksisk koncert, pa kunstudstil-
ling/-museum, andre museer eller folkebibliotekex) den historiske udvikling veeret
sadan, at mens andelen af ikke-brugere faldt fied®87, sa har tallet siden veeret
stagnerend® | samme periode er brugen af de elektroniske metikset markant,
og det spiller en afggrende rolle for vores kuléuner i dag.

Nye digitale teknologier, distributionsformer ogedreformater giver helt nye
brugs- og receptionsmgnstre ogsa for kunst. Dgtleet at de traditionelle kulturak-
tiviteter i dag i langt hgjere grad end tidligergpgleres af andre. Den traditionelle
kunst star altsa i dette perspektiv over for esdra andre kulturelle faenomener,
hvoraf en del tilsyneladende i hgjere grad ladgirgegrere i en daglig sestetisk prak-

sis og foregar derhjemme.

%2 Bille m.fl. Anfarte arbejde, s. 296.
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Forskelle i kulturvaner

De tidligere kulturvaneundersggelser har for dstél&ulturomrader fundet en ge-
nerelt stigende benyttelse, samt en udligning #ukeaner pa tveers af befolk-
ningsgrupper. [...] Meget tyder pa, at disse merditicmelle baggrundsvariabler
til en vis grad er "udtemt” for forklaringsmulighed og at der er behov for at
inddrage andre variabl&t.
Behovet for at inddrage nye variabler i kulturvaméersggelserne kan ses som et ud-
slag af kulturaliseringstendensen: Selvom de ti@tktle sociologiske variabler (ind-
teegt, uddannelse, kegn, bopeel) stadig har en Waforgskraft, sa er mange af indi-
videts valg i dag i langt hgjere grad holdningsbede — og saledes ogsa med kultur-
vaner. Som en konsekvens heraf har Kulturvaneugdetsen fra 2004 ogsa analyse-
ret forholdet mellem livsstil og kulturvaner. Konoklonen er klar: der er afggrende
forskelle pa niveauet af deltagelse mellem de 8kigtige livsstile, som undersggel-
sen opererer med. Det moderne-feellesskabsoriesteeginent er mest interesseret i
stort set alle former for kultdf. Det er her, den kulturelle altaeder findes, ogbilé-
de peger pa, at selvom kulturforbruget samlet seteget hen over arene fra 1964 til
i dag, sa har det ikke aendret ved, at kunstforistadig fungerer som en social mar-
kar. Det, der har eendret sig, er, at livsstil i dagn afggrende variabel. Det betyder
imidlertid ikke, at de forskellige variabler, sortic har veeret afggrende for kultur-
forbruget, ikke spiller en rolle i daDet gor de?

To andre pointer, det er veerd at fremdrage i emstpolitisk sammenhaeng, er
konklusionerne pa rapportens delundersggelsemdfdigsvis barns og etniske mino-
riteters kulturvaner. Kulturvaneundersggelsen viserklar sammenhaeng mellem
barns og deres foraeldres kulturaktiviteter og alis@le sociale og kulturelle forskel-
le, som bgrn har med hjemmefra, videregives. Udp&spektivet kultur for alle er

det imidlertid en optimistisk pointe, at foreeldrekike er den eneste faktor:

%3 Bille m.fl. Anfarte arbejde, s. 45.

> Bille m.fl. Anfarte arbejde, s. 339.

%> Mads Meier Jaeger og Tally Katz-Gerro har undersegtkulturelle altaeder i Danmark med brug af
data fra Kulturvaneundersggelserne fra 1964-2062géd og Katz-Gerrolhe Rise of the Cultural
Omnivore 1964-20Q45ocial and Welfare Services. Working Paper 0828@benhavn)
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Men undersggelsen viser ogsa, at det ikke udelukken foraeldrenes interesser,
der har betydning for bgrnenes aktiviteter. Nar giedder kulturoplevelser som
teater og besgg pa museum og udstillinger, er skokeget vigtig, og for flere af

de gvrige aktiviteter er venner og kammerater ge

Denne konklusion peger pa, at skolen har en vaigeotle at spille i forhold til at
sikre alle barns kunstoplevelser, men ogsa pananexne for mgdet mellem bgrns e-
genkultur og den professionelle kultur i en frikdatekst er vigtige.

En dimension i diskussionen om kunst for alle, ssmelativt ny i en dansk sam-
menhaeng, og som derfor ogsa kun er undersggte grag, er spgrgsmalet om etni-
citet. Kulturaktivitetsundersggelsen fra 2004 rangslen fgrste en undersggelse her-
af, men undersggelsen er sa lille, at den kun kagedkonklusioner for det samlede
billede — og ikke for de enkelte kulturaktivitetetovedpointen er imidlertid klar: De
etniske minoriteter deltager i langt mindre grad etniske danskere i stort set alle
former for kulturaktiviteter, sddan som vi traditat har forstaet dem, og som de er
defineret i kulturvaneundersggelsen. Perspektidenne konklusion er todelt: Inden
for det traditionelle kunstomrade eksisterer devasentlig udfordring i forhold til at
inddrage ogsa denne del af befolkningen — i atyrerk en kunst, som opleves som
relevant for en mere mangfoldig befolkning. Men tdig peger dette pa, at de kul-
turaktiviteter, der danner udgangspunktet for kwkimeundersggelsen, maske ikke
formar at opfange alle forskellige kulturformer.tfgeer ogsa i forhold til kunstpoli-

tikken en veesentlig pointe.

Afsluttende

Betingelserne for, at kunsten kan mgde sit publikbar sendret sig over de seneste
20 ar. Den teknologiske udvikling har skabt en lasdtke nye brugsformer og der-
med udfordret den analoge kunstreception. Det leetikke, at hverken boglaesning
eller teaterbesgg er ved at forsvinde som kultividdder, men det betyder, at den
selvfglgelighed, hvormed bestemte kunstformer hdgaet i folks hverdag, er blevet

udfordret. Samtidig har fremkomsten af nye kulterébrbrugsmenstre udfordret vo-

*% Bille m.fl. Anfarte arbejde, s. 24.
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res traditionelle, kunstartsbaserede hierarkiseainkulturen. Den nye kulturelle elite
er kritisk alteedende, hvilket ogsa betyder, at geressige skel har en langt mindre
betydning som markgrer af sociale og identitetsnggedsrskelle. Det har medfart en
mere kompleks sammenhang mellem identitet og Kaituug.

For kunstpolitikken bliver udfordringen at apped#id¢il mange mennesker gennem
mange forskellige udtryk samt ikke mindst at sikredesteder pa tveers af den seg-
mentering, der pa ingen made er afskaffet. En bstitisk orientering garanterer ik-
ke en realisering af de mulige positive socialgolitiske potentialer i kunsten, hertil
er risikoen for, at mangfoldigheden bliver normig selv og dermed ogsa eksklude-
rende for stor. Hvis kunstens potentiale i en $amgapolitisk sammenhaeng skal rea-
liseres, kraever det reelle udfordringer af indivédeelvforstaelse, sddan som det ogsa
blev diskuteret i kapitel 3. | hvilket omfang dé&es, viser hverken undersggelserne af
den kulturelle alteeder eller kulturaktivitetsundegelsen noget om — her er der tale
om dokumentationer af, hvad der bliver brugt, ikkerdan det bliver brugt.

Der er stadig geografiske, sociale og livsstilsbede forskelle pd, i hvor hgj grad
man opsgger kunstoplevelser. Den produktions- ogithingsmaessige udfordring,
der ligger i at veere tilgeengelig for hele befolkgen, er sdledes stadig en relevant
kunstpolitisk udfordring.

Nogle af udfordringerne til kunstpolitikken kunneere:

Skal kunstpolitikken i fremtiden seerligt have fekpa at skabe rum for mader pa
tveers af de eksisterende skel i befolkningen?

Hvordan skal den offentligt stattede kunst indgh kulturaliseret samfunds brug
af kunsten som en identitetsbearbejdende ressource?

Er det stadig vigtigt at bearbejde de traditiomskel mellem land og by, hgjt- og
lavtuddannede osv.?

Kunstens traditionelle status som fritidsbeskaeltig er udfordret af savel ople-
velsesgkonomien som af kulturaliseringen. Hvordawlrez det kunstens funktion i

samfundet, og hvordan handteres dette kunstpdlitisk
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Hierarkiseringen af kunsten som kulturel idensitearkar har aendret sig markant
— hvilke konsekvenser skal det have for kunstpdén: for undervisningen i kunst,

for opdelingen af kunsten i genrer og kunstartefoodildelingen af statte?
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7. Temaer i kunstpolitikken

Kunstpolitikken har bergringsflader til mange angaitikomrader, farst og frem-
mest naturligvis til kultur- og mediepolitikken, megsa til fx uddannelsespolitikken,
kirkepolitikken, boligpolitikken og skattepolitikke Det er vigtigt at holde sig for gje,
at selvom kunsten er relativt autonom, sa bliverskens betingelser sat af mange for-
skellige beslutninger i samfundet, derunder ogsaoate som det ikke er geengs at
betragte som kunstpolitik.

Kunstpolitikken i snaevrere forstand omfatter ikkene enstgttepolitik selvom
det er den, der som regel er mest synlig i offghdden, men ogsa ephavsretspoli-
tik, der far stagrre og starre betydning med udvikimgé nye medier og digitale tje-
nester, og egtringsfrinedspolitik Den sidste ma formodes at fa voksende betydning i
0og med, at alle slags fundamentalistiske religizsesegelser indtager det offentlige
rum mere og mere aggressivt og udtrykker kreenkmlise teaterforestillinger, bille-
der, tekster ett’ Ytringsfrihedsspgrgsmalet bliver et af de vigggsamfundsmaessi-
ge og kunstpolitiske spgrgsmal i de kommende mange

Nar vi sa i det fglgende har valgt at koncentes@m kunstpolitik som stgttepo-
litik, sa er det et valg, der er konservativt i derstand, at vi koncentrerer os om de
opgaver, der i den aktuelle situation er teettesbiadens Kunstrad og den offentlige

kunstpolitik.

Produktionsstgtte eller forbrugsstatte

Det britiske Adam Smith Institute har for nylig pigeret en lille artikel af David
Rawcliffe’® der problematiserer den geengse stgtte til prolukf kunst. Rawcliffe

ville egentlig helst afskaffe al kunststgtte og tage det hele til markedet. Men det,

" Se fx Jens-Martin Eriksen og Frederik Stjernfaliskillelsens politik. Multikulturalisme — ideologi
og virkelighed Lindhardt & Ringhof, Kgbenhavn 2008.
8 “Arts Funding. A New Approach” findes pa http://wmadamsmith.org
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han i artiklen stiller forslag om, er at omleegg&watststatte til en slags klippekort, en
voucher, som alle samfundets medlemmer far tildgitsom kan anvendes til (delvis)
betaling af entré o.lign. Kunstproducenter kanrétgende indlgse voucheren hos
det offentlige. Altsa: En statte til produktion lafnst foreslas omlagt til en statte til
forbrug af kunst. | England ville det dreje sig cahhver person skulle have et klip-
pekort pa 11£ om aret. | Danmark ville en tilsvalendé nok kunne paralleliseres
med et klippekort pa omkring 600-700 kr. om aretipdivid, hvis man deler de nu-
veerende samlede (statslige og kommunale) offendiaggfter til musik, billedkunst,
litteratur, scenekunst og film ud pa alle borgere.

Rawcliffe radikaliserer argumenterne mod offenttignststatte, givet som pro-
duktionsstatte, og tegner et skarpt billede afgré ehe side denne form for kunststat-
tes negative konsekvenser og pa den anden sidenemarkeds- og efterspgrgselso-
rienteret kunststgttes fordele.

En kunststgtte som stgtte til produktion af kugiger ifglge Rawcliffe fire alvor-
lige problemer: For det farste kreever den et kostiareaukrati til at fordele, tildele
og kontrollere produktionsstgtten. For det andelelet den kunststatte ulige til regi-
oner og indkomstgrupper. For det tredje gdeleeggekdnstproducenternes drivkraft
0g motivation og lsegger op til korruption, politisey og tilfeeldige kriterier for tilde-
ling. Og for det fjerde gdelaegger den konkurrendemyelsen og effektiviteten i
kunstlivet.

Disse problemer ville kunne afhjeelpes og fierhess kunststgtten blev omlagt til
et forbrugsdrevet system. Hver borger skulle arigtdtage et klippekort, enten fy-
sisk eller elektronisk. Klippekortene skulle veeezgonlige og ikke kunne overdrages
til andre. De skulle kun kunne indlgses i formalfat vedyodkendte&kunstproducen-
ter. Den offentlige kunststgtte til den enkelteducent ville fremkomme, nar produ-
centen indlgste de modtagne klippekort hos dentife.

Alle forbrugere ville modtage det samme belgb ndtstgtte, uanset kan, alder,
bopeel, uddannelse eller indkomst. Hvis en regevillg gge kunststgtten regionalt
eller til lavindkomstgrupper, ville det veere en eh&ag at ggre. Systemet ville redu-

cere mulighederne for korruption og eliminere demdgesyge politisering af kun-
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sten. Den kunst, der far mest offentlig stattdewileere den kunst, der solgte mest,
dvs. var mest populaer. Og definitionen pa god kuitlst veere: Den kunst, som flest
mennesker gnsker at opleve, eller som sponsorstatiie. Popularitet ville blive lig
med kunstnerisk kvalitet.

I denne rendyrkede form kendes et brugerdrevétesistem ikke i den danske
debat eller kunstpolitiske virkelighed. Men elenszrdaf det kendes fx som teatrenes
abonnementsordninger med offentlig statte. Og aymiget rgrer ogsa pa sig, nar det
debatteres, hvorfor den kunst, der er populeer, gked have (mere) offentlig stoatte i
forhold til den kunst, der interesserer feerre.

Nar vaegten i en kunstpolitik som i den danske Esgu offentlig statte til frem-
bringelse af kunst, sa er det netop for at supplerekunst, der trives pa markedets
preemisser, altsa for at age mangfoldigheden ogti@nsrigdommen. Det er desuden
for at sikre bevaringen og formidlingen af den kaesiske arv. Og det er endvidere
for at sikre kunstens nyudviklinger, ogsa i reteinder ikke umiddelbart er populae-
re. En produktionsorienteret kunststgtte ma skelebem popularitet og kunstnerisk
kvalitet, som selvfglgelig nogen gange kan overapipanden, men som ikke gar det
med ngdvendighed.

Et forbrugsstyret kunststgttesystem, som Rawctiserer det, kan ikke snige
sig uden om udveelgelsens problem. Nogen skal bestemvilke kunstinstitutioner
og -feenomener der skal kunne indlgse forbrugerfippekort, og disse afgarelser
kan ikke treeffes én gang for alle, men der skathale tages stilling til nye kunstfee-
nomener, nye institutioner, nye grupper og nye tagre. Sa det administrative bure-
aukrati vil stadig veere der, hvis ikke den brugevde kunststgtte skal veere en aben
ladeport for alt, der bare kalder sig kunst.

Et kunststgttesystem, drevet af forbrugernes \akger ikke kontinuiteten i det
kunstneriske arbejde. Systemet giver ikke noget paa hvordan kunstinstitutioner
skal kunne opretholdes, hvis de er udsat for emggvide popularitet. Det giver heller
ikke noget svar pa, hvordan fornyelsen skal sikneis fornyelsen ikke straks kan e-
tableres med et tilstreekkeligt stort publikumsgtagdDvs. bade kontinuitet og for-

nyelse bliver overladt til tilfeeldigheder og forlgernes umiddelbare lyster.
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Et produktionsstyret kunststgttesystem opereta iked markedet som den ene-
ste lgsning pa alle samfundsmaessige udfordringarebfaenomener, som samfundet
bar varetage som et feellesskab af borgere og pgrinad) af politiske beslutninger.
Hvis kunsten kan betragtes som et samfunds hukosenogl udviklingslaboratorium
angaende det menneskelige — sanserne, folelsgieselserne og samvaeret — sa er
det oplagt en samfundsmaessig opgave at sikre rdilider eksperimenteret og ud-
viklet, og at kunsten bevares, formidles og nyfikes.

Det er givet, at der ligger vidt forskellige samdis- og menneskeopfattelser ind-
bagt i valget mellem en kunststgtte som produkstwite eller som forbrugsstatte.
Der ligger ogsa forskellige kunstopfattelser.

En mindre markedsbaseret synsvinkel
Hvis man veelger at anleegge en synsvinkel og ennelogi, der er mindre markeds-
baseret, sadan som det er tilfeeldet med begrelpeouiktion og forbrug, sa ville
man sige, at kunstens samfundsmaessige liv best@matbringelse, formidling og re-
ception af kunst. Denne terminologi vil give andssociationer og andre problem-
stillinger end den markedsbaserede terminologieal stund fx begrebet om recepti-
on rummer mere aktive processer om, hvordan kurssteandes af publikum i deres
bevidsthed og i deres livssammenhange end debesieere begreb om forbrug.
Hvor man i den markedsstyrede terminologi kan it@snodsaetninger mellem
produktionsstgtte og forbrugsstette, sa laeggekdastbaserede terminologi mere op
til at betragte kunsten og dens sammenhange strlleed, der kan kreeve forskelli-
ge kunstpolitiske vaegtninger, men hvor det ikkeveadigvis drejer sig om et en-
ten/eller. Reception af kunst bliver ikke ngdvendigen modsaetning til frembringel-
se af kunst. Spaendvidden kan og bgr rumme begge.

Staten og kommunerne

| et kunstpolitisk perspektiv er det afggrendekabe de rammer, der sikrer borgernes

mgde med kunsten. Det kraever netop et dobbelt foéisavel frembringelse som re-
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ception. | Danmark har bade staten og kommunerkarestpolitisk ansvar for at |gf-

te denne opgave. Fordelingen af dette ansvar eregetiderne blevet aendret, hvilket
sidste gang skete i forbindelse med strukturreforfn@ 2007. Den gav anledning til
at tage ansvarsfordelingen mellem staten og kommenep pa ny, og intentionen
var at sikre en ny og mere klar opgavefordelinglenelde forskellige offentlige nive-

auer>?

Overordnet synes der at veere to forskellige matiézenke denne ansvarsforde-
ling pa: Enten forstas staten og kommunerne souafiecengige niveauer, som vare-
tager hver deres opgaver — eller ogsa forstas metssamarbejdende starrelser, der
koordinerer og patager sig et faelles kunstpoliiskvar.

| Danmark er den kunstpolitiske opgavefordelindleme staten og kommunerne
ikke kendetegnet ved en entydig ansvarsfordelindemeto separate opgaveomrader.
Der kan ikke seettes et klart skel mellem fx forbgelkunstarter, mellem frembrin-
gelse og formidling eller mellem det professionelieamatgaraktiviteter.

Ad flere omgange er forskellen mellem statens ogirkunernes kunstpolitiske
ansvar forsggt formuleret som en forskel pa dethde national interesse og det, der
har regional eller lokal interesse. Implicit i detikel ligger en kvalitativ skelnen, som
udpeger den statsstgttede kunst til at veere atbedditet end den kommunalt statte-
de. Dette er dog en meget hierarkisk baseret letsldrstaelse, som ikke bunder i en
reel vurdering af den kunstneriske kvalitet, mémstitutionelle skel. Denne form for
kvalitetsforstaelse har desveerre en tendens fiiinatere som en selvopfyldende pro-
feti, idet den medvirker til en fordom om, at deankmunalt stgttede kunst ubeset og
pr. definition skulle veere af en lavere kvalitet.

Heller ikke skellet mellem frembringelse af kungtformidling er egnet til at op-
dele mellem det statslige og det kommunale andYals eksisterer der forskellige
overlap, og dels er der forskel pa kunstarterne liferaturens vedkommende er det
let at adskille statten til frembringelse fra stattil formidling. Det farste er stort set

en statslig opgave varetaget af Statens Kunstrégtatgns Kunstfond, mens formid-

%9 Se argumentationen i Regeringéet nye Danmark — en enkel offentlig sektor teebpéeren
Schultz Information, Albertlund 2004; ogtrukturkommissionens beteenknfng 1434 af 9/1 2004).
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lingen af litteraturen farst og fremmest varetagiefolkebibliotekerne. Disse er inden
for den nationale lovgivnings rammer et kommunakvar. | forhold hertil er det i-
seer for scenekunstens vedkommende langt vanskelgerperere med et klart skel
mellem frembringelse og formidling, og her ser amsfordelingen da ogsa anderle-
des ud.

Pa en reekke konkrete omrader er det sddan, ahstgtkommunerne har taget et
feelles kunstpolitisk ansvar. Der eksisterer enstigteordninger, hvor staten og kom-
munerne samfinansierer kulturinstitutioner. Ogsfemfor Kunstradets omrade er der
statteordninger, der kreever kommunal medfinangieiret geelder hele musikskole-
omradet og de regionale spillesteder, men ogséndestrbyteatre og egnsteatrene.

Pa mange omrader geelder det, at relationen medlabens og kommunernes
kunstpolitik netop er erelation. Her indtager staten ofte rollen som radgiver g s
mulator. Staten har gennem arene pa flere forgkehiader fremmet et kommunalt
engagement i kulturpolitikken. Isaer fra 1970’ergefrem blev det gjort i form af det
sakaldte gulerodsprincip, hvor staten automatiknderede halvdelen af de kommu-
nale — eller amtslige — udgifter. Denne automatiktert set afskaffet i dag og aflgst
af forskellige rammestyrede ordninger. Dette estf@g fremmest begrundet med et
agnske om en statslig budgetstyring. Men det kad afjseses som en gradvis statslig
tilbagetraeekning fra et medansvar for hele landetssk og kulturpolitik og som et

udtryk for, at statens kunstpolitik bliver mere ogre centralistisk.

Regionerne

De enkelte kommuner er ikke den eneste anden bfferaktgr, som den statslige
kunstpolitik indgar i et samspil med. Regionerneden anden. | forbindelse med
strukturreformen blev det vedtaget, at regionenne kunne patage sig udviklingsop-
gaver pa det kulturelle omrade. | forhold til demi@ amter, der varetog en raekke
driftsopgaver, er det regionale kultur- og kunstjgke ansvar altsd veesentligt redu-
ceret. Det betyder imidlertid ikke, at kunsten ikkdgar i regionernes politik. Denne
er naturligvis begreenset af de politiske rammer be¢yder, at der er tale om midler-

tidige initiativer, og at disse altid er udviklingsserede, hvad enten dette udviklings-
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potentiale primaert forstas i forhold til kunstedvseller mere instrumentelt i forhold

til en generel, regional udvikling.

Kulturaftaler

En af de nyere mader at samarbejde mellem stabwgrkiner pa er gennem kulturaf-
talerne, som indgas direkte mellem ministeriet eg dller de kommuner, der udger
en kulturregion. Kulturaftalerne er lavet for &yrke den kommunale selvbestem-
melse og stimulere til samarbejde mellem flere kamen. Bortset fra Kgbenhavn,
Nordsjeelland og Hedensted Kommune i @stjyllancaadét i dag deekket af en kul-
turaftale. Som Kulturministeriet preesenterer détesskulturaftalerne med til “at fast-
holde og udbygge den kulturpolitiske dialog og vislrdat mellem det statslige og
det kommunale niveau® Som s&dan er kulturaftalesystemet med til at éadé at
kulturpolitikken udformes i et samarbejde mellesiat og kommunerne.

Gennem kulturaftalerne fastholdes statens landsgladle kulturpolitiske ansvar,
men samtidig er aftaler med deres detaljeringsnivdares afrapporteringer og deres
— godt nok sma — ekstra pengeposer som lokkemalbietiders instrument for det
statslige niveau til at kontrollere og styre reg@n i kommunernes kunst- og kultur-

politik.

Decentralisering
En af de grundleeggende tanker bag inddragelsenaimkmerne i kulturpolitikken har
veeret et gnske om at sikre kunstens decentralisetier star man imidlertid over for
to delvis modsatrettede principper. Det er blevetkbevet som forskellen mellem
kulturel og politisk decentraliserirfg.

En kulturel decentralisering har som overordnetnfd at sikre en geografisk

jeevn udbredelse af kulturtilbuddene — herunder afs@instskabelse. Netop ligheds-

80 http://kum.dk/da/Kulturpolitik/Kultursamarbejde/Konunerne/Kulturaftaler/

®1 Begreberne om kulturel og politisk decentralisgrar hentet fra Nobuko Kawashima, som blandt
andet diskuterer relationen mellem dem i artiklBecentralization in Cultural Policy: Unsolved Pro-
blems” i: Nordic Theatre Studiegolume 14, Helsinki 2002, s. 109-121.
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idealet bag den kulturelle decentralisering ggjeat lettest sikres af staten, der kan
patage sig det overordnede og koordinerende ansvar.

| forhold hertil sigter den politiske decentrafisgg mod at sikre lokal medindfly-
delse ud fra et naerhedsprincip. Det sikrer en bggead af lokalt medejerskab til et
kunstprojekt. Derudover er det muligt, at politid&centralisering sikrer en hgjere
grad af mangfoldighed — det tyder et eksempel sgnsteaterordningen i hvert fald
pa. Resultatet af en politisk decentraliseringredar alle omsteendigheder langt mere
uforudsigeligt pa nationalt plan. Kontrollen mechdmlitiske decentraliserings pla-
ner og resultater kan pa det overordnede plan ekeegn kulturaftaler eller fx pa det
fagspecifikke plan gennem indseettelse af egnsteateulenter til at kontrollere kva-
liteten pa dette omrade.

Decentralisering og nye kontrolapparater heengansan. Og greenserne mellem
fornuftig koordinering og urimelig misteenkeliggaelog kontrol er ikke skarpe og

entydige.

Armsleengdeprincippet — kunstpolitikkens grundlov?

Armslaengdeprincippet betegnes undertiden som kugstulturpolitikkens grund-
lov, og det er karakteristisk i disse ar, at pipeit hyldes af hele det politiske spek-
trum, mens begrebet om armsleengde sa i gvrigtlitfergle betydninger. Uanset at
det kun er sma omrader af den offentlige kunsestdtr har noget at gare med arms-
laengdeprincippet, sa far man undertiden det indtaykiet er det hele. Det er det ik-
ke. Langt hovedparten af den offentlige stgtt&unst og kultur, fx statten til alle de
faste, starre institutioner tildeles af det pdkéissystem. Det samme geelder den helt

overvejende del af den kommunale kunststBtte.

62 forbindelse med strukturreformen var der overlggeom at skrive armslaengdeprincippet ind i de
kunstlove, der blev justeret. Det skete ikke. Dexdnskrev Folketingets Kulturudvalg i sin betaenkning
om det lovforslag, der omhandlede aendring af erkeskhve pa kulturomrédet (L 53) i 2005, at man
“gnsker at fremheeve, at organiseringen af forhatagltem offentlige myndigheder og kunstliv i Dan-
mark bygger p& armsleengdeprincippet. Armsleengdeippat betyder, at en reekke konkrete beslut-
ninger om statte til kunst og kultur treeffes eftarseerlig sagkyndig og ikke en politisk vurdering.”

Pa den ene side betyder det her, at armsleengdigmen ogsa udstraekkes til kommunerne, nar der
tales om “offentlige myndigheder”. Det er nyt. Péndanden side er det ret sa uforpligtende, nar det
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Armslaengdeprincippet er et princip for afgivel$enagt og et princip for afstand
mellem det (parti)politiske omrade og den konktétieling af kunststatte. Princippet
etablerer en arbejdsdeling mellem Folketinget, ksiutter hvilke kunstneriske for-
mal, der skal stattes, og som ligeledes beslugrrakonomiske ramme, og sma, sag-
kyndige rad og naevn, der treeffer beslutning om kiamkrete tildeling af stotte til
kunstnere, kunstprojekter og -institutioner. Peesna i disse rad og naevn er valgt for
en tidsbegraenset periode. Udskiftningen er sikret.

Armslaengdeprincippet er ikke noget uproblematisikqgp for uddeling af kunst-
statte. Selvom der etableres armslaengde mellertikeodi og kunstkyndige, sa forud-
seetter princippet jo et samspil. Det politiske sysfastleegger mere eller mindre de-
taljeret, hvilke kunstneriske formal der skal magtatatte. Hvis den offentlige statte
bliver splittet op i forskellige sma pengeposeiftilskellige snaevert definerede for-
mal, s& kan det veere s& som sa med armsleengdepolifiske system kan veere in-
teresseret i at styre ved hjeelp af pengeposera@tjarkasser for at sikre, at forskelli-
ge politisk dagsaktuelle mal bliver tilgodeset bgmu. Armsleengdeorganet vil oftest
veere interesseret i bredt beskrevne formal ogressamlede tildelinger, som man
selv kan disponere over. Det giver fleksibilitet stgrre mulighed for at imgdekom-
me nyudviklinger hurtigt. Afgraensningen af, hvil@mal kunststgtten skal tilgode-
se, og udparcelleringen af pengene i sma cigarkassst kamp- og diskussionsfelt.
Det handler i virkeligheden om, hvor langt parlate¢sn magt over kunstpolitikkens
konkrete afgarelser gar og skal ga.

Det principielle armslaengdeprincip kan anfaegtesepdanden made. Hvis et
armsleengdeorgan afviser at stgtte et bestemt prellek en bestemt institution, kan

det politiske system veelge alligevel at statte..Rvmslaengdeprincippet fungerer, sa

ikke er blevet til direkte lovtekst. P& den eneesid det en ganske god beskrivelse af armslaengdepri
cippets indhold og forholdet mellem politik og ktmerisk sagkyndighed i kulturpolitikken. P& den an-
den side tgr man ikke veere konsekvent og siganalangdeprincippet indebeerer, at det er dem, der
star for den sagkyndige vurdering, der ogsa tregffederaf falgende beslutninger. Man lader det svae-
ve i tdgerne, hvem det er, der beslutter pa baggafisagkyndige vurderinger.
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leenge det opererer inden for en ramme af politisksagt enighed. Hvis armsleengde-
organer treeder op mod denne enighed, s& givesider metodef?

Udpegningen af medlemmer til armsleengdeorganegeian i den danske traditi-
on som et miks mellem ministerudpegede medlemmenediemmer, udpeget af et
repraesentantskab, hvori sidder organisations- tegeissegruppemedlemmer. | alle
tilfeelde forudseettes det, at de udpegede medlemfh@msleengderad efter deres ud-
pegning hverken skal fungere som ministerens fayésda arm eller som fortalere for
bestemte faglige organisationer. Der forudseetted sie armslaengdeafstand til beg-
ge sider. Udpegningen af medlemmer er ogsa en kamepX/i sa det illustreret, da
loven om Statens Kunstrad skulle vedtages, hvodegraf den politiske diskussion
handlede om, hvorvidt de ministerudpegede ellerrg@aesentantskabsudpegede
skulle udgare flertallet i Kunstradets fagudvalgerjives ikke nogen endegyldig
bedste metode for udpegningen af medlemmer af anggleorganer. Det vigtige at
fastholde er det tidsbegraensede — for i det laslgeat modvirke tendenser til “plejer”
og til ensidigheder i afggrelserne. Og det vigtegeligeledes at udskifte samtlige

medlemmer pa én gang — af de samme grunde.

Inhabilitet

Fagpersonerne i armsleengdeorganerne omfatter -gogrfatte — professionelle
kunstnere. Det kan ikke undga at medfare, at dstdojnhabilitet for enkeltmedlem-
mer i konkrete sagsafggrelser. | den enkelte sggsaife er det forholdsvis enkelt at
tackle inhabilitetssituationen, men da mange besiger vedrgrer afvejninger og
vaegtninger af det ene projekt i forhold til det eneller beskaeringer, fordi pengekas-
sen ikke reekker til det, man gerne ville, sa kanleteopsta situationer, hvor inhabili-
teten pludselig ikke vedrgrer den enkelte afggretsn en samlet helhed, et helt om-

rade. Og sa bliver det i praksis pludselig megatkiat med inhabiliteten. | veerste

%3 Norge oplevede en spektakulzer sag i 2001, daffietri sceneudvalget under Norsk kulturrdd trak
sig tilbage, efter at kulturministeren havde figmmadler fra kulturradet for at stette et dansesgatom
sceneudvalget havde afsldet at give stgtte. Her dil@sleengdeprincippet direkte tilsidesat og rendt
over ende, fordi armsleengdeorganet ikke leveredepdbitisk gnskvaerdige vare. Se: Georg Arnestad:
“Giske-epoken i norsk kulturpolitikk: Regnskapetsa@” i: Per Mangset og Espen S.Matheussen
(red.):KulturRikets Tilstand 20QHiT skrift nr. 2/2010, Hagskolen i Telemark 20%0,10.
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fald vil et helt armsleengdeorgan sé kunne blivalihi denne udvidede forstand. —
Inhabilitetsproblemerne er indbygget i armsleenggioer med aktive fagpersoner.
Der er grund til at omgas disse problemer ansuastigserigst, men det ma selvfglge-
lig ikke handlingslamme armsleengdeorganerne. Armgpteorganer ma ikke udvikle

sig til tag-selv-borde, men ma pa den anden sikie ikinne/skulle smide afgarelses-
kraften fra sig.

Armslaengde i demokratiet

Armslaengdeprincippet har som formal, at kunstem sthaikle sig pa sine egne pree-
misser, og at kunststgtten ikke skal kunne styaespolitisk. Det er ikke en partipo-
litisk korrekt kunst, demokratiet vil fremme. Arrashgdeprincippet baserer sig pa, at
kunsten skal udggre en selvsteendig betydningsddeneme i samfundet, altsa en
relativt autonom kunst. Det er den kunstneriskenadeikling, princippet satser pa.
Og derfor er det fagpersoner, der skal fordele tatagen.

Men princippet er jo udtryk for en speciel maddoastd demokratiet pa. De, der
treeffer de kunstpolitiske beslutninger, er ikkegtadd demokratisk vis, og de skal ik-
ke sta til regnskab for vaelgerne pa valgdagen.ebérsta-sig-pa’ere, der pa demo-
kratiets vegne traeffer kunstpolitiske beslutningrisikoen i armslaengdeprincippets
praktisering er da, at de kunstvidende udviklemaget kunstintern tilgang til beslut-
ningerne. Kunst for kunstens skyld, kan ligge fige Og at de kunstpolitiske beslut-
ninger fjerner sig mere og mere fra, hvor hovedpasdf publikum befinder sig. Den
grove version kan veere: At det bliver den kunstkeriog intellektuelle elites smag,
der kriger sig den offentlige kunststgtte. Kampandier sa om at fa de andre til via
skatterne at betale for ens egen fritidsinteregsentag. — Det nytter ikke noget at la-
de som om, der ikke ogsa er primitiv interessegevppetagelse til stede i praktise-
ringen af armsleengdeprincippet. Det sker sa pdidarige made, at interessegrup-
pens interesser bliver fremstillet som veerendenkgl samfundets almene interesser.

Man kan spgrge sig selv, hvorfor folkevalgte piodite ikke skulle kunne traeffe
afggrelser om tildeling af kunststgtte, nar de kagffe s& mange andre afgarelser af

stor samfundsmaessig betydning? Det er kun, hvis mé&der fast i, at kunsten skal

79



spille en selvsteendig betydningsskabende og béddstdannende funktion i samfun-
det, at man bliver ngdt til at finde et principy ¢heldes fri af de partipolitiske kampe

og kompromisdannelser. Armsleengdeprincippet eléarst princip. Hvis kunstens

funktion er at fremme eksporten eller at brande tkamen, sa har kunsten ikke denne
relative selvsteendighed, men bliver et instrumigpfyldelse af eksterne, parlamen-
tarisk eller pa anden made fastsatte mal. Og sé&rbdirmsleengdeprincippet ikke sa
ngdvendigt. Man kan vaelge at anvende det, men lsénece som en radgivende in-

stans, og ikke som en besluttende, svarende filplittske beslutninger pa sa mange
andre samfundsomrader ogsa kan basere sig pa faglembedsmands-radgivning

som grundlag for politikudformningen.

Indtil videre er der ikke fundet nogen bedre mateiddele kunststgtte pa, nar
kunsten skal fungere relativt autonomt, end armgtieprincippet. Det er ikke noget
glat og én gang for alle defineret princip. Deeekunstpolitisk kampomrade. Og det
handler ogsa om, hvor store dele af kunststgtiengéa statte til de store institutio-

ner, der skal vaere omfattet af armsleengden.

Statens Kunstrad

Da man etablerede Statens Kunstrad kunne man beastiflet sig, at man organisa-
torisk havde etableret et centralt organ og haedgyhet det med en samlet bevilling.
Hvilke underudvalg (fagudvalg) der skulle nedseettgsned hvilke personer kunne
overlades til det centrale kunstrad. Ligeledes actenudvalg skulle veere indstillende
eller besluttende; om medlemmer fra det centraleskéille have seede i underudvalg;
og om der skulle oprettes underudvalg, der gikvpgrs af de geengse kunstart-basere-
de udvalg, fx et udvalg for kunst for bgrn. Pengefoedeling mellem de forskellige
underudvalg og dermed kunstarter kunne ogsa veeteeslntning for det centrale
kunstrad. Og i den helt radikale udgave kunne Bsatéunstfond have veeret lagt

sammen med Statens Kunstrad.
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Séadan gjorde man imidlertid ikke. Man byggede ildteentydigt hierarki, hvor
magt- og kompetenceforholdene var soleklare. Dellers stort set sadan en model,
man anvender i vore nabolande, Sverige, Norge gipBd.

Den danske model kom til at se saledes ud: Kundtém Kunstrad blev szerskilte
organer — med feelles sekretariatsbetjening. Detralenkunstrad og fagudvalgene
blev pa visse punkter sidestillede organer. Bexghirne bliver fordelt af Folketinget
til de enkelte fagudvalg og i nogle tilfeelde tilrsélte cigarkasser i det enkelte fag-
udvalg. Medlemmerne af fagudvalgene og af kunstradpeges af minister og re-
preesentantskab. Det sikres, at formaendene for Vatgehe er medlemmer af kunst-
radet. P4 visse felter (mht. handlingsplan, fagfigtmtiver og arsberetning) er der tale
om et over-/underordnethedsforhold mellem kunstrgddagudvalg. P& andre er fag-
udvalg og kunstrad ligestillede, ja p.gr.a. af pgngengderne i fagudvalgene i for-
hold til de fa midler, der tilflyder det centralerstrad, er fagudvalgene mere magt-
fulde end kunstradet.

Den danske konstruktion kan kaldes for mudret sé@gr der ikke her naevnt In-
ternationalt billedkunstudvalg, der ude fra setekmmmer som en seerpreeget ge-
veekst, som selvfglgelig har sine historiske grutildst veere der. Maske er konstruk-
tionen ogsa ufleksibel, nar underudvalgene direktlovbestemte. Det er sveerere at
oprette og nedleegge underudvalg end i den meralspteegede organisation. Maske
er det godt, at det er sddan? At strukturen eitimael og konservativ?

Maske er der sa store forskelle mellem forholdfemede enkelte kunstarter, at
man star sig bedst ved at have et kunstrad sonags s paraply over nogle tem-
melig autonome fagudvalg? Maske er det godt, aeden folketingspolitisk afgarel-
se, hvordan de forskellige kunstarter skal tilgedegskonomisk? Men det er ikke na-
turngdvendigt, at det er sadan.

Men maske giver den danske model ganske seerlidgepner, nar den skal servi-
cere et kunstliv, der er i stadig forandring? Diards let for meget, der falder mellem
to stole. Spgrgsmalet er, om den danske model iigsaelegnet til et stabilt kunst-
liv, men mindre egnet til et kunstliv, hvor foramiighed pa alle niveauer er et grund-

lzeggende karakteristikon?
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Konsulenter?

Uanset om man anvender enhedsorganisationen eltelade paraply-model, kunne
man forestille sig, at kunstradet eller dets undealy henlagde bestemte sagsomra-
der til enkeltpersoner som konsulenter. Altsa mamnle skele til filmstattelovgivnin-
gen og filmkonsulenterne. Som det er nu, er debgadeevn som kollektiver, der til-
deler kunststgtte. Det kan rumme den fordel, atstatatten ikke bliver voldsomt
skeaevdelt p.gr.a. enkeltpersoners smag. Pa den aittkehan det medfare konsensus-
dannelser, der farer til beslutninger, som fem @ezs kan blive enige om, og som
maske ikke giver plads til déelt skeeve eller ddtelt vilde. En konsulentordning pa
bestemte sagsomrader kunne maske medfare statightl og starre satsningsvilje.

Kunstradet fremover

Svagheden i den danske model er overordnet sdgtatentrale kunstrads funktion
ikke er tydelig. Og nar radet ikke har seerlig mapgege at uddele pa tvaers af fagud-
valgene og til seerlige satsningsomrader, og ndrmeallemmerne har nok at se til
som formaend for 4 fagudvalg, sa kreeves der engsmdsats og en szerlig konsensus
for, at kunstradet kan fa vigtige roller at spilleunstpolitikken.

Man kan veelge at ga to veje: Det centrale kundteddreduceres til en koordine-
ringsinstans for fagudvalgenes formaend, a la belsgm i Statens Kunstfond, der be-
star af 3-mands udvalgenes formaend. Dvs. udvaklyebksta af de 4 fagudvalgsfor-
maend, som sa kan veelge én blandt sig til formandfatens Kunstrad. Eller det
centrale kunstrad kan styrkes. Det kan ske pa ftérder. Man kan veelge fremover at
satse pa den centralistiske model, som er omtattlédningen til dette afsnit. Eller
man kan med den nuvaerende struktur henlaegge flighernil det centrale rad og
desuden styrke dets rolle som udadvendt dialogpartkunstdebatten og i forhold til
offentlige beslutninger, der har indflydelse pa &t@ms placering i samfundet, bade
pa Kulturministeriets omrade og pa andre ministeéat@r. Og vel at meerke gare
denne debatskabende og modsigelseslystne opgase &@herkendt og obligatorisk
del af raddets kommissorium, sadan at et endnu ofegende kunstrad ikke kan re-

duceres til at blive anset for at veere en lobbygeumere. Der kunne ogsa henlaegges
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undersggelses- og forskningsbestillingsarbejded§ftilsvarende rad i vore nabolan-
de) til et sadant kunstrads arbejdsomrade. Kuritih@n kunne maske ind imellem
treenge til at bygge mere pa facts end pa syn'sleglagi og tro. Og der er s& mange
ting om kunsten i samfundet, som vi faktisk ikkel vedget om, men hvor vi ma base-
re os pa gaetveerk.

Hvis kunstens rolle i samfundet skal synligggrggsa styrkes, er det vigtigt at
have en instans, der ikke er underlagt det min&gterembedsmandshierarki, men
som uafhaengigt kan tale kunstens sag og bringaéwnspil i mange sammenhaenge

0g pa savel traditionelle som nye mader.
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8. Brobygger, graftegraver og blaeksprutte

Tidens kunstneriske udvikling gar det ikke let @itef kunstpolitik. Der findes ikke en
kanon, som man kan bruge som malestok i de kuritisgel beslutninger. Graenserne
mellem kunst og forskellige former for kulturaktieer, der hverken har kunstneriske
ambitioner eller er kunst, er flydende og varidlde her ar.

I lyset af miksningerne mellem kunst og noget aedelet vigtigt, at kunstpolitik-
ken konstant stiller sig selv spgrgsmalet: Hvogkal samfundet understatte preecis
dette feenomen, denne institution, dette udtryk?h@g ikke der er tale om en eller
anden form for gjendbnende effekt for nogen, s&kuamstpolitikken have mod til at
sige, at feenomenet ikke kan pakalde sig den offenkiunstpolitiks interesse. Eller at
det ikke kan betragtes som kunst.

Kunstbegrebet er der ikke enighed om. Er det viedie i sig selv afgar, at det er
kunst? Er det skaberen eller beskueren? Er dettn@eliem veerk og beskuer? Eller
er det kunstinstitutionen?

Kunstpolitikken bliver ngdt til at tage stillinggabliver ngdt til at markere skel,
eller man kunne sige: Kunstpolitikken ma veere mgttl at grave grafter.

Samtidig er det en kunstpolitisk udfordring i dedderne Danmark at veere bro-
bygger. At kunne bygge bro mellem stat og kommuatkunne bygge bro mellem
forskellige kunstarter, at kunne bygge bro mellesngbre med forskellig baggrund
og at kunne bygge bro mellem kunsten i alle densdo og andre sektorer i samfun-
det, hvor det er relevant, og hvor det ikke defaenéunsten til reklamehyl eller
avis-ledere.

Det betyder, at de institutioner, der er satttvaretage kunstpolitikken, har man-
ge opgaver samtidig. Og det geelder bade, hvad dregastilling, formidling og re-
ception af kunst. Kravet er at kunne spille pa neatagngenter pa én gang eller altsa
at veere en kunstpolitisk blaeksprutte.

Speaendvidder stiller krav om bleeksprutter.

84



