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Forord

Aller fgrst vil jeg rette en stor takk til de syv kunstnerne som satte av tid til a vere med pa
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vil ogsa takke Utsmykningsfondet for offentlige bygg, ved Dag Wiersholm, for

imgtekommenhet og tilgang til deres database.

En spesiell takk gar til min hovedveileder, Oddrun Kristine Sater, for hennes evne til a lytte
og gi gode tilbakemeldinger. Innspillene og kommentarene har vert inspirerende og
motiverende. Jeg vil ogsd takke bi-veileder, Ellen K. Aslaksen, spesielt i starten av

arbeidsprosessen, der hun bisto med mange lererike og nyttige rad.

Det har vert av stor verdi a fa tilbakemeldinger av mennesker som virker som kunstnere. Jeg
vil derfor rette en stor takk til Arnhild, Rolf og Henninge for gjennomlesning og virksomme
innspill. En spesiell takk gar til Mette, fgrst og fremst for mange hyggelig middager pa
Blindern, og for nyttige kommentarer til denne oppgaven. Jeg vil ogsa takke Bjgrg for stgtte

og gode innspill til oppgaven, men aller mest til oppgaveprosessen.

Den stgrste takken gar til min mann, Frode, for trofast stgtte og for at han, gjennom sin
virksomhet som frilans bassist, har statt for hoveddelen av den gkonomiske inntjeningen mens
jeg har veert student, og som uttalte da jeg fgrst fortalte ham om tema for oppgaven min: “"Jeg
skal fortelle deg hva som er et godt samspill mellom kunst og kapital. Det er at kona far jobb
slik at hun kan forsgrge sin kunstnermann”.

Vi far se hva som skjer na.
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Sammendrag

Denne masteroppgaven tar sikte pa d underspke hvilke fortellinger kunstmerne selv har om
samspillet mellom det a skape kunst og det a tjene penger i 2005. Jeg spor: Pa hvilken mate
forholder kunstnere seg til samspillet mellom kunst og kapital? P& hvilken mate er de opptatt
av penger? Utgangspunktet er knyttet til en utbredt forestilling i samtidens kunst-Norge om et
samspill mellom kunst og kapital (her forstatt som neringslivet) som har unnfanget nye
hybrider. Disse er kjennetegnet av andre handlingsbetingelser enn de vi tradisjonelt forbinder
med et kunstnerliv. Formalet er & utfordre mytene og fortellingene om hvordan kunstnerne
forholder seg til penger. Dette er ut fra en antakelse om at kunnskap om pengegkonomiske
forhold vil vare nyttig for kunstnerne selv, alle som bryr seg om kunst og mer indirekte som

et bidrag til en forstaelse knyttet til kunstneres samspill med private naringslivskrefter.

Datamaterialet som danner grunnlaget for analysen bestar av intervjuutskrifter fra 7
kvalitative intervjuer med kunstnere der et av hovedkriteriene er at de har erfaring fra a jobbe
pa oppdrag, dvs. i et samspill med andre mennesker og andre kompetanser. Som analytisk
tilnerming stgtter jeg meg til en diskursteoretisk og metodisk innfallsvinkel der analysen av
mening star sentralt. Den diskursive praksis som er gjenstand for denne analysen er knyttet til
hvordan kunstnere taler om pa hvilken mdte samspillet mellom det a skape kunst og det a
tiene penger pd den, gjpres. Med utgangspunkt i teksten har jeg avgrenset to ulike sosiale
praksiser som strukturelt rammeverk. Den fgrste sosiale praksisen viser til den karismatiske
kunstnermyten som oppsto i romantikken med idealer knyttet til selvtilstrekkelighet og
autonomi, ogsa fra pengegkonomi. Den andre sosiale praksisen viser til ideen om at vi lever i
et samfunn preget av en forbrukerkultur som fordrer en viss gkonomisk inntekt for deltakelse.
Jeg tenker at vi i disse finner til dels konkurrerende verdier, normer og regler for sosial

praksis, og at en analyse av dette kan vere fruktbart for & belyse problemstillingen.

I datamaterialet har det synliggjort seg 4 representasjoner av subjektposisjonen “’kunstneren”
som viser til ulike situeringer i diskursen. De har forskjellige handlingsbetingelser for den
kunstneriske praksis. Jeg har valgt en idealtypisk fremstilling og kalt dem Entreprengren,
Gallerikunstneren, Billedkunstnernes billedkunstner og Smabykunstneren. De gjenspeiler

varierende grad av sosiale og kulturelle mgnster for diskursiv praksis, knyttet til den



karismatiske kunstnermyten og forbrukersamfunnsdiskursen. De kan oppfattes som hybrider,

der alle definerer seg med utgangspunkt i kunst.

Figur 1.

Kunstnertypenes situering i diskursen
Forbrukersamfunnsdiskursen Den karismatiske kunstnermyten
e >

Entreprengren Gallerikunstneren Billedkunstnernes

Smabykunstneren billedkunstner

Billedkunstnernes billedkunstner er situert nermest idealet om den karismatiske
kunstnermyten, mens Entreprengren befinner seg lengst unna. Jeg kaller dem kunstnertyper. 1
analysen av deres kunstneriske praksis, viser jeg at hver kunstnertype opererer med ulike
handlingsbetingelser for samspillet mellom kunst og kapital, ut fra type jobber og posisjon i
kunstfeltet. Dette utfordrer ikke den subjektive oppfatningen om hva som oppfattes som
kunstnerisk frihet, vist gjennom kunstnertypenes fortellinger om kunstnerisk autonomi.
Derimot ser myten om kunstneren som uinteressert i pengegkonomi a sta for fall, samtidig
som pengene gis ulik valgr ut fra sammenhengen de befinner seg i. Det avgjgrende er ikke
hvor pengene kommer fra, men hvilke antatte forpliktelser som er forbundet med dem. Det
vises til endrede samfunnsforhold knyttet til endringer i levekar, utdanning og demografi der
en konsekvens er gkt konkurranse blant kunstnerne, samt endrede krav til pengegkonomisk
inntjening. Dette er knyttet til deltakelse i forbrukersamfunnet i forbindelse med forhold som
markedsfgring, media og ny teknologi som ogsa kan gi nye kunstfaglige muligheter. Og det
vises til anledningen for andre former for tverrfaglig samarbeid og kommunikasjon som

inkluderer andre arenaer for synliggjgring av kunsten og kunstneriske virke.
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1. Innledning.

Det er sann jeg tenker: Pa 80-tallet var den store, radende greia pd Akademiet' sinne ekspressive
utrykk. Man skulle vare sa kraftig og direkte og man skulle stunte mye. Pa 90-tallet gikk pendelen
andre veien. Da var alt fundert pa en teori. Og man gjorde nermest ingen ting, fordi at alt ble jo bare
den teorien. Og i kjglvannet av det, den dokumentariske, samfunnskritiske kunsten. Og na har det vippa
over i et nytt artusen og nd skal vi overleve alle sammen.> Ogsi er den markedsgreia inne. S jeg tenker
som sd at jo da, la det komme. Men altsd, i bunn og grunn holder jo kunstnerne pa likevel og har alltid
gjort det, og noen overlever og andre ikke. Det er sa mange forskjellige nivder, sa jeg tenker at det er
ogsé en greie man gjgr nd og da er det veldig inn. Ogsa balanserer det seg etter hvert... Na er vi veldig
pa det at pendelen er pa: d s bra det er at vi kopler kunst og kapital’ og sinn. Ogsa roer det seg ned det
ogsd, pa et eller annet tidspunkt. De som holder pa har alltid hatt, tror jeg, en eller annen sans for
forretning. Enten sd har man noen som jobber for seg som har den sansen, eller s& ma man ha den
sansen selv. Men den er jo til stede hele tiden. Det er ikke sé stor forskjell da alle bohemene satt og
drakk p& Grand, for 150 ar siden. Da satt det noen rundt som syns det var fryktelig spennende a sitte
sammen med de kunstnerne for det de sa sd mye rart. Ogsé kjgpte de bildene av dem for en slikk og
ingen ting, ogsa kunne kunstnerne betale regningen sin... Det er jo det samme som skjer nd. Prinsippet

er likt, men det foregar pa litt andre mater.

Sitat fra en av mine kunstnertyper; “Entreprengren”.

Sitatet ovenfor er en kunstners oppsummering av tanker, oppfatninger og erfaringer, knyttet
til det & overleve gkonomisk gjennom sitt kunstneriske virke anno 2005. Alle mennesker blir
preget av den samtiden de lever i, ogsa kunstnere. Ingen lever i et vakuum. Et av de sentrale
temaene i samtidens Norge, er ideen om samspillet mellom kunst og kapital.4 Det er en
pastand om at det skjer en hybridisering mellom kunst- og gkonomifeltet, ved at eksempler fra
disse blander seg med hverandre (Gran og De Paoli 2005:250). Begrepet kapital er her forstatt
som private neringslivskrefter. I den sammenheng er det interessant a undersgke pa hvilken
mate kunstnerne forholder seg til den enkleste definisjonene av begrepet kapital, nemlig
penger. Jeg har en antakelse om at kunnskap om dette forholdet kan vare av betydning for

den enkelte kunstner selv og for alle som forholder seg til et samspill med kunstnere, og som

' Det som tidligere het Statens kunstakademi og som nd er tilknyttet Kunsthggskolen i Norge. (KhiO).

% Kursiveringer gjennom oppgaven der ikke annet er oppgitt, er foretatt av meg for & fremheve betydningen i
utsagnene.

3 Kapital er her forstatt som det selvstendige neeringslivet.

*Anne-Britt Gran og Donatelle De Paoli (2005) argumenterer for at bakgrunnen for ideen om samspillet mellom
kunst, estetikk og naringslivskrefter ligger i oppfatningen om at samfunnet som helhet gjennomgar en
”dedifferensieringsprosess”, ut fra en postmoderne forestilling om at grensene mellom modernitetens
tradisjonelle sfeerer og sektorer utviskes. (Gran og De Paoli 2005:250).



indirekte vil kunne bidra med forstaclse knyttet til kunstneres samspill med private

nzringslivskrefter.

Innledende kommentarer

Et av de sentrale temaene som karakteriserer den vestlige verden, er oppfatningen av at vi
lever i et forbrukersamfunn,’ preget av gkt kjgpekraft, gkte utdanningsmuligheter og dermed
gkt konkurranse. De siste 20 arene har det ogsa skjedd en markant gkning av kunstnere i
befolkningen. Det er stadig flere som gnsker a studere kunstfag og som velger a satse som
utgvende eller skapende kunstnere. En forklaring har vert knyttet til en gkning i den generelle
velstanden i et samfunn. Jo mer velstand i et samfunn, jo flere kunstnere. Dette apner for et
arbeidsmarked som kan sies a vere i endring. Stadig flere velger a ta en kunstfaglig
utdanning, noe som igjen leder til gkt konkurranse, men ogsa etablering av nye tenke- og
handlemater knyttet til a skape kunst og det a tjene penger pa den (Bjgrkas 1998, Mangset
2004). Ulike tider representerer ulike utfordringer med hensyn til det a ta del i og bidra til det
velferdssamfunnet vi lever i. Kapital, eller penger, er noe alle ma forholde seg til enten man
snekrer, forsker, jobber som gkonomer eller skaper kunst. Pengene kan sies a representere noe
felles, noe vi alle er avhengig av uansett status, kjgnn eller yrke. Hvordan lgser kunstnere

dette?

I den sammenheng er det interessant a undersgke hvilke fortellinger kunstnerne selv har om
samspillet mellom det a skape kunst og det a tjene penger i 2005. Jeg anlegger et
postmodernistisk overblikk og laner perspektiver fra strukturalisme, post-strukturalisme og
konstruktivisme. Sgkelyset rettes mot kunstnernes egne fortellinger og fortolkninger rundt det

a overleve gkonomisk som kunstner.

Pa 1700 tallet etablerer den moderne kunstinstitusjonen seg i Europa og idealet om Lart pour
lart, eller kunst for kunstens skyld blir et radende paradigme. Kunsten Igsrives fra de
funksjonelle brukskrav til & bli et selvstendig omrade (Habermas 1971:34.). Opplevelsen av
en egen kunstnerrolle far manifestere seg.6 Dette gir grobunn for ideen om den karismatiske
kunstnermyten der kunstneren framstar som selvtilstrekkelig og gkonomisk ubergrt, forbundet

med et spesielt talent som er medfgdt og som har konnotasjoner til en gudgitt “gave”

% Jt. Mike Featherstone (1990).
® Jf. Mangset (2004:51)
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(Mangset 2004:10). I Norge skjedde dette litt senere. Den norske kunstinstitusjonen ble
etablert 27.april 1836 (Solhjell 1995:11). Med den etableres ideen om en autonom
kunstverden, frigjort fra samfunnet for gvrig, selv om det aldri har blitt et helt skille mellom
kunsten som selvstendig felt og de funksjonelle brukskrav som samfunnet har stilt. For
billedkunst gjelder dette for eksempel samspillet med kirken om utsmykking i kirkelige
sammenhenger (St.meld. 47. 1996-97:8).

Mytene og fortellingene om kunstneren er mange. Ulike forskere har beskjeftiget seg med
spgrsmal om hvorvidt hele fundamentet for den karismatiske kunstnerrollen er i ferd med a
forsvinne.” Sosiologen Per Mangset (2004) drgfter om den karismatiske kunstnerrollen kun er
en historisk konstruksjon eller om den fortsatt setter preg pa dagens unge kunstnere: ”Er den
romantisk-karismatiske kunstnerrollen modernitetens kunstnerrolle, mens helt nye og

annerledes kunstnerroller vokser fram i den postmoderne® epoken?” (Mangset 2004:10).

”Den typiske samtidskunstneren er (...) fristilt fra den tyngende karismatiske rollen. Hun velger sin
kunstnerrolle helt fritt innenfor et vidt repertoar av rollemodeller. Dermed er hun heller ikke lojal mot
kunstneriske disipliner, sjangere eller asketiske krav til kunstnerisk renhet. Hun krysser villig grensene
mellom hgyt og lavt, rent og urent. Hun har et friere og mer lekent forhold til kunstfeltets tunge
tradisjoner, utrykksformer og rollemodeller. Og hun lar seg ikke lukke inne av kunstinstitusjonens

tradisjonelle grenser og stengsler” (Mangset 2004:10-11).

Fra a ha vert styrt av markedet gjennomgikk kunst- og kulturpolitikken et hamskifte pa 1960-
og 1970 tallet. "Det endret karakter fra a vare et blandingsgkonomisk regime dominert av
markedet, til & bli en blandingsgkonomi regulert av staten” skriver Bjgrkas (1995; 1998:59).
Staten ble i stgrre grad enn markedet en hovedinntektskilde for kunstinstitusjonene. Fra 1990
tallet og utover ser det imidlertid ut til at kunstfeltet har fatt mer av bade marked og stat.

Endringer i eierskap, gkt markedsorientering (for eksempel krav til inntjening), og
monopoldannelser i opplgsning. Dette har medfgrt former for neringsvirksomhet som ogsa
har implikasjoner for “arten og omfanget av den kunstneriske sysselsettingen” (Bjgrkas

1998:60). Pa bakgrunn av dette har jeg en forestilling om at postmoderne ideer som

T If. Mangset (2004); Aslaksen (1997); Schmedling (1998) og Klausen (1984). Karin Haugen viser at
problemstillingen ogsa er problematisert av kunstnere, som Marianne Heier i egenskap av redaktgr, i boken
”Calculated risks”, 1 Klassekampen 30. mars 2005.

8 Begrepene postmodernitet og senmodernitet synes a representere begrep som defineres ulikt ut fra den enkelte
forfatter og kontekst. Jeg vil holde meg til en oppfatning av postmodernitet som en avvisning av en ultimal
sannhet, (Burr 1995, 2003:11) og en opplgsning av skillene typisk for det moderne samfunn, (Fairclough
2003:218) og avsta fra en dypere drgfting av begrepene.
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fleksibilitet, innovasjon, tverrfaglighet og refleksivitet star sentralt for kunstnere i dag. Vi har
gkt levestandard. Det er endringer i familie og husholdningsstruktur og endringer i n&rings-

og jobbstruktur (St.meld. 48. 2002-2003).

Begrepsavklaringer:

Begrepet kapital har ulike betydninger ut i fra hvilken sammenheng det blir uttrykt. I
sosiologien gir begrepet konnotasjoner til Marx™ kapitalismeforstaelse der skillet mellom en
posisjon som proletar eller eiendomsbesitter betinger livsmulighetene. Dette er knyttet til
historiske endringer rundt framveksten av kapitalismen som fglge av den industrielle
revolusjon med en underklasse fullstendig prisgitt Ignnsarbeid som eneste inntekstkilde (Marx
1992). Eller Webers granskning av forskjellige rasjonalitetsformer i kjglvannet av
kapitalismen, der ideen om en “formadalsrasjonalitet” Kknyttes til en slik utvikling (Weber
1995). T Norsk illustrert ordbok (1993) viser en betydning av kapitalbegrepet til “penge;
formue; eiendom; verdier”, mens en annen viser til adjektivene: “vesentlig, avgjgrende”. For
eksempel i betydningen en “kapital dumhet, misforstaelse (eller) skuffelse” (Guttu 1993:429).
Atter en annen betydning finner vi blant annet i avisenes daglige neringsbilag som viser til
det selvstendige neringslivet. I denne studien viser begrepet kapital i all hovedsak til

betydningen penger. Der begrepet har andre betydninger vil det bli gjort rede for.

Selve kunstbegrepet er ikke et tema for denne oppgaven. Jeg vil derfor ikke ga inn pa noen
definisjon om hva kunst er. Mitt fokus er kunstnerne og deres fortellinger om egne

kunstneriske praksiser.

En méte & gi mening pa er gjennom fortellinger og bilder (Frgnes 2001:87).” Sosiologen Ivar
Frgnes (2001:87) tar utgangspunkt i fortellingen som stgttepunkt for mytologiske strukturer
for mening og opplevelse (jf. De Certau 1984 i Frgnes 2001). I denne forstaelsen er kulturens
fortellinger fundamentet for vare opplevelser og fglelser. For & gi mening ma man ta fatt i
”den form som de symbolske forestillingene tar for aktgren (...) Den kulturelle basis har ulike
niva, fra de generelle dominerende fortellingene og metaforer vi lever etter til de mer s@regne

fortellinger for ulike deler av samfunnet” (Frgnes 2001:87). En av samfunnets

® Begrepet "Fortellinger refererer til aktgrenes forestillinger om forlgpenes innhold og struktur. Fortelling bruker
vi her pa samme vis som story” mens “narrativ’ refererer til en bredere kategori strukturerte beskrivelser.”
(Frgnes 2001:90).
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ngkkelfortellinger'® finner vi som nevnt i den karismatiske kunstnermyten, der ideen om et
“kunstnerkall hevet over alle verdslige behov” er framtredende. Det er en idé om at kunsten er
nok belgnning i seg selv og at forgjengelige behov som penger til mat, bolig og pensjon ikke
er sa farlige. Derfor vil det vare spennende a drgfte hvordan dynamikken mellom
“kunst/penger” kan gjgre seg gjeldende i kunstlivet. Unge kunstnere som skal ut i arbeidslivet
har ingen erfaring om hvordan samspillet mellom det & skape kunst og det a klare a leve av
den, gjgres, “men de har med seg fortellinger som bade i forl;zsp11 og koreografi forteller dem
hvordan (dette samspillet) skal realiseres” (Frgnes 2001:89). Enten det handler om a tjene

penger pa kunsten, eller ikke.

Problemstilling og avgrensning

Jeg har en forestilling om at kunstnere flest ikke har noen problemer knyttet til penger i seg
selv. Derimot har samfunnet noen fortellinger om hvordan dette samspillet foregar. Jeg tenker
at penger er et sentralt tema i en kunstners hverdag av flere arsaker, blant annet fordi mange
er organisert som selvstendig nceringsdrivende, i enkeltpersonsforetak. Statusen som
selvstendig neeringsdrivende, kan sies a utgjgre en sosial struktur som kunstnere far sine
arbeidsrammebetingelser gjennom (i likhet med andre mennesker i andre yrker som er
organisert pa denne maten). Dette innebzrer krav til gkonomisk og administrativ styring som
man er skanet for som lgnnsmottaker, der man har en arbeidsgiver som har ansvaret for dette.
Det kan vere en utfordring for mange kunstnere a klare a tjene nok penger til a livnaere seg
gjennom sitt kunstneriske virke.'> Billedkunstnerne som har bidratt til denne studien har
utpekt fire hovedinntektskilder: utsmykningsoppdrag, utstillinger, stipend og ikke-kunstnerisk
arbeid, der type hovedinntektskilde er forskjellig ut fra deres plassering og orientering i
kunstfeltet. Denne oppgaven tar ikke sikte pa a diskutere om kunst har en verdi, eller ikke.
Det er saledes ikke en diskusjon om kunstens berettigelse eller eksistens jeg sgker a befatte
meg med. Det ligger heller ingen vurderinger om det er blitt for mange kunstnere eller ikke,

eller om et samfunn trenger denne kunsten som skapes. Jeg sgker a gi en beskrivelse av hvilke

10 Ngkkelfortellinger har ofte mytisk innhold og beskriver vesentlige aspekter av en kultur som kan virke inn pa
individenes handlinger og oppfatninger (Frgnes 2001:108-9). En myte kan beskrives som en “fortelling som
levendegjgr et kultisk innhold”, og som fremstilles eller oppfattes som en sannhet (Guttu 1993:577).

"'Nar vi plasserer en hendelse i et forlgp, gis fortellingen mening (Frgnes 2001:89). Fortellingene er sentrert
rundt en tidsakse og de er kjennetegnet ved & ha innhold, struktur og plott, der plottet viser til ideen om hvordan
ting henger sammen (Frgnes 2001: 91-2). I denne sammenheng er “forlgpet” selve samspillet mellom det & skape
kunst og det & tjene penger pa den.

211993 var gjennomsnittlig inntekt for billedkunstnere 108 100 kroner (Inas-rapporten tabell 6.2 og 6.3 i
St.meld.nr. 47. 1996-97:62). Kirke og kulturminister Trond Giske har varslet en ny levekarsundersgkelse med
intensjon om 4 sikre “brukbare levekar” (Odd Inge Skjavesland i Aftenposten 9.11 2005).

13



utfordringer kunstnere i dag opplever i sitt virke som skapende kunstner og det a kunne
forsgrge seg selv og sine narmeste, via kunsten. Kunstkvaliteten er ikke relevant i denne
sammenhengen, men om kunstneren kan leve gkonomisk av den. Mine problemstillinger er

som fglger:

Pa hvilken mate forholder kunstnere seg til samspillet mellom kunst og kapital? Pa hvilken

mate er de opptatt av penger?

For a belyse dette har jeg tatt utgangspunkt i en diskursteoretisk tilneerming, der diskurs
handler hvordan vi ser ut til a foretrekke en betydning framfor en annen, innenfor en gitt

kontekst (Jgrgensen og Philips 1999:146).

Med utgangspunkt i datamaterialet har jeg avgrenset to ulike sosiale praksiser som strukturelt
rammeverk. Den forste viser til den karismatiske kunstnermyten. Det er et ideal som tilhgrer
moderniteten og som oppsto i romantikken med idealer knyttet til selvtilstrekkelighet og

autonomi, ogsa fra pengegzskonomi13

og som synes a ha hegemoni blant kunstnere.
Mytebegrepet er interessant fordi det ofte ikke er “overensstemmelse mellom de sosiale
struktureringer og myten. Myten er saledes pa den ene siden en misoppfatning av
virkelighetens beskaffenhet, men pa den andre siden er den en helt ngdvendig horisont for

5914

vare handlinger” ™ (Jgrgensen og Philips 1999:52). Mytene overleves i dagligtalen av

mennesker i dialog med andre mennesker (Barthes 1969).

Den andre sosiale praksisen jeg har tatt utgangspunkt i viser til den postmoderne ideen om at
vi lever i et forbrukersamfunn. En slik samfunnstype fordrer en viss gkonomisk inntekt for
deltakelse, og ulike markedsdiskurser synes a infiltrere sprakbruken i offentlige
institusjoner."” Samfunnet ser annerledes ut enn det gjorde for 20-30 ar siden. Mye har skjedd
siden den etablerte kulturpolitikken ble fastlagd. De viktigste stikkordene er knyttet til
globalisering, kommersialisering og individualisering (St.meld.48. 2002-2003).

I dette spennet mellom marked og kunstmyte antar jeg at vi kan finne til dels konkurrerende

verdier, normer og regler for sosial praksis, og at den karismatiske kunstnermyten, analytisk,

3 Mangset (2004:9-10) viser til den karismatiske kunstnerrollen. Jeg har valgt 4 vektlegge det mytiske aspektet.
' Sitatene er oversatt av meg der intet annet er oppfgrt.
'3 Jf. Fairclough (1992:6).
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kan fungere som en motdiskurs til forbrukersamfunnsdiskursen. Jeg gar ogsa ut i fra at vi i
denne sammenhengen vil kunne oppdage reproduksjon av det bestaende, men ogsa endringer
av kunstnerisk praksis. (Dette vil bli n&ermere belyst i kapittel 2). Pa bakgrunn av dette har jeg

fglgende delspgrsmal:

1. Hvordan portretteres og situeres kunstnernes fortellinger om samspillet mellom kunst
og kapital?

2. Hva karakteriserer kunstnertypenes kunstneriske praksis?

3. Pa hvilken mdte gjenspeiler forbrukersamfunnet og den karismatiske kunstnermyten
seg i kunstnertypenes fortellinger om kunstneriske verdier?

4. Pa hvilken mdte gjenspeiler forbrukersamfunnet og den karismatiske kunstnermyten

seg i kunstnertypenes fortellinger om penger?

Man sier ofte at penger ikke er noe problem nar man har dem. Problemet oppstar nar man
ikke har dem, eller det er lite av dem. Fortellingen om den fattige kunstneren stér sterkt.'®
Like fullt vet vi at det er store forskjeller mellom kunstnere, ogsa i inntektsevne. Istedenfor a
fokusere pa problemer knyttet til det a ha lite penger, har jeg sgkt & finne fortellingene til godt
etablerte kunstnere som pa ulike mater har klart og klarer a livnare seg gkonomisk gjennom
sitt kunstneriske virke. Min motivasjon er a lere mer om hva som er kunstnernes egne
fortellinger om samspillet mellom kunst og kapital. Er de i virkeligheten slik som mytene og
fortellingene sier at de er? Jeg har en forventning om at det er mange sider ved dette
samspillet som ikke er kjent, og at det er av samfunnsmessig verdi a dykke litt nermere ned i

hva dette egentlig handler om, for kunstnerne selv og for alle andre som er interessert i kunst.

Gangen i oppgaven

I kapittel 2 vil jeg presentere og redegjgre for valg av et diskursteoretisk rammeverk for
analysen. Metode og metodologi vil bli belyst i kapittel 3 der jeg vil ta utgangspunkt i kjente
metaforer som viser til en kunstnerpraksis. I kapittel 4 har jeg som et metodisk grep valgt a
konstruere fire idealtypiske modeller pa bakgrunn av de ulike mgnstrene for samspill mellom

kunst og kapital som har synliggjort seg i materialet. Jeg har kalt dem: Entreprengren,

16 Dag Solhjell (2000:319) viser at flere enn halvparten av norske billedkunstnere tjener halvparten av
minstelgnnen til lavinntektsyrker, samtidig som kunstnerbefolkningen gker med 5 % hvert ar. Like fullt fins det
mye penger i kunstfeltet, men inntektene er ulikt fordelt.
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Gallerikunstneren, Billedkunstnerens billedkunstner og Smabykunstneren. I kapittel 5 er
kunstnernes kunstneriske praksis gjenstand for analyse der forhold som markedsfgring, media
og ny teknologi er sentrale temaer. I kapittel 6 tar jeg utgangspunkt i ideen om at kunst og
kapital synes som to uforliknelige motsetninger. Jeg trekker fram idealer knyttet til legitimitet,
integritet og kunstnerisk frihet og drgfter pa hvilken mate disse gjenspeiles i kunstnernes
fortellinger om egen kunstneriske praksis i forhold til temaer som kunstnerisk frihet, spillet
om legitimiteten og skillet mellom ren og uren kunst. Med utgangspunkt i ideen om at
kunstnere ikke har problemer med penger, men forpliktelsen penger kan medfgre, behandler
jeg i kapittel 7 kunstnernes fortellinger knyttet om betydningen av a tjene penger, ideen om at
noen penger er bedre enn andre, gkonomisk inntjening og stipend og garantert minsteinntekt. |
kapittel 8 gir jeg en oppsummering av funnene og trekker noen konklusjoner. Til slutt vil jeg

komme med forslag til temaer som kan vere av interesse a undersgke videre.
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2. Teorikapittel.

Nu skuer han lidende inn i seg selv,
Og minen er fjern som hos selvdgd makrell,

Han sier: ”Mitt liv er en ubetalt gjeld”.

Det rasler av regninger gjennom hans liv.

”Betal oss!” forlanger de. ’Skriv, dikter! Skriv!”.
Men slikt gjgr en kunstnersjel uproduktiv.

Andre Bjerke'”

I dette kapitlet vil jeg gjgre rede for og begrunne valg av teoretisk rammeverk for analysen.

Mytene og fortellingene om kunstnerens forhold til penger er mange. Her presenterer dikteren
Andre Bjerke (1951) en skildring av kunstneren som blakk, intuitiv, og sikkert for mange,
ganske ustrukturert. Kunstneren som krever gkonomisk stgtte, ’kunstneren som bare skal ha”.
Men er dette et representativt bilde for kunstnerens situasjon og kunstnerens forhold til
penger? Det kan kanskje vere slik hvis man leser diktlinjene bokstavelig og ikke har mer
informasjon om dikteren, konteksten diktet er forfattet i, hvem det er skrevet for eller maten
kunstneren tjener penger pa. Leserens plassering i den sosiale og kulturelle konteksten har
ogsa betydning for hvordan mening skapes og hva som vektlegges. Med andre ord: Hva som
oppleves som virkelig og sant er kontekstavhengig. Bjerkes dikt er en illustrasjon av
kunstnerens pengeforhold, der dikteren forteller. Et bilde av billedkunstneren kunne vere av
en lidende maler som ser utmattet opp fra regningsbunken og over pa sitt lerret. "Mal,
billedkunstner! Mal!”. Vi ma huske at diktlinjene ovenfor er skrevet av kunstneren selv,
sansebedragets og fabuleringens maestro. Sa vet vi egentlig om dette er et representativt bilde
av kunstnerens finansielle situasjon og forhold til penger? Hadde kanskje dikteren bare en
darlig dag? Disse spgrsmalene skal belyses i denne oppgaven. Fgrst vil jeg komme med noen

innledende kommentarer til hvordan sosiologien har behandlet temaet kunst og kulturliv.

Avgrensning av analytisk rammeverk

Kunst og kulturliv har vart emner som sosiologien har ansett for a vaere etisk problematisk og

derfor uheldig a studere. Sosiologen Dag Bsterberg (1997) skriver:

"Utdrag fra diktet: "I darlig selskap” av André Bjerke (1951).
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”Kultursosiologien kan vekke uvilje hos dem som er opptatt av kultur, for s vidt som sosiologisk
betraktning synes neret av et gnske om a trekke kulturen ned i hverdagen, hvor det strides om penger
og makt, og det iblant rar smalighet, ja elendighet. Kulturen skulle jo vere et fristed hvor det gikk an &
glemme slikt, om s bare for en kort stund. A oppfatte forholdet mellom “kulturlivet” og resten av
samfunnslivet er ikke innlysende riktig. Men selv om sa var, sa blir ikke kultursosiologien overfladig
eller en uting, for den kaster lys over de sosiologiske vilkdrene for et slikt fristed, og klargjgr nar disse

vilkarene svikter” (@Jsterberg 1997:42).

Den franske sosiologen Pierre Bourdieu'® (1992) skriver:

”Sociologi och konst trivs inte bra ihop. Det beror pa at konsten og konstnérnana inte tal att den

forestdllning de har om sig sjdlva krinks. Konstens virld &r en trons virld; man tror pa begdvning, pa
den unika skaparen som inget har skapat og nir sociologien, som vil forstd, forklara och begripeliggjora,
kommer instortande dr skandalen ett faktum. Han bryter fortrollningen, utover reduktionism, han &r kort

sagt oanstindig eller, vilket d&r samma sak, kittersk” (Pierre Bourdieu (1992) sitert i Mangset 2004:32).

Jeg velger & trosse disse paminnelsene om kunstens og kulturlivets uvilje mot
kultursosiologien, ut i fra begrunnelsen om at jeg er usikker pa om det virkelig er slik at
kunstnere ikke gnsker mer innsikt og kunnskap om hvordan dette samspillet gjgres. Jeg vil
undersgke kunstnernes ulike vilkar for kunstproduksjon og pa hvilken mate de forholder seg
til penger og forhold knyttet til pengespgrsmal. Pa godt og vondt. Bakgrunnen for et slikt
fokus er forestillingen om at dette er et tema som kunstnerne selv kan oppleve som
utfordrende, og som det derfor er gnskelig at blir belyst neermere. En malsetning for arbeid er
ofte belgnninger, som regel i form av penger, men ogsa @re og bergmmelse kan vare ulike
motivasjonsfaktorer. Det er et spgrsmal om temaet penger i realiteten er sa vanskelig for
kunstnere som mytene forteller om? Sosialantropologen Howard Becker (1982) kalte det

kunstneriske produksjonsfeltet som kunstnerne er en del av for “kunstverdener”, som bestar

'8 P4 veien frem mot en avgrensning av et analytisk rammeverk, hadde jeg idé om at Pierre Bourdieus (1993)
teori om det kulturelle feltet, og dets seregne form for produksjon av tro, ville fungere som ”hand i handske”
som teoretisk verktgy for a belyse de innsamlete dataene i denne studien. Men ved nermere lesning vurderte jeg
det dithen at min forestilling om andre fortellinger om hvordan kunstnerne forholder seg til penger, ikke ville
utforskes i tilstrekkelig grad, men kunne vere med pa & opprettholde og bekrefte de mytene jeg sgker & utfordre.
Og de fortellingene jeg har en forestilling om at fins der, ville forbli usynlige. Derfor har jeg valgt en mer
pragmatisk bruk av Bourdieus (1993) teoretiske perspektiver, men kun som aspekter i et teoretisk rammeverk
som jeg tenker vil veere fruktbart til & belyse de innsamlede dataene. Dette blir neermere redegjort for nedenfor. I
denne avgjgrelsen ligger det ogsa et etisk perspektiv om & sgke a formidle kunstnernes fortellinger slik de ble
fortalt meg, og ikke presse dem inn i et teoretisk rammeverk som, slik jeg oppfatter det, vil skjule mer enn det
klargjgr. En utvidet begrunnelse for dette valget ligger i oppfatningen om endrede samfunnsforhold fra
Bourdieu's samtid i Frankrike, til dagens postmoderne forestilling om nye og endrede kategorier mellom kunst-
og det gkonomiske feltet, enten de selv definerer seg med utgangspunkt i kunst og/eller kapital (Gran og De
Paoli 2005:253).
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av ulike felt tilpasset den enkelte kunstart. Min undersgkelse omhandler billedkunstfeltet.
Dette feltet bestar av for eksempel billedkunstnere, kuratorer, gallerister, publikum,
kunstkjgpere, museumsdirektgrer og kunsthistorikere, for & nevne de mest sentrale rollene.
Omkring temaet kunst og penger er det derfor ikke usannsynlig at det ligger mange ulike

interesser og interessenter.

Sosialkonstruktivistisk perspektiv

”Hvis folk definerer situasjoner som virkelige,

o . . .. 19
sé er de virkelige i sine konsekvenser”.

Sosiologien er en mangefasettert vitenskap med mange ulike tilnrminger og perspektiver
som bidrar til ulike vinkler for vitenskapelighet og forskning. Et sosialkonstruktivistisk
perspektiv tar hgyde for at vi i hverdagen, innenfor en kontekst, ofte har samme syn pa
virkeligheten (Mjgset 2001:6-7). Det er tale om et kognitivt ordensproblem (Barnes 1995:91),
der tilneerminger pa individ og gruppe-niva av hverdagslivets beskrivelser av felles
virkelighetsforstaelser, vil kunne forklare fenomener pa aggregert niva (Mjgset 2001:157).%
Et eksempel kan vare forestillingen om at noen penger "lukter”.*' Denne ideen er knyttet til
et virkelighetssyn innad i kunstfeltet og kan for mennesker utenfor synes uforstaelig, bade i
innhold og form. Den amerikanske psykologen Vivian Burr (1995) hevder at det ikke finnes
en egenskap som kan identifisere den sosialkonstruktivistiske posisjonen, men hun trekker
fram fire ngkkelantakelser: En kritisk holdning til all tatt — for — gitt kunnskap, vare
virkelighetsoppfatninger er betinget av hvor og nar vi lever med konsekvens i relative
oppfattelsesmater i historisk og kulturell forstand. Kunnskap opprettholdes gjennom sosiale
prosesser og fabrikkeres gjennom samhandling med andre mennesker, og kunnskap i
interaksjon med sosial handling har som konsekvens at noen mgnstre og konstruksjoner
opprettholdes og andre ekskluderes (Burr 1995: 3-5). Hvis vi vender tilbake til ideen om at
noen penger “lukter”, synes dette eksemplet ogsa a illustrere en virkelighetsoppfatning som na
blir utfordret innad i kunstfeltet, som en historisk og kulturell konstruksjon. I denne oppgaven
vil jeg i hovedsak stgtte meg til diskursanalyse som er en av flere sosialkonstruktivistiske

retninger (Jgrgensen og Philips 1999: 11). Diskursanalyse blir forstatt bade som teori og

¥ " Thomas-teoremet” (Robert K. Merton i @sterberg 1978:152).

2 Som en kontrast til for eksempel en tilnerming vi finner i teorien om rasjonelle valg, der individet antas a
vere “uavhengig, rasjonell/beregnende, mélorientert og egoistisk eller selvopptatt” (Barnes 1995:6). Et
ordensproblem forbundet med individenes jakt pa personlige fordeler, ubesmittet av kollektive orienteringer
(Barnes 1995:25).

L Jf. Solhjell (1995:38).
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metode. Jeg har foretatt et pragmatisk skille ut fra hva som syntes mest hensiktsmessig for a
belyse problemstillingen. I det fglgende presenteres et diskursteoretisk rammeverk for

analysen, mens det metodiske introduseres i metodekapitlet.

Kritisk diskursanalyse

Begrepet diskurs representerer ikke en entydig mate for analyse. Psykologene Marianne
Winther Jgrgensen og Louise Philips (1999:9) viser til at diskursbegrepet har vert brukt pa
mange ulike mater, men at en fellesnevner for de ulike diskurstilgangene vanligvis ligger i
oppfatningen av spraket som “strukturert i forskjellige mgnstre”. Tankegangen er at nar vi
opptrer innenfor ulike sosiale felt fglger utsagnene vare disse spraklige mgnstrene, der ” (...)
diskurs er en bestemt mdte d tale om og forsta verden (eller et utsnitt av verden) pa”.
(Jgrgensen og Philips 1999:9). Vitenskapsteoretisk trekker diskursanalytiske retninger pa en
strukturalistisk® og poststrukturalistisk23 sprakfilosofi, som forfekter at spraket er var inngang
til virkeligheten. Spraket blir forstatt som redskap til & skape representasjoner™ av
virkeligheten. Det fungerer som et speilbilde av en eksisterende virkelighet, men ogsa som
konstruerende av en realitet (Jgrgensen og Philips 1999:17). Det handler om at en oppfatning
kan synes “sannere” enn en annen og er dermed ogsa en avvisning av andre oppfatningsmater.

Diskurs kan defineres slik:

”Diskurs er et system for frambringelse av et sett utsagn og praksiser som, ved & innskrive seg i
institusjoner og framsta som mer eller mindre normale, er virkelighetskonstruerende for sine berere og

har en viss grad av regularitet i et sett av sosiale relasjoner” (Neumann 2001:18).

Diskursanalyse omhandler med andre ord en analyse av disse spraklige mgnstrene (Jorgensen
og Philips 1999:9). Vi kan vanskelig lene oss til en diskursanalytisk retning uten a trekke inn
idéhistorikeren Michel Foucault (1969). Han har vert en sentral stgrrelse i utviklingen av den
diskursteoretiske og -metodiske tiln@rmingen. Gjennom sprakets retorikk var han opptatt av a
undersgke forholdet mellom makt og kunnskap, knyttet til hvilke utsagn som i en bestemt

historisk periode ble forstatt som overbevisende og korrekte (Foucault 1969:17).

22 Strukturalismen oppstod med Saussure (1974) og viser til ideen om at ”verden slik den fremstar for oss er et
resultat av skjulte strukturer” (Burr 1995, 2003:11). Utgangspunktet for perspektivet er oppfatningen av spraket
som et system der ngkkelbegrepet er tegnet som viser til ting vi er opptatt av, tenker pa osv. og som vi forsgker a
formidle til andre, gjennom innhold og uttrykk (Burr 1995, 2003: 50).

2 Poststrukturalisme viser til oppfatningen av tegnenes evne til & forandre betydning eller gli inn i hverandre
som en konsekvens av ideen om at den underliggende strukturen er foranderlig (Jgrgensen og Philips 1999:20).
* Mellom verden og vért grep pa den kommer representasjonene av verden (Neumann 2001:33).
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”’(...) diskurser er ikke en gang for alle underkastet makten eller hevet opp mot den, noe mer enn
tausheten er det. Vi ma ta hensyn til den komplekse og ustabile prosessen der diskursen bade kan veere
et instrument og en effekt av makten, men ogsd en brems, en hindring, et motstandspunkt og et
startpunkt for en motsatt strategi. Diskurs overfgrer og produserer makt; den forsterker den, men ogsa
underminerer og eksponerer den, gjgr den sarbar og umulig & motarbeide” (Foucault 1978 sitert i Mills

2003:54-5).

Pa hvilken mate fortellingene blir fortalt, kan ha avgjgrende betydning for hvordan de blir
oppfattet. Det ligger mye makt i konstruksjonen av fortellingene. Hvordan representasjonen
oppfattes avhenger av hvordan den blir tolket, hvilke tegn som blir vektlagt, hvilken

betydning de blir tillagt og i hvilken sammenheng de forstas.

Jeg anlegger en pragmatisk tilneerming i oppgaven og stgtter meg til Norman Faircloughs
(1992) versjon av det som omtales som kritisk diskursanalyse®. Kritisk diskursanalyse vekt
pa spraket som kun én form for sosial praksis og forstar diskursen som et dialektisk forhold
som pa den ene siden er sosialt skapt og begrenset i videste forstand, og pa den annen side
som sosialt konstituerende (Fairclough 1992: 64).%° Meningen star sentralt og ikke sprakets
lingvistiske karakteristika (Fairclough 2003:2).” 1 si mate er det en diskursteoretisk
tilnerming som apner for sosialteoriske elementer” med hovedinteresse i studiet av
forandring (Jgrgensen og Philips 1999:15). Fokus i denne studien er kunstnernes egne
representasjoner av seg selv, i forhold til ideen om den karismatiske kunstnermyten, men ogsa
i forhold til hvilke andre diskurser de trekker pa i sine fortellinger om egen Kkunstnerisk
praksis. Dette er ut fra tanken om at de bygger pa etablerte betydninger som den konkrete
sprakbruken viser tilbake til (Jgrgensen og Philips 1999:15). Jeg vil stgtte meg til Faircloughs
(2003) definsjon av diskurs:

25 Jeg ser dette som mest hensiktmessig, i motsetning til en mer poststrukturalistisk tilnerming (Lachlau og
Mouffes 1985) som ser diskurs som konstituerende for en virkelighet, eller en sosialpsykologisk tiln@rming
(Potter og Wetterell 1987) som ser diskurs som konstituert av en virkelighet (Jgrgensen og Philips 1999:29).

26 Fairclough (1992) trekker i stor grad pa Foucaults (1969) bidrag til en sosialteoretisk tilnzerming til diskurs,
”som forholdet mellom diskurs og makt, den diskursive konstruksjonen av sosiale subjekter og kunnskap og
diskursens funksjon i sosial endring” (Fairclough 1992:37-8). Men der Foucault representerer en mer abstrakt
tilneerming, er dette et forsgk pa en utvikling av en mer tekstorientert diskursanalyse. ”Foucaults diskursanalyse
inkluderer ikke diskursive og lingvistiske analyser av ekte tekster” (Fairclough 1992:56). Fairclough vektlegger
bade beskrivelse av teksten og en fortolkning av den diskursive praksis, samt at dette skal analyseres i forhold til
tekstens sosiale betingelser (Fairclough 1992:56). Dette vil bli nermere redegjort for nedenfor.

" Tilnzermingen gar ut pa & ikke “redusere samfunnslivet til spraket, (...) men at det ofte gir mening & benytte
diskursanalyse i sammenheng med andre analyser” (Fairclough 2003:2).

28 Fairclough (1992) benytter begrepet ” “elementer”, fremfor koder eller formasjoner” for & beskrive de ulike
delene av en diskursorden (Fairclough 1992:68).
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”Jeg ser diskurser som mater 4 representere aspekter av verden pa — prosessene, relasjonene og
strukturene til den materielle verden, den “mentale verden” av tanker, fglelser, tro osv., og den sosiale

verden” (Fairclough 2003:124).

Ideen om at vi lever i et forbrukersamfunn er knyttet til kravet om at alt skal Ignne seg,
pengegkonomisk sett, og reflekterer en forandring av en bredere sosial praksis, nemlig den
samfunnsmessige utvikling i postmoderniteten, der markedsdiskurser” er i ferd med &
kolonisere offentlige institusjoners diskursive praksiser (Fairclough 1992:6). 1 dette
perspektivet forstas kunst som varer, der det handler om a appellere til kunstkjgpere for a fa
solgt varene, og der alle medlemmene i samfunnet mgter et krav om et visst gkonomisk
forbruk. I den sammenheng oppstar det endrede kategorier, der et tidsaktuelt utsagn er at det
skjer en krysning mellom sferene kunst og kapital. Med den konsekvens at hybridene
kommer i posisjon, samtidig som de fordgmmes hardt ut i fra et kunstnerisk renhets
perspektiv (Gran og DePaoli 2005:252-3). Stgttet av ideen om handlingsbetingelser som er i
stadig endring (Neumann 2001:178-9), er kunstneres fortellinger interessante fordi de kan gi
nye innsikter og kunnskap om pa hvilken mate kunstnere forholder seg til sin kunstneriske

praksis.

I analysen av diskurs, trekker Fairclough fram to sentrale dimensjoner. Den kommunikative
begivenhet, ” er orientert mot forstaelse og utveksling av mening”,30 og viser til et tilfelle av
sprakbruk (Fairclough 2003:214). Hvert tilfelle av sprakbruk har igjen tre dimensjoner. For
det fgrste, tekstdimensjonen, som viser til tale, skrift, bilde eller en blanding av det spraklige
og det visuelle (Jgrgensen og Philips 1999:79). I denne studien viser det i hovedsak til
intervjuutskriftene som danner tekstgrunnlaget for analysen. For det andre det som blir kalt en
diskursiv praksis, som viser til utgvelsen av diskursen og blir forstatt som en sosial praksis
som former den sosiale verden. Pa den ene siden, viser det til handlinger som ”(...) konkrete,
individuelle og kontekstbundne, men pa den annen side er de samtidig institusjonaliserende
og sosialt forankrede og har derfor en viss regelmessighet” (Jorgensen og Philips 1999:28).
Den diskursive praksis som er gjenstand for denne studien, er knyttet til hvordan kunstnerne
taler om pad hvilken mdte samspillet mellom det d skape kunst og det d tjene penger pad den,

gjores. Dette blir forstatt gjennom den konkrete sprakbruk som grunnlag for analysen.

29 I denne beskrivelsen trekker Fairclough pé Jurgen Habermas (1984) ideer om gkonomiske - og statlige
systemers kolonialisering av “livsverdenen,” gjennom en malorientert sprakbruk rettet mot suksess. (Fairclough
1992:6).

* Fairclough trekker ogsi pa Habermas (1984) i skillet mellom kommunikative begivenhet og strategisk
handling, der sistnevnte “er orientert mot produksjon av effekter”. (Fairclough 2003:214).
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Utgvelsen av diskursen gjgr den virkelig, for en selv og for verden rundt. For det tredje er et
hvert tilfelle av sprakbruk ogsa en sosial praksis som vi kan forstd som spraklige og ikke-
spraklige handlinger mediert av den diskursive praksis (Fairclough 2003:223). Sentralt i
denne forstaelsen er oppfatningen av hvordan folk gjennom den diskursive praksis bruker
spraket for a produsere og konsumere tekster og at sosial praksis er noe som former og blir
formet av tekster. Den vesentlige hensikten er en kartlegging av sammenhengene mellom

sprakbruk og sosial praksis (Jgrgensen og Philips 1999:81-82).

For a gi mening trekker den diskursive praksis pa tidligere "betydningsdannelser” (Jorgensen
og Philips 1999:144). For & kunne studere dette anvender Fairclough det han kaller en
diskursorden, som er “en bestemt kombinasjon eller konfigurasjon av genre, diskurser og stil
som konstituerer det diskursive aspektet til nettverket av sosiale praksiser. (...) (kjennetegnet)
av stabilitet og utholdenhet — samtidig som de selvsagt ogsa endres” (Fairclough 2003:220).
Dette viser til den andre dimensjonen som er sentral i kritisk diskursanalyse. Denne
undersgkelsen tar for seg kunstneres forhold til penger. Min idé er at kunstnere trekker pa det
vi kan kalle kunstfeltets diskursorden, der diskursordenen blir forstatt som bade “struktur og
praksis” (Jgrgensen og Philips 1999:83). Mellom den kommunikative begivenhet og
diskursordenen er det et dialektisk forhold (Jgrgensen og Philips 1999:83). Dette betyr at nar
billedkunstneren bruker en kunstdiskurs, trekker hun pa et system eller en diskursorden som
muliggjgr, men ogsa setter begrensninger for samtaleemner samt hvordan det snakkes om
dem. Ved a gjgre det er hun ogsa med pa a konstituere den samme diskursorden. Forskjellige
diskurser konstruerer sosiale fenomener pa ulike mater og medfgrer ulike muligheter for

menneskelig samhandling.

Intertekstualitet og interdiskursivitet

I en analyse av endring er tekstens intertekstualitet og interdiskursivitet relevant. “Tekstens
intertekstualitet er tilstedeverelsen av andre teksters elementer i den, (og derfor potensielt
andre stemmer enn forfatterens egen), som kan bli relatert til (snakket om, antatt, avvist osv.)
pa forskjellige mater” (Fairclough 2003:218). Begrepet interdiskursivitet er en form for
intertekstualitet’ og viser til forholdet diskurser i mellom. Det omhandler en “’tekstanalyse av
en bestemt miks av diskursgenre, og av stilarter som den trekker pa, og av hvordan

forskjellige genre, diskurser eller stilarter er artikulert (eller ”jobbet”) sammen i teksten”

3! Jf. Jgrgensen og Philips (1999:84)
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(Fairclough 2003:18). Hgy interdiskursivitet forbindes med endring, “mens lav
interdiskursivitet tyder pa reproduksjon av det bestaende” (Jgrgensen og Philips 1999:94).
Dette innebarer at kunstnernes fortellinger ikke kan forstas isolert. De preges av og spiller pa
samtiden de befinner seg i, samt tidligere historiske hendelser. De ma ses i sammenheng med
hvilken samfunnsmessig kontekst de befinner seg i, som for eksempel gkt levestandard, gkt

kunstnerbefolkning og forbrukerkultur.

Sosial praksis

En diskursorden er altsa en teoretisk konstruksjon som fungerer som et rammeverk for
analysen (Jgrgensen og Philips 1999:146). Vi kan si at den er konstituert av ulike sosiale
praksiser som omhandler forholdet mellom potensial og virkelighet, og som dermed setter
rammene for den diskursive praksis. Som hjelpemiddel til & oppdage og innramme denne
diskursorden har jeg benyttet begrepet “flytende betegner”.3 ? Termen viser til begreper som
gis mange forskjelligartede definisjoner (Jorgensen og Philips 1998:154). I fortsettelsen vil
jeg se nermere pa de to sentrale forestillingene som ble presentert innledningsvis, og som
innehar karakteristikkene til en “flytende betegner’; den karismatiske kunstnermyten og
forbrukersamfunnet. Dette er begreper som trekker pa hhv kunst og kapital og som er
problematiske a spesifisere, og som viser til sentrale diskurser og genrer som utgjgr dette
kunstfeltets diskursorden. P& mange mater viser de til to ulike praksisformer som antas a

representere ulike handlingsbetingelser for kunstneren.

Den karismatiske kunstnermyten

Kunstdiskursen viser til ideen om kunstnerisk frihet, der stikkord er kreativitet og originalitet.
Kunsten i seg selv er ansett & ha en egenverdi og kunstnerens opplevelse av a ha integritet og
legitimitet i forhold til sitt arbeid, star sentralt (En verdi jeg antar vi ogsa kan finne blant
andre yrkesgrupper og som kan knyttes opp mot begrepet yrkesstolthet). Jeg tenker ikke at
penger fungerer som en motivasjonsfaktor for unge mennesker som gnsker seg et liv som
kunstner, men utsiktene til a fa bruke seg selv og sine evner i kunstfaglig sammenheng. Den

karismatiske kunstnermyten har vist seg som en idé som har fatt manifestere seg som en

32 Begrepet “flytende betegner” er lant fra diskursteorien og representerer et metodisk verktgy for & ramme inn
en diskursorden (Jgrgensen og Philips 1999:154). Det viser til tegn som har forskjellige meningsinnhold ut i fra
hvilken diskurs de presenteres gjennom. Med andre ord, det er tegn som er gjenstand for maktkamper om hva
som er den “rette” definisjonen ut fra et meningsaspekt og i s mate er vanskelig & enes om (Jgrgensen og Philips
1999:39).
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arketyp. Bourdieu (1993:76) trekker ogsa pa denne ideen nar han viser til den karismatiske
ideologien som utgangspunkt for hans beskrivelse av den s@regne form for trosproduksjon33
han hevder finner sted i det kulturelle produksjonsfeltet.34 Slik jeg forstar det, virker dette
determinerende pa aktgrene, i denne sammenheng kunstnerne, ved at strukturene virker
gjennom deres habitus® som en strukturerende struktur (Bourdieu 1995:220). Denne
trosproduksjonen er forbundet med en bestemt mate a oppfatte virkeligheten pa og eksisterer
gjennom en felles synsmate som godkjenner hva som er den rette legitimiteten til kunstner og
kunstverk (Bourdieu 1993:35). Det er snakk om tre konkurrerende prinsipper for legitimitet.
For det fgrste: Legitimitetsprinsippet som viser til oppfatningen av den autonome,
selvtilstrekkelige verden av “kunst for kunstens skyld” og der det ikke kan sies a veare et uttalt
ideal a tjene penger. For det andre: legitimitetsprisnippet som samsvarer med den “’borgerlige”
smaken, og for det tredje: det “populere” legitimitetsprisnippet, som korresponderer med
ordinere forbrukere, forstatt som “massepublikum” (Bourdieu 1993:50-1). Ut i fra en
forstaelse av dette trosuniverset som strukturert i en dualisme mellom hgy- og lavkultur;
mellom begrenset - og masseproduksjon; mellom eksklusiv og kommersiell, identifiserer
idealet til den karismatiske kunstnermyten seg med det fgrste legitimitetsprinsippet med den
konsekvens at pengegkonomisk fortjeneste ikke anerkjennes. Idealet om autonom kunst er
basert pa ulike former for symbolske goder,3 % der avstanden til pengene harmonerer med
graden av kunstnerisk legitimitet (Johnson i Bourdieu 1993:15). I en virkelighetsoppfatning
der pengespgrsmal sa eksplisitt kan knyttes til oppfatningen av graden av kunstnerisk
legitimitet, antar jeg at disse legitimitetsprinsippene er interessante i en drgfting av de
seregne utfordringene kunstnere star overfor med hensyn til hvordan etablere sitt

kunstneriske virke og hvordan knytte pengegkonomi til kunsten.

3Denne troen er kjennetegnet av en avvisning av “normal” logikk, ved at man “later som man ikke gjgr det man
gjoér” (Bourdieu 1993:74).

** Det vises til en teoretisk konstruksjon der ulike felt (for eksempel det gkonomiske, det kulturelle og det
politiske felt) til sammen utgjgr en sosial formasjon (Randal Johnson i Bourdieu 1993:6). Det kulturelle feltet er
kjennetegnet av lav grad av gkonomisk kapital og blir dermed styrt av det gkonomiske feltet (Bourdieu 1993:75).
Som vist ovenfor benytter jeg begrepet kunstfelt i sammenheng med ideen om en kunstfeltets diskursorden, og
som omfatter begge de sosiale praksisene jeg antar har forklarende kraft i forhold til tema.

33 Habitus handler om hvorledes samfunnets objektive strukturer, gjennom sosialisering, blir nedfelt i aktgrene
som “’kroppsliggjorte, sosiale strukturer”, og som igjen sier noe om aktgrens mate a tenke, handle og oppfatte pa
(Bourdieu 1995:220).

3% Det kulturelle feltet kjennetegnet av en hgy grad av symbolsk kapital som viser til graden av zre, prestisje og
anerkjennelse, og der det pengegkonomiske aspektet er ignorert Bourdieu (1993:75).
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Jeg har en forestilling om at kunstnere generelt ikke har problemer med penger, men snarere
forpliktelsene pengene kan medfgre. Ved a betrakte kunsten og kunstutfgrelsen som en gave3 !
unngas en direkte pengegkonomisk kobling til kunstverket og gavebyttet blir eufemisert, det
vil si at pengetransaksjonen skjules som en gave (Bourdieu 1996:180). Dette er en logikk som
innebarer en stilltiende aksept om at det er tale om en gkonomisk transaksjon, men uten at det
uttrykkes eksplisitt. Tankegangen er dermed i trad med idealet til den karismatiske

kunstnermyten.

Pengeokonomi, forbruk og markedstankegang

Med utgangspunkt i kapital forstatt som penger, har jeg en forestilling om at vi finner en
pengediskurs, som viser til talen om penger og som er knyttet til individets muligheter til a
delta og nyttegjgre seg av samfunnets goder. Pengediskursen knyttes til graden av oppfattet
vellykkethet for det enkelte individ og/eller gruppe, der penger er knyttet til mulighetene for
deltakelse i velferdssamfunnet, eller ikke. Saledes kan vi hevde at pengediskursen er innleiret
i en nyliberalistisk forbrukerdiskurs. Mike Featherstone (1991:13) trekker fram tre
perspektiver om forbrukerkulturen som kan sies a prege den vestlige verden i dag. Det har
skjedd en ekspansjon av kapitalistisk vareproduksjon som har gitt en gkning i en enorm
akkumulering av materiell kultur i form av konsument, varer og steder for handel og forbruk.
Sosiologisk kan det hevdes at mennesker bruker forbruksvarer pa forskjellige mater for a
skape sosiale band eller distinksjoner. I dette perspektivet er menneskets tilfredsstillelse av
varene relatert til deres sosialt strukturerte tilgang i et null sum spill, der tilfredsstillelse og
status avhenger av a vise fram og opprettholde forskjeller innen inflasjonsforhold. Forbruket
manifesterer seg ogsd i en emosjonell nytelse av drgmmer og gnsker som blir feiret i
forbrukerkulturens billedbruk og forbrukssteder, som i varierende grad genererer direkte
kroppslig opphisselse og estetisk nytelse. Dagens samfunn er med andre ord preget av
forbruk. Dette er noe alle samfunnsborgere mgter, ogsa kunstnere. Ting koster penger og jeg
antar at kunstnere ogsa gnsker a ta del i, og ha tilgang til det vi kan kalle forbrukersamfunnets
goder. For ikke a snakke om den nye teknologien, forstatt som mobiltelefoner, datamaskiner,
internett osv. som er innleiret i forbrukerdiskursen og som ogsa trekker pa en
globaliseringsdiskurs, der de skarpe grensene mellom verdensdelene, de enkelte land og by

og bygd, utvannes. Dette muliggjgr helt andre former for yrkesutgvelse og kommunikasjon,

7 Ved 4 betrakte kunst som en gave, gis konnotasjoner til en forpliktelse om en gjenytelse, (Mauss 1990:1;
Bourdieu 1996:180) gjerne i form av penger. Pa denne maten unngas en eksplisitt bytting av kunsttjenester mot
penger, men det ligger som en implisitt forventning.

26



knyttet til endrede handlingsbetingelser innleiret i en mediediskurs, som muliggjer
synliggjgring utover by og landegrensene. Pengediskursen viser ogsa til ideen om nytteverdi,
vist gjennom den samme nyliberalistiske forbrukerdiskursen, via et merkantilt vokabular som
kan sies a gjennomsyre velferdssamfunnet. Spraket er satt sammen av begreper som
kommersialisering, malstyring, sponsor, mentor og markedstankegang, som igjen viser mot en
instrumentell rasjonalitet som et ideal. Sentrale stikkord er kreativitet, nyskaping og
nytenkning. Begrepet “innovasjon” ser til a gjennomsyre alt fra neringsliv til offentlige

tjenester og byplanlegging.

Mangel pa penger, kan derimot knyttes opp mot en fattigdomsdiskurs. En ikke helt sgkt
tankerekke, tatt i betraktning tall fra gjennomsnittsinntekten til billedkunstnere. Fattigdom i
Norge i dag® er ikke preget av mangel pd mat, men av mangel pa ting og de rette tingene,
samt utsikter til a ta del i opplevelser og muligheter knyttet til fritid, ny teknologi osv. Dette er
ogsa hverdagen for kunstnere, samt deres eventuelle barn og partnere. I et arbeidsliv der man
ofte ikke vet hva som skal skje et halvt ar fram i tid, har jeg en forestilling om at det krever
spesielle former for tilpasning, og at kunstnere som er aktive som kunstnere over tid, besitter
en form for grunnleggende fillit til at jobbene vil komme og at ting vil ga bra. Et interessant
sosialteoretisk element finner vi i Anthony Giddens (1991:35) framstilling av tillit i
forbindelse det han kaller ontologisk sikkerhet. En slik sikkerhet er grunnfestet i det ubevisste
i form av et emosjonelt fenomen forbundet med det sosiale og materielle handlingsmiljg,
knyttet til en tiltro til individers og gjenstanders stabilitet (Giddens 1997:70). Vi kan tenke at
denne tryggheten er koblet sammen med tidligere erfaringer fra barndommen, men ogsa
erfaringer om jevnlige arbeidstilbud fra starten av kunstnerkarrieren, som gjgr at uvissheten
om hva som skal skje fram i tid, ikke er sa vanskelig a bare. Og at kunstnere som ikke besitter
denne grunnleggende tryggheten vil ha stgrre vanskeligheter med a gjennomfgre en

kunstnerkarriere.

Fortellinger: en mate a gi mening

Informantenes fortellinger er interessante fordi det er gjennom dem at de diskursive

elementene kommer til uttrykk. Diskurs kan i sa mate forstas som en kamp om den rette

% Det hersker uenighet blant forskere om hva som skal defineres som fattigdom. Men det synes & vzre enighet
om at “man er fattig i forhold til det samfunnet man lever i, hvis man ekskluderes fra det som oppfattes som
allment akseptabel levestandard” Hege Roll-Hansen (2002).

27



fortellingen. Gjennom oppvekst, utdanning og samhandling med andre kunstnere har jeg en
antakelse om at det er noen fortellinger som befester seg som mer ”sanne” enn andre. De blir
dominerende fortellinger som gir “relativt detaljerte bilder av viktige forlgp” (Frgnes
2001:110) som man forholder seg til bevisst eller ubevisst, og kan hende ogsa sgker a leve
opp til. Forskjellige aktgrer kan ha ulike interesser i a opprettholde forskjelligartete
fortellinger, som i et maktkampspill, der fortellingene kan bli hegemoniske i sin karakter og
konsekvens, eksemplifisert gjennom ideen om at noen penger lukter, knyttet til den
gkonomiske kildens markedsplassering. ”"Hovedregelen er: Jo lenger unna markedet den
gkonomiske kilden befinner seg, jo hgyere status gir pengene” (Solhjell 1995:38). Dette er en
virkelighetsbeskrivelse der plottet viser til sjansespillet kunstnere tar ved a arbeide for penger
som kan knyttes for nart et kommersielt marked, og som er forbundet med risikoen for a
miste den rette legitimiteten knyttet til idealene om kunstnerisk autonomi. I dette kapitlet har
jeg presentert det teoretiske rammeverket, samt forsgkt & gi noen illustrasjoner pa hvorfor jeg
mener disse teoretiske bidragene er mest hensiktsmessig for a belyse problemstillingene og

datamaterialet.
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3. Metodekapittel

I dette kapitlet vil jeg redegjgre for metode og metodologi. Sosiologen Robert Nesbit (1978)
argumenterer for at et skille mellom kunst og vitenskap, slik vi kjenner det i dag, dekker til
mer enn det klargjgr. “Dette gjelder sarlig kilden til ideer innenfor hvert felt” (Nesbit
1978:26). Men det gjelder ogsa det faktum at bade kunsten og sosiologien er preget av ulike
stilarter eller perioder som har preget ulike historiske epoker. Her forstatt som “de mgnstre,
og konfigurasjoner i kunstnerisk og intellektuell aktivitet vi kan se etterfglger hverandre

historisk, innenfor en gitt disiplin” (Nesbit 1978:47).

Kvalitativt tilnaerming - intervju

Med inspirasjon fra oppfatningen av at vi lever i et forbrukersamfunn der penge- og
markedsgkonomiske hensyn stadig gjennomsyrer nye omrader, er pengespgrsmalet sentralt.
Det jeg gnsker er altsa a finne ut noe om hvordan intervjupersonene forstar dette samspillet.
For a fa til det har jeg benyttet en kvalitativ tilnrming med vekt pa intervjuer. Som en mate a
fa mer kjennskap til billedkunstfeltet har jeg ogsa benyttet meg av observasjon, men det er

intervjutekstene som danner hovedmaterialet for denne studien.

Kirsti Malterud (2003) viser til tre grunnlagsbetingelser for vitenskapelig kvalitet. For det
fgrste er det et krav om relevans, et kriterium for resultatenes anvendelsesmuligheter. For det
andre validitet som viser til forskningsfunnenes “gyldighet”, med vekt pa hvilken kunnskap
som er avdekket. Og for det tredje refleksivitet som “handler om hvordan forskningsprosessen
har preget funn og konklusjoner” (Malterud 2003:11-12). Dette er tre perspektiver som
fungerer som ledetrader i prosessen, og som vil utdypes gjennom beskrivelsen av den

metodiske framgangsmaten.

Jeg har benyttet en induktiv tilnerming som tar utgangspunkt i at undersgkelser av
enkelttilfeller vil kunne gi kunnskap om mer generelle sammenhenger, med tyngdepunktet pa
empiri, 1 motsetning til en mer teoridrevet tilnerming (Malterud 2003:171-2). Selv om
utgangspunktet for oppgaven er studiet av ny kunnskap gjennom en erfaringsdrevet
tilnerming, har ogsa jeg med meg et sett av “briller” preget av min representasjon av

virkeligheten, pa bakgrunn av erfaringer, fordommer og forforstaelse. Perspektiver som virker
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inn pa, styrer og som vil og kan ha konsekvenser for framgangsmaten og hvilke funn som
vektlegges. 1 dette kapitlet vil jeg derfor gjgre rede for og forklare de valgene jeg tar, og

drgfte betydningen og relevansen av disse.

Tilnserming til feltet og intervjuguiden

Jeg kunne lite eller ingen ting om billedkunst for jeg startet a jobbe med dette prosjektet.
Billedkunstfeltet oppfattet jeg som noe litt fjernt, men fascinerende. Men i bagasjen hadde jeg
med meg min bakgrunn som frilans danser, dansepedagog og koreograf, i all hovedsak ved
scener i Oslo, gjennom 12 ar. Jeg syntes jeg kunne noe om tema, om hvilke utfordringer
mange mgter nar det gjelde a overleve som kunstner. Dansefeltet er likevel noe annet enn
billedkunstfeltet. Jeg antar at det finnes noen felles problemstillinger for alle feltene som kan

sies a vaere plassert innenfor kunstfeltet, men ogsa store ulikheter.

Intervjuguiden ble utarbeidet pa grunnlag av forundersgkelser. Jeg valgte a utfgre
minnearbeid® og & lese relevant forskningslitteratur. Over en periode noterte jeg daglig ned
mine fortellinger om tema. Dette var for a synliggjgre for meg selv hvilke oppfatninger,
fglelser og tanker hadde om dette temaet. I tillegg hadde jeg mange uformelle samtaler med
venner og bekjente som lever av a jobbe som hhv. dansere og musikere. Dette var en mulighet
til & undersgke rundt hva de opplever som relevante problemstillinger i sin hverdag, og
dessuten om selve fokuset jeg hadde valgt var noe de opplevde som aktuelt i deres
livssituasjon. Fordi det finnes lite forskning om kunstneres forhold til penger, valgte jeg en
omfattende lesing av antatt relevant forskning. Disse ulike tiln@rmingene dannet sa

grunnlaget for intervjuguiden.40

Selektivt og strategisk utvalg41

Som jeg nevnte i innledningen, har det vert et poeng for meg a oppsgke billedkunstnere som
klarer a leve gkonomisk av kunsten sin. Det vil si at de selv har en gkonomisk inntjeningsevne
som har gjort det mulig & etablere seg og overleve som billedkunstnere, gjennom utstillinger,

utsmykningsoppdrag, stipender og eventuelt andre ikke-kunstneriske jobber. Dette er et

39 Jf. Widerberg (2001:40).

0 Se vedlegg 1.

' Med et krav om erfaring fra sdkalte utsmykningsoppdrag, sgkte jeg opprinnelig etter kunsthandverkere som
informanter fordi jeg hadde en forestilling om at det var den gruppen som kunne fortelle meg om dette
samspillet. Noe jeg er overbevist om at de ogsd kan. Men det var billedkunstnere jeg fant i databasen til
Utsmykningsfondet for offentlige bygg. Det fins ogsa kunsthandverkere representert i denne databasen, men av
tilfeldige arsaker kom jeg ikke bort i dem.
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strategisk utvalg gjort ut fra en antakelse om /svem som kan fortelle noe om akkurat dette
temaet, jf. grunnlagsbetingelsen om intern validitet (Malterud 2003:24). Et slikt utvalg er en
motsetning til et mer representativt utvalg som ville fordret en annen metodisk innfallsvinkel,
grunnet et stgrre antall informanter og med en annet mal om overfgrbarhet av
forskningsfunnene, enn det en kvalitativ tilneerming gj;zsr.42 Malsetningen for denne oppgaven
er a bidra til kunnskap om hvordan samspillet gjgres, ved vise mgnstre og sammenhenger,
men ogsa gjenkjennelse. Malsetninger som dette belyses gjennom en “bottom-up” tilnerming
som innebzrer “tykkere” beskrivelser av enkelttilfeller (Malterud 2003:171; Thagaard
1998:172). 1 denne studien har jeg derfor valgt a se bort fra problemstillinger knyttet til
kunstnere som blir forsgrget av ektemaker, familie osv. Datamaterialet er dannet pa grunnlag
av intervjuer med syv informanter, fire kvinner og tre menn. Som kriterier hadde jeg satt opp
at de skulle vaere over 35 ar og yrkesaktive. De skulle vere etablerte og aktive innen visuell
kunst med en fartstid som skulle overstige 10 ar. De skulle ha erfaring fra sakalte
utsmykkingsoppdrag. Det vil si at de skulle ha kunnskap med a ta jobber pa oppdrag og
dermed erfaring med a forholde seg til andre menneskers ideer og @nsker, og det a skape
kunst ut i fra dette. I denne sammenhengen har jeg ikke ansett alder som en relevant
bakgrunnsvariabel, men snarere det at de har valgt a jobbe i skjeringspunktet mellom kunst
og kapital, og at de har erfaring fra dette. Likevel har jeg tatt sikte pa a fa til en spredning
mellom kjgnn, og ogsa en viss geografisk spredning. Fem av informantene holder til i Oslo og
to er bosatt noen timers kjgring utenfor hovedstaden.” Et kriterium for valget av
informantene i distriktet var at det skulle finnes et kunstnerisk faglig nettverk der slik at de
ville ha en kunstnerisk diskurs om utfordringene de mgter i sin hverdag. Dette er et relevant
perspektiv som antas a virke inn pa kunstnernes arbeidsbetingelser’44 knyttet til deres

opplevelse av samspillet mellom kunst og penger.

Informantene
Informantene er plukket ut fra Utsmykkingsfondets database som bestar av ca 1500

kunstnere.* Jeg har tilbrakt, til sammen, et par timer der og skrevet ned i overkant av 100

*2 Jf. Malterud (2003:61).

# Dette skillet er interessant fordi funn viser at Oslo fungerer som et kunstens sentrum og at demografiske
forhold virker inn pa handlingsbetingelsene for den enkelte kunstner. Jf. Mangset (1998)

*“ Jf. Saeter (1989)

* Det er i alt registrert ca 1500 kunstnere i databasen til Utsmykningsfondet for offentlige bygg. Dette tallet
omfatter kunstnere som har hatt konsulentoppdrag, utsmykningsoppdrag, blitt innkjgpt eller deltatt i lukkede
konkurranser. (Kilde: Telefonsamtale med representant for Utsmykningsfondet for offentlige bygg.)
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navn.*® Jeg har vert inne pa ulike steder i databasen. Deretter har jeg, ut i fra kriteriene nevnt

ovenfor, plukket ut 8 navn som jeg har tatt kontakt med via e-post og telefon.’

Jeg opplevde a komme til et metningspunkt etter at jeg hadde intervjuet 6 informanter. Jeg
hadde da intervjuet fire kvinner og to menn. For a sikre et kjgnnsperspektiv, valgte jeg a
intervjue en mann til. A finne informanter viste seg a ikke vere en vanskelig eller tidkrevende
prosess. Av atte spurte, svarte syv ja. Seks av informantene er utdannet fra Statens
kunstakademi i Oslo*® og den siste pa Kunstakademiet i Trondheim. Alle har mellom 8 og 10

ars utdannelse pa hgyskoleniva.

Intervjusituasjonen

Jeg valgte en relativt ustrukturert intervjuform. Alle intervjuene foregikk i en en-til-en
situasjon. Det vil si at det kun var informanten og jeg selv tilstede. Etter rad fra Kvale
(1997:80) forsgkte jeg a formulere et apningsspgrsmal slik at de introduserte dimensjonene
dannet grunnlag for resten av intervjuet. Som en strategi valgte jeg a la informantene fa
fortelle sine historier uten for mye avbrudd av meg. Jeg tenkte at det er viktig a la dem fa
fortelle ferdig fgr jeg trakk intervjuguiden inn i samtalen med temaer som ikke hadde vert
bergrt. Siktemalet var at den fortellingen de startet med skulle bli et utgangspunkt for resten
av intervjuet og at jeg sa forsgkte a belyse denne fortellingen fra ulike sider, knyttet til

spgrsmalene jeg hadde uttenkt pa forhand.

Mialet var a fa til en god samtale om disse temaene, men ogsa a vare apen for andre temaer
som kunne bli introdusert. Disse temaene ble sa viderefgrt i senere intervjuer i den samme
undersgkelsen. Under selve intervjuet benyttet jeg en MP3 spiller slik at jeg lettere a kunne

lytte til den enkelte informant.

Alle informantene fikk lese og underskrive pa en informasjons- og samtykkeerkleering® for vi
startet intervjuet.”’ Jeg erfarte, etter & ha forsikret om en anonym framstilling av dataene, en
vilje og evne blant informantene til & prate om dette temaet. Mine spgrsmal representerte ikke

nye perspektiver for dem. Jeg opplevde snarere a treffe et tema som de var opptatt av og som

46 Vedlegg 2. Informasjonsskriv som ble gitt Utsmykningsfondet.

4 Vedlegg 3. Informasjonsskriv til informantene.

* N4 kalt Kunshggskolen i Oslo. (KhiO)

* Se vedlegg 4.

%9 Jf. de etiske retningslinjene for kvalitative studier forbundet med informert samtykke og konfidensialitet
(Thagaard 1998:21-2).
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de hadde mange tanker rundt, men som ved a befinne seg innenfor dette diskursive rommet,
ikke var tillatelig a drgfte apenlyst. Til det var potensielle sanksjoner for store, bade fra andre
billedkunstnere, og personer plassert i ulike maktposisjoner som bl.a. kurator, gallerist eller

kunsthistoriker.

Etter intervjuet fikk jeg leere...

I flere av intervjuene ble mgtet mellom informanten og meg ogsa en samtale om kunst. Jeg
bad om en time av deres tid, og fikk mellom halvannen og tre og en halv. I den forbindelse
gjorde jeg meg noen refleksjoner om hvordan intervjuene ble avsluttet. Etter at jeg hadde
skrudd av mp3 spilleren tok flere av informantene seg tid til & formidle sin kunst til meg. Jeg
fikk se, hgre og lere. Med apenhet om at jeg ikke hadde kunnskap om billedkunstfeltet,
opplevde jeg a bli tatt i skole. Det gjaldt bade maleriteknikker, kunstuttrykk og
trykketeknikker for grafikk. Det ble drgftet forskjeller pa litografier og grafikk og bilder av
tidligere utfgrte utsmykningsoppdrag ble vist fram. Det ble fortalt om hvorfor og hvordan de
hadde tenkt rundt ulike prosjekt, samt erfaringer da og i ettertid. Det var ikke noe problem at
jeg manglet kunnskap om billedkunstfeltet, det var jo ikke det jeg skulle skrive om. Men de
syntes godt at jeg kunne lzre litt. Dette var en kunnskap jeg tok i mot med glede og som bidro
til en erfaring av at selve intervjuet ikke bare var en del av mgtet mellom informanten og meg

selv, og at kontakten fgr og etterpa ogsa var betydningsfull.

Observasjon og ’rgde lapper formet som prikker”.

Flere av informantene inviterte meg til utstillingsapninger, et tilbud jeg tok i mot der jeg
hadde anledning. I tillegg valgte jeg a ta noen turer til noen av Oslos gallerier og museer som
ledd i prosjektet ’a gjgre meg litt mer kjent med billedkunstfeltet”. Maten gallerier markerer
at et kunstverk er solgt pa er a sette opp en liten rgd lapp, formet som en prikk, ved siden av
kunstverket. Pa den maten er det en enkel sak a fa informasjon om hvor mye som er solgt og
hvilke kunstverk dette gjelder. Na skal det sies at ikke all kunst som blir staende uten rgde
lapper ikke blir solgt. De er bare ikke solgt pa tidspunktet for utstillingen de blir presentert
gjennom. Likevel har jeg valgt a ta noen runder i galleriene og titte etter rgde lapper. Med et
bevisst valg om a bryte noen tabuer har jeg sett, fundert og ikke egentlig kunnet forklare
hvorfor den ene kunstneren selger mer enn den andre, pa bakgrunn av kunsten. Men det er
utenfor mitt mandat. Det er ikke min oppgave a vurdere kunstverket ut fra kunstfaglige
kriterier, derimot sgke a forsta kunstnerne og deres samspill mellom det a skape kunst og det a

tjene penger pa den. Og dessuten vil jeg drgfte dette innenfor et sosiologisk rammeverk. Men
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som en kuriositet; der en kunstner fikk rgde lapper pa nesten alle bildene kort tid etter at
utstillingen apnet, fikk andre noen fa rgde lapper, og atter andre hadde ingen rgde lapper da

det nermet seg slutten for utstillingen. Det er store forskjeller.

Sammendrag og transkripsjon

Etter utfgrt intervju valgte jeg umiddelbart a skrive et sammendrag av intervjuet, med
kommentarer og refleksjoner. Dette med forstaelse av at det kunne vere ting jeg ville huske
rett etter et intervju, men som jeg senere ville glemme. Dette er i trad med Widerberg
(2001:101) som hevder at sammendraget og det transkriberte intervjuet representerer ulike

tekster som kan utfylle hverandre.

Som masterstudent uten en bestemt teoretisk eller analytisk retning pekt ut pa forhand, valgte
jeg a transkribere intervjuet i sin helhet, ut fra en tanke om at dette ville gi meg flest
muligheter nar jeg senere bestemte meg for hvordan jeg skulle gjgre analysen.51 I
utgangspunktet hadde jeg sett for meg en mer tematisk analyse, men ved n@rmere arbeid med
datamaterialet syntes det mest fruktbart & gjgre en meningsanalyse for a belyse teksten. Alle
informantene er kjennetegnet av a vere talefgre og reflekterte, noe som innebar et
datamateriale bestaende av lengre refleksjoner og beskrivelser rundt tema. Jeg valgte derfor a
redigere de allerede transkriberte dataene for a fa fram meningen i det uttalte.”* J eg fjernet alle
fyllord som hmm, sann, liksom og jeg fjernet pauser. Dette er ikke et dybdeintervju i en
etnometodologisk forstand der intervjuene skal forega med samme framgangsmate, og der
madaten samtalene foregikk pa er relevant. Det vesentlige for denne studien er a vise meningen
som er formidlet gjennom intervjuene. All behandlingen av data foregikk ved manuell

bearbeidelse.

Sletting av prosjektdata.
Prosjektet er meldt til Personvernombudet for forskning, Norsk samfunnsfaglig datatjeneste

AS. Alle data vil bli slettet ved prosjektets slutt.

31 Jf. Widerberg (2001:103).
52 Jf. Kvale (1997:105).
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Tolkning

En vesentlig del av undersgkelsen er ” (...) a identifisere mgnstre og lese betydningen av dem
(....)” (Malterud 2003:46). Min begrunnelse for a gjgre en meningsanalyse framfor en mer
tematisk analyse, var oppfatningen av at det vil gi en bedre belysning av de innsamlede
dataene. Informantene lever i et miljg og en kultur der det ikke er ansett som god tone a
snakke om penger, verken av dem selv eller andre. Pa bakgrunn av samtalene med
informantene har jeg sluttet meg til at temaet penger blir oppfattet som sardeles viktig av
kunstnere. Jeg har ogsa lert at kravet om troverdighet handler om at det d ta noen pa alvor,
kan handle om & trekke fram elementer og meningsaspekt som kan synes vanskelige, sa lenge
datamaterialet gir grunnlag for det. Samtidig som potensielle negative konsekvenser for

informantene vurderes fortlgpende og ngye.

Idealtyper

For & presentere de ulike mgnstrene for diskursiv praksis var min fgrste tanke a utarbeide
portretter for hver av informantene, slik at mangfoldet av mater a gjgre samspillet mellom
kunst og kapital ble tydeliggjort. Etter & ha utarbeidet portretter mente jeg derimot at det
etiske kravet om anonymisering var utfordret.”® Billedkunstfeltet rommer mer enn 3000
personer.”* Med krav om erfaring fra utsmykningsoppdrag er gruppen betydelig mindre. Den
enkelte informant har funnet sitt utrykk og sine kanaler for salg av kunsten, og det er & anta at
de er godt kjent i billedkunstmiljget. Jeg valgte derfor & benytte det analytiske grepet a
konstruere idealtyper.” Dette ut i fra to begrunnelser: For det forste er ikke kunstmiljget i
Norge sarlig stort. Det ville antakelig veere mulig for et trenet gye a gjennomskue hvem som
hadde gitt meg sine fortellinger, med en eventuell mulighet for negative konsekvenser for den
enkelte informant (Thagaard 1998:24). Dette var ugnsket for ikke a snakke om uetisk, i
forhold til denne typen forskning, og ma unngas. Kravet om anonymisering star sterkt. For det
andre er det sentrale mgnstre som gar igjen i flere av fortellingene, noe jeg opplever de

idealtypiske modellene fanger opp. Det er derfor, slik jeg ser det, et empirisk belegg i

>3 Jf. Thagaard (1998:22).

>* Det har ikke vért mulig 4 finne et eksakt tall for antall billedkunstnerne i Norge, men det henvises til et
uformelt tall pa ca 3500. Konkrete tall finner vi hos de ulike forbundene: NBK oppgir ca 2400 medlemmer, UKS
ca 860 medlemmer og Forbundet frie fotografer ca 190 medlemmer. Men det er et stort antall av medlemmene
av de to sistnevnte organisasjonene som har sakalte kryssende medlemskap med NBK. (Kilder: telefonsamtaler
med representanter for hhv. NBK, UKS og Forbundet frie fotografer).

% Jeg fglger Max Webers (2000:199 - 201) framstilling av idealtypen, ikke som en beskrivelse av virkelige
mennesker, men som et metodisk verktgy, en modell som i denne sammenhengen handler om & fremheve det
serpregete og det spesielle ved samspillet mellom kunst og kapital, som kunstnerne forfekter.
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datamaterialet for & bruke idealtyper.’® Det er uinteressant for denne studien ivem den enkelte
kunster er. Det interessante er deres fortellinger om temaet. Det interessante er at kunstnerne
ser ut til & gjgre samspillet mellom kunst og kapital pa ulike mater ut ifra hvilken
sammenheng de befinner seg i. I datamaterialet har det synliggjort seg fire idealtyper som jeg
har valgt & rendyrke. Jeg har kalt dem for hhv.: Entreprengren, Gallerikunstneren,

Billedkunstnernes billedkunstner og Smabykunstneren.

Kunstnertypene er ulike representasjoner av samme posisjon i diskursen.

Hver kunstnertype kan sees som en representasjon av en posisjon i diskursen som viser til den
samme subjektposisjonen, nemlig “kunstneren”.”’ I Faircloughs kritiske diskursanalyse ses
subjektet som skapt i diskurser, og dermed desentrert. Et viktig fokus i analysen er dermed
konstitusjonen av subjekter. Graden av subjektets bevegelsesfrihet ligger likevel i et dialektisk
forhold og er i stgrre grad i overensstemmelse med Barthes™ (1982) slagord om, at folk bade
er “sprakets herrer og slaver” (Jgrgensen og Philips 1999:26-27). Pa den maten fungerer
diskursene som en ressurs av nye konstruksjoner av setningsord som aldri fgr har veert uttalt,
med et mulig resultat i nye "hybrid-diskurser”. Det vil si at sprakbrukere aktivt gjengir og
forandrer diskurser og dermed bidrar til endring, bade sosialt og kulturelt (Jorgensen og

Philips 1999:27).

Kunstnertypene og deres situering i diskursen.

”A situere” handler om & demonstrere ~Avor man finner noe. Det handler om ”((...) hvor de er
“in situ”, altsa pa plass)” (Neumann 2001:97). ”Subjektposisjoner er situert i forhold til
diskurser — de eksisterer som deler av diskurser, av og til som grenseposisjoner (man sier da at
de er liminare)” (Neumann 2001:178). Dette er forhold som kan belyses gjennom a “pavise
intertekstualitet mellom uttrykk, tekster og diskurser” (Neumann 2001:97). Hver kunstnertype
har ulik situering i diskursen, noe som innebarer forskjellige handlingsbetingelser for
diskursive praksis. I sa mate kan idealtypene ogsa fungere som verktgy for a situere analysen

av forskjellige kulturuttrykk.

6y eg har valgt a konstruere idealtyper som et metodisk verktgy for & kunne beskrive de ulike diskursive
praksisene jeg opplever a finne i datamaterialet. P& bakgrunn av dette har jeg vektlagt enkelte sider som jeg
opplever som relevante overfor problemstillingen. Dette for & gjgre det tydelig for leseren. Jeg har ikke tatt meg
noen friheter med a dikte utenfor det jeg opplever er deres historie, men selve vektleggingen er jeg ansvarlig for.
En konsekvens av dette, kan vaere at den enkelte informant muligens vil kunne kjenne seg igjen i flere av
kunstnertypene. P4 en gang eller gjennom et livslgp. Det at virkeligheten nok oppfattes som mer nyansert enn
dette bildet jeg her tegner. Likevel forsvarer jeg mitt valg med begrunnelsen i & kunne vise dette empiriske
mangfoldet som jeg opplever a finne i dette datamaterialet.

57 Jf. Neumann (2001:116).
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Han og hun

Jeg har ikke sporet tydelige kjgnnsforskjeller i datamaterialet. Kjgnnsperspektivet blir derfor
ikke belyst i denne studien. Av pragmatiske hensyn har jeg latt Entreprengren og
Billedkunstnernes billedkunstner omtales i hunkjgnn, mens Gallerikunstneren og

Smabykunstneren omtales konsekvent i hankjgnn.

Etikk

I fglge Widerberg (2001:154) ligger det serskilte etiske utfordringer knyttet til en
diskursanalyse, fordi lengre tekstutdrag gjor det mulig for informantene a kjenne seg igjen. I
krysningspunktet mellom gnsket om a framstille datamaterialet slik det framstar for meg og a
sikre informantene anonymisering, har det ogsa vert en malsetning a presentere dataene pa en
slik mate som ikke oppleves som opprgrende eller krenkende. Jeg har gnsket & beskrive
dataene pa en mate som bidrar til gjenkjennelse for informantene (Malterud 2003:201).
Grepet jeg har tatt i fgrste omgang er a konstruere idealtyper som illustrasjoner av mgnstre, og
ikke personer. I sa mate vil den enkelte informant, i stgrre og mindre grad, vare representert i
flere av typene ved at det har vert en malsetning at det var tekstutdragene som skulle
motivere kunstnertypene og ikke den enkelte informant. Jeg har ogsa valgt a la andre
kunstnere, fortrinnsvis musikere, lese tekstutdrag for a fa innspill og kommentarer som apner
for en annen tolkning enn min egen. I den sammenheng har jeg henvendt meg til venner og
bekjente som har vist interesse for oppgavens tematikk.”® Dette har blitt gjort for a sikre en sa
troverdig framstilling som mulig.” Det er viktig 4 understreke at et individ alltid vil vaere mye
mer enn en idealtype. Og de idealtypene som er skissert her pastas pa ingen mate a vere

uttgmmende, men representerer kun det som ble synlig i dette datamaterialet.

Tekstanalyse

Temaet for oppgaven er den sosiale praksisen som utgjgr kunstnernes samhandling mellom
kunst og kapital. I analysen vil jeg derfor sikte inn mot den spesifikke sosiale praksisen den

utgjor og holde meg pa et mikroniva.® J eg antar at en interessant metodisk innfallsvinkel vil

8 1t Widerberg (2001:154).

%% Som en kuriositet kan jeg nevne at kunstnertypene ser ut til  gi gjenklang hos musikerne som fikk lese
tekstutdragene, ved at de overfgrte dem til en musikervirkelighet og begynte a4 anvende dem i beskrivelse av sin
egen hverdag.

60 Jf. Neumann (2001:134).
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vere a undersgke hvorledes subjektene forholder seg kreativt til diskursen, og a se hvilke
representasjoner som kommer til syne.61 Fairclough (1992) forklarer prosedyren som
omhandler tekstanalyse for “beskrivelse,” og analysen av den diskursive praksis og den
sosiale praksis som diskursen er en del av, for fortolkning” (Fairclough 1992:73). Med dette
utgangspunktet har jeg valgt a ta utgangspunkt i noen av samfunnets fortellinger om
samspillet mellom kunst og kapital. Det er en mate & gi mening til de ulike kunstnertypenes
fortellinger og dermed sette analysen inn i en sammenheng.62 ”En metafor er en implisitt eller
eksplisitt sammenlikning mellom tegn” (Thwaites, Davis & Mules 1994:44). Det handler om
hvordan man tilegner seg forstaelse av et fenomen, gjennom et annet (Lakoff and Johnson
1980:5). "Metonymi henviser til at vi trekker slutninger om helhet ut fra observasjoner av en
del” (Frgnes 2001:71). Med utgangspunktet i dette har tekstens egne metaforer og

metonymier vert sentrale for analysen.

Maktperspektivet er sentralt, begrunnet i at diskurser er gjennomsyret av makt.”? Jeg har i den
anledning benyttet to maktformer skissert av Neumann (2002:637). ”Conceptual power” og
“governmentality”. ”Conceptual power” eller beglrepsmakt64 omhandler det a gi navn og a
begrepsfeste ting slik at de far en ny autoritet. "Governmentality” eller styringsmakt
omhandler vedlikeholdsperspektiver i meningstilstanden “sa lenge mennesker handler i
samsvar med etablerte praksiser” (Neumann 2002:637). Disse perspektivene har veart
anvendelige i analysen av tekstens intertekstualitet og interdiskursivitet, i forhold til

forbrukersamfunnsdiskursen og den karismatiske kunstnermyten.

Tolkningsgrunnlag og troverdighet

Jeg har i det foregaende forsgkt a gi en grundig redegjgrelse for mitt valg av metode. Av
interesse for denne studien er ideen om at kunst og kapitalkrefter ikke hgrer sammen. Det er et
spgrsmal om det a tjene penger betyr noe annet for kunstnere enn det gjgr for mennesker i
ikke-kunstneriske yrker. Jeg har kjent pa en usikkerhet med hensyn til valg av tema. Penger er
a anse som et sarbart tema (som man skal veare forsiktig med). Samtidig har jeg tenkt at
nettopp dette ubehaget var en motivasjon til a velge a fokusere pa nettopp penger. Det kan

ligge sterke fglelser forbundet med det a ha lite penger, som for eksempel skam, fornektelse

61 Jf. Neumann (2001:150).
62 Jf. Neumann (2001:165).
% Jf. Neumann (2001:133).
o4 Begrepene er oversatt av meg.
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av situasjonen og en fglelse av mislykkethet. Alle disse forholdene er vanskelige for den det
gjelder. Ingen mennesker lever av luft og kjerlighet alene. Utfordringen har dermed veert a
finne ut hvordan jeg skulle snakke om penger. Min intensjon har ikke vert & snakke om
pengesummer, men om hvordan kunstnere forholder seg til penger. Pa den maten handler
kanskje ikke penger bare om kroner og gre, men om muligheter og begrensninger knyttet til
levekar. Dette ut i fra en oppfatning av at kunstnerne, i likhet med resten av befolkningen, ma

forholde seg til trender og emner som er med pa a utgjgre et samfunn.
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4. Idealtyper.

I dette kapitlet tar jeg utgangspunkt i 1. delpgrsmal: Hvordan portretteres og situeres
kunstnernes fortellinger om samspillet mellom kunst og kapital? Robert Nesbit (1978) viser til
at i sosiologien har portrettet vert en betydningsfull ytring. Han trekker fram Marx og Weber
med portrettene eller rolletypene: borgeren, arbeideren, byrdkraten og den intellektuelle, som
eksempler pa dette (Nesbit 1978:91). Portrettet eller idealtypen er en mate a tydeliggjgre visse
egenskaper og trekk som innebzrer et visst abstraksjons- og generaliseringsniva. “Man gjgr
individer og familier stgrre enn virkeligheten, men samtidig smelter man dem bevisst sammen
med det som hender i epoken, det vil si man tillegger dem historitet sa vel som individualitet”
(Nesbit 1978:91-2). Som nevnt innledningsvis er et sentralt trekk ved vart samfunn i dag,
oppfatingen av at vi lever i et forbrukersamfunn med stikkord som: gkt kjgpekraft, gkte
utdanningsmuligheter og gkt konkurranse. Hver idealtype (heretter omtalt som kunstnertyper),
representerer ulike sosiale og kulturelle mgnster for diskursiv praksis, som i denne
sammenheng er talen om hvordan samspillet mellom det a skape kunst og det a tjene penger

pa den, gjgres.

Entreprenoren®™

Kunsten er fri, sd lenge man fpler

at man kan gjgre det man selv vil.

Entreprengren kjennetegnes av a ha en klar kobling mellom kunst og pengegkonomi. Hvis
ikke hun hadde tjent penger hadde hun heller ikke kunnet arbeide som kunstner. Uten det ene,

ikke det andre:

Det at jeg kan tjene penger pa det jeg gjgr, gir en verdivurdering tilbake som gir meg selvtillit. Det
handler om at de tingene blir verdsatt. Det er helt essensielt, selvfglgelig. Hvis ikke jeg hadde tjent
penger pa det, hadde jeg ikke hatt mulighet til & jobbe en hel dag. Da hadde det blitt en hobby.

65 Kunstnerrepresentasjonen Entreprengren er inspirert av Andrea Ellmeiers (2003:3) beskrivelser av
kulturarbeideren som en kulturell entreprengr som er kjennetegnet av at hun ikke fglger oppsatte standarder, men
prgver ut sine egne kombinasjoner og hevder seg i markedet og i samfunnet for gvrig.

41



Dette er en representasjon av kunstneren som i stor grad bryter med beskrivelsen av det
romantiske kunstnerbildet der kunstnerrollen framstar som uforenlig med rutine og
hverdagsliv. Hennes hovedinntektskilde er utsmykningsoppdrag og hun presenterer seg som
totalentreprengr. Dette er knyttet til selvbilde, identitet og sprak. Hun er eksplisitt bade i sin
tale om penger og i handling rundt pengespgrsmal. Hun forhandler selv om gkonomi i
startfasen av et utsmykningsprosjekt, enten ved & framforhandle en sluttsum eller ved a
operere med en fast timepris, tilsvarende arkitekters. Hovedregelen er skriftlige kontrakter
som indikerer at byttet av tjenester er noe som skjer eksplisitt. Hun benytter i stor grad et
merkantilt vokabular og er fortrolig med begreper som initiativtager, strateg, entreprengr og
prosjektleder. Hun ser seg selv i alle rollene. Hun har en mentor i en person utenfor

kunstmiljget. Og hun er selvlert i forhold til gkonomistyring og administrasjon.

Flere prosjekter pa en gang

Entreprengren har alltid flere prosjekt gaende samtidig. Mange av dem gar over flere ar. Pa
den maten er hun ikke sa sarbar for svingninger med hensyn til jobbtilbud eller gkonomisk
inntjening. Om et prosjekt skulle ga i vasken har hun flere andre a holde pa med. Ved & ordne
arbeidet slik, innebarer ikke hvert enkelt prosjekt en stor risiko i forhold til gkonomi. Dette
gjelder ogsa i de tilfellene der hun er invitert til 4 veere med pa konkurranser som ogsa kan
fungere som en idé og/eller utprgvingsfase. Ved at hun ikke er sa gkonomisk avhengig av a fa
akkurat dette oppdraget, far hun frigjort en del krefter og ideer til & utvide sitt kunstneriske
repertoar og leve ut aspekter ved legitimitetsprinsippet om kunst for kunstens skyld.”® T dette

rommet dyrker hun fglelsen av a ha full kunstnerisk frihet.

Entreprengren har en offensiv tilnerming til sitt virke som kunstner ved selv a ta initiativ og
styring. Hun har overlevd gkonomisk pa kunsten sin siden hun var ferdig utdannet og hun har
selv tatt initiativ til jobber, gjort grundig administrativt forarbeid og tatt kontakt med
potensielle jobbkontakter. Det har tatt ti, femten ar a bygge seg opp, og endelig har telefonen
begynt a ringe og jobbtilbudene strgmmer inn. Hun forteller at rent strategisk, for a fa

gjennomslag for ideene sine, er det viktig a ga til toppsjefen med en gang:

Toppsjefene de sitter sa hgyt oppe og de er dpne og tgr. Men de kan ikke gjgre noe, sa de henvender seg
nedover i systemene til rette person. Og nar man kommer ovenfra og nedover er dgrene apne, i forhold

til & gd nedenfra og opp. Fordi de tgr ikke si ifra.

% Jf. Bourdieu (1993: 50).
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For a overleve har hun altsa funnet en egen nisje utenfor galleriene og museene. Dette har
imidlertid fgrt til at hun har mgtt motstand i kunstmiljget. Hun har utfordret og dermed vaget
a vaere kontroversiell i eget miljg. I den forstand er hun en pioner, noe som ogsa viser seg i at
hun ikke tilhgrer det som kan kalles det eksklusive kunstnettverket i Norge.67 Hun befinner
seg litt i utkanten. Et uttrykk for det, kan vare at hun aldri har blitt tildelt flerarig
arbeidsstipend.68 Men hun far jevnlig mindre stipend, noe hun tilskriver at hun har en

anerkjennelse innad i kunstmiljget.

Tverrfaglig samarbeid

Entreprengren liker samarbeid og & fa impulser fra andre mennesker. I sa mate bryter hun
ogsa her med ideen om den selvtilstrekkelige og selvforsynte kunstneren som helst arbeider
alene. Idealet om kunstnerisk autonomi er av betydning sa lenge hun selv er fri til & definere
hva det skal inneholde. Begrepsparene fri kunst og kunstnerisk frihet ser hun som subjektive

stgrrelser som handler om & ha frihet til a gjgre det hun selv vil:

For meg er kunsten fri sé lenge jeg fgler at jeg kan foresla det jeg selv vil. S& lenge man fgler at man har
frihet til & gjgre det man selv vil er den kunsten fri, enten det er oppdrag eller ikke. S& for meg handler

det mye mer om mentaliteten bak. P4 rammene.

I Entreprengrens representasjon av seg selv kan vi si at hun bryter med legitimitetskravet om
kunstverdenens autonomi og selvtilstrekkelighet, ved at hun ikke er sa bekymret for hva andre
i kunstfeltet matte mene om det hun gjgr for a tjene penger. For henne er det kunst selv om
hun beveger seg innenfor omrader som design eller landskapsarkitektur, sa lenge hun
opplever at hun har en kunstfaglig vinkling til det aktuelle prosjekt eller kunstverk. Hun kan
ogsa oppleve at rammene for et oppdrag som er avklart kan fungere frihetsskapende, fordi
klart definerte grenser ogsa gir noen impulser tilbake som hun kan bygge videre pa. Dialog og
kommunikasjon er derfor viktige begreper, i bade tale og handling. Det gjelder i forhold til
menneskene hun skal forholde seg til, men ogsa stedet som skal utsmykkes. Utsmykningen

skal fungere i en kontekst, og hennes jobb er a fa til en best mulig kobling mellom idé, sted,

57 Det eksklusive nettverket gir konnotasjoner til Solhjells (1995) beskrivelser av ”Det eksklusive kretslgpet”
som bygger pa Bourideus (1993) logikk om at agentene “definerer seg ved en avgrensning og utelukkelse, dvs.
gjennom ekskludering”. (Solhjell 1995:27). Som en motsetning til det kommersielle kretslgpet. (Solhjell
1995:31).

% Flerarig arbeidsstipend kan gis fra 1 til 5 ar. Summen er pa 163 500 kroner i 2006. (Kilde: Statens
kunstnerstipend).
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oppdragsgiver, brukere osv. I den sammenheng er ikke kunsten noe som lever isolert, men

snarere noe som skal tilfgre, berike og ikke minst brukes av publikum.

En fortelling jeg opplever gir gjenklang hos “folk flest” handler om kunstneren som sover
lenge og stikker innom atelieret under inspirasjon. Denne fortellingen passer darlig pa
Entreprengren. I likhet med alle de andre kunstnertypene jobber hun lange arbeidsdager, og
hun er stort sett pa jobb nar ogsa andre mennesker er pa jobb. Hun er avhengig av a vere i
takt med samfunnet rundt seg, fordi hun i stor grad har samarbeidsprosjekter med ikke-
kunstneriske aktgrer. I den forbindelse er ikke begrepet om markedstankegang noe nytt. Men
der markedsbegrepet er forbundet med salg av en vare, tenker Entreprengren at det hun selger
er ideer. Hennes bidrag i en samspillsprosess kan vare ideer om hvordan et
utsmykningsoppdrag skal lgses. Som en representant for forbrukersamfunnet har hun for
lengst tatt i bruk den nye teknologien med dataprogrammer, internett og mobiltelefoni. Bade
som hjelpemidler til skapelsen av kunsten, og som kommunikasjonsverktgy. Hun har ingen

hjemmeside enna, men den er under produksjon.

Kunstnerkallet er ikke gudgitt

Entreprengren bryter med ideen om den karismatiske kunstnermyten ved at hun ikke ser noen
guddommelig kraft i det & veere kunstner. Hun fgler seg fremmed for tanken om at hun skulle
vere utvalgt til a veere kunstner. Slikt er bare noen gamle fortellinger. Det a vare kunstner i
dag handler om hardt arbeid, ha utholdenhet, sta pa-vilje og “drive”. I sa mate fins det heller
ingen “’skitne penger.” Sa lenge rammene er satt og oppdraget er avklart er det uten betydning
hvem som betaler regningen. Men dette er i teorien. I praksis har hun liten erfaring med
oppdrag for det private neringsliv eller velstaende privatpersoner, men hun er ingen

prinsipiell motstander av det.

Entreprengren kort oppsummert

Kunstnertypen Entreprengren er en idealtype for en kunstnerrepresentasjon med
konnotasjoner til entreprengr- og prosjektlederskap Hun er en initiativtaker som i tillegg til a
ha ideene, ogsi gjennomfgrer dem. I s mite beskriver hun et mgnster pé flere rasjonaliteter™
og trekker pa flere diskurser. Hun er den representasjonen av kunstneren som mest eksplisitt

bryter med ideen om den karismatiske kunstnermyten. Dette er fordi hun har bygd en karriere

% En beskrivelse som viser til Bjgrkas (1998) beskrivelse av kunstnere som “bzrere av flere rasjonaliterer”,
uavhengig av ideen om “en formalsfri kunstproduksjon” (Bjgrkas 1998:110-111).
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i grenselandet av kunstfeltet. Kunstnertypens situering er i diskursens grenseland, om enn
ikke i en liminal posisjon.70 Dette er en representasjon av kunstneren knyttet til det Bourdieu
(1993:50) kaller det “’populare” legitimitetsprisnippet, som viser til innvielse skjenket av
ordinare forbrukere, forstatt som “massepublikum”. Unntatt nar det gjelder oppfatningen om
kunstnerisk frihet og fri kunst, der hun gjennom sin diskursive praksis opprettholder ideen om
kunstnerisk autonomi. Entreprengren beskrives gjennom diskursive elementer som
totalentreprengr, merkantilt vokabular, markedsorientering, ny teknologi og kunst for

kunstens skyld.

Gallerikunstneren

Tov at kunstnere ikke er opptatt av penger,
men for a komme til de virkelig store pengene

kan du ikke tenke pkonomi.

Gallerikunstneren er ogsa kjennetegnet av & ha en klar kobling mellom kunst og
pengegkonomi. Gallerikunstneren er like opptatt av penger som Entreprengren men han
utrykker det ikke i eksplisitt tale. I sa mate opprettholder han fortellingen om den karismatiske
kunstnermyten i tale, men ikke i handling. Denne dobbeltheten har trekk av en forskjgnnende
godkjenning av kunstfeltets strukturelle f;zsringelr,71 og preger denne kunstnertypens
representasjon av samspillet mellom kunst og kapital. Penger er noe man gjgr, men ikke
snakker om. I motsetning til Entreprengren har han tre inntekstkilder: utstillinger,

utsmykningsoppdrag og stipend. Og han gjgr det godt pa alle omradene.

Det er viktig for Gallerikunstneren a tjene penger og han knytter det direkte til sitt virke som
kunstner. I tillegg til selve overlevelsesdelen, ser han ogsa gkonomisk inntjeningsevne som en

god kritikk:

Jeg far gkonomisk frihet og mulighet til & jobbe videre. Sa for meg er det veldig frihetsskapende. Og
som en vurdering syns jeg det er en veldig god kritikk nar noen faktisk gnsker & bruke store summer pa

det jeg skaper.

" Liminalitet viser til en marginal posisjon, i motsetning til en sentral (Frgnes 2001:130). I denne
sammenhengen er Entreprengrens situering nermest forbrukersamfunnsdiskursen og lengst vekk fra den
karismatiske kunstnermyten.

! Jf. Bourdieu (1996:180)
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Det at noen er villige til & bruke mange penger pa kunsten han skaper oppleves positivt, fordi

det gir ham tillit til egne kunstneriske vurderinger.

Galleriet, tillit og muntlige avtaler

Som navnet sier er Gallerikunstneren tilknyttet et galleri som tar seg av omsetningen av
kunsten hans, samtidig som de bidrar til at han far bygget opp signaturen sin.”” Det & vare
tilknyttet et galleri gjgr at han ikke selv trenger a forhandle og prissette eget arbeid. Det gjgr
galleriet for ham, noe han pa den ene siden finner bekvemt og pa den andre siden tidvis kan
oppfatte som litt problematisk. Arsaken til det er at han kun har en muntlig avtale med sitt
galleri som han helst ikke vil ga i detalj pa. Denne muntlige avtalen er kjennetegnet ved at
byttet ikke skjer eksplisitt, men er basert pa tillit og er i sa mate et eksempel pa et skjevt
maktforhold som fungerer fordi det er en kollektiv aksept av forholdene.”” P den ene siden
beskriver Gallerikunstneren sin forbindelse til galleriet som et tillitsforhold, men det ligger
som et premiss at galleriet nar som helst kan velge a ikke representere den enkelte kunstner
skulle de ikke finne det gkonomisk interessant. En risikofaktor er derfor at Gallerikunstneren
ikke har noen garanti for at bildene hans vil selge like godt neste ar. Han risikerer dermed a
plutselig sta uten tilknytning til et galleri. Like fullt er det gkonomisk lukrativt & vare
tilknyttet et galleri. I spillet om den rette legitimiteten fungerer galleriet som en garantist for
kvaliteten til det enkelte kunstverk og den enkelte kunstner, som mer eller mindre kyndige

kunstinteresserte kan relatere seg til.

Gallerikunstneren er godt etablert innenfor det eksklusive kunstnettverket. Dette vises ved at
galleriet har fa problemer med a selge bildene hans. Han mgter prinsippene for legitimitet
bade ved a representere ideen om den autonome, selvtilstrekkelige kunstneren, samtidig som
han har legitimitet fra en kjgpesterk kundegruppe. I tillegg nyter han anerkjennelse fra sine
egne kunstnerkolleger ved at han ved flere anledninger har mottatt store stipend, sagar
arbeidsstipend som indikerer at han er akseptert ved at juryen i utdelingskomiteen bestar av

billedkunstnere. Et stipend er i den forstand ogsa en anerkjennelse fra sine egne.

" Det & bygge opp signaturen sin er for mange kunstnere av betydning i kampen om oppmerksomheten. I dette
spillet om hva som er kvalitet, hvem som er den nye store osv. En anerkjent signatur kan vere vel s& viktig for &
fa solgt kunsten, som kunstens kvalitet.

7 Jf. Bourdieu 1996:184.
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Utsmykningsoppdrag, skriftlige kontrakter og ’skitne’’? penger

I tillegg til & gjore separatutstillinger, er Gallerikunstneren attraktiv i forhold til
utsmykningsoppdrag. Under utsmykningsoppdrag fungerer han som en prosjektleder. Der
Entreprengren anlegger et merkantilt vokabular, gjgr ikke Gallerikunstneren det samme. Han
opplever motstand mot den type begreper og ser heller sin rolle som en slags prosjektleder for
selve utsmykkingen. I likhet med Entreprengren har han ikke lert noe bestemt om gkonomi
og/eller administrasjon, annet enn gjennom livets skole. Gallerikunstneren opprettholder
representasjonen av den karismatiske kunstnermyten som selvforsynt ved at han trives bedre
pa atelieret sitt, enn med & jobbe pa byggeplasser. Den eufemiseringen av relasjoner og bytter
som finner sted i forhold til galleriet, gjelder ikke for utsmykningsoppdrag med arbeid pa
byggeplasser. Han har gjort seg negative erfaringer med a ikke ha skriftlig kontrakter med
innleid arbeidskraft. I byggebransjen er det noe som heter minstestandard som er ganske
darlig. @nsker han at noe skal gjgres skikkelig ma alt spesifiseres skriftlig i kontrakten. Den
tilliten som eksisterer i forhold til galleriet, og som gjgr at muntlige avtaler er tilstrekkelig, er

ikke gyldig pa byggeplasser.

De gamle fortellingene om “skitne” penger har han ikke noe forhold til. Det finnes ingen
’skitne” penger. Det spiller ingen rolle hvor pengene kommer fra si lenge oppdraget er av
interesse. Men til forskjell fra Entreprengren er Gallerikunstneren i stgrre grad opptatt av
statusen som fglger det enkelte oppdrag. Og det er et skille mellom oppdrag gitt av
henholdsvis det offentlige og det private neringsliv, ved at de offentlige pengene gar til

offentlige bygg som igjen er mer attraktive a utsmykke, enn private kontorlokaler:

Det er noen prosjekter som har litt mer status enn andre. Og de offentlige pengene gar ofte til offentlige
bygg. Og offentlige (bygg) er ofte litt mer stas enn et kontorbygg pa @kern. Statusen ligger ikke i
pengene, men i type oppdrag. Det kan ofte veere mer penger i et privat oppdrag. - Hadde jeg blitt spurt

om a gjgre Operaen hadde jeg sagt ja til Operaen.

Statusen ligger med andre ord i selve prosjektet og ikke i hvem som betaler regningen.
Prinsipielt er oppdrag fra n®ringslivet like interessante. Men i praksis har han ikke opplevd at
et privat bygg er like flott som et offentlig eid bygg. I tillegg har det private naringsliv som
oftest ikke noen utsmykningskonsulent som fungerer som et mellomledd mellom kunstner og
oppdragsgiver.  Gallerikunstneren  foretrekker &  kommunisere  gjennom  en

utsmykningskonsulent, framfor & matte gjgre alt selv.
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Kunstnerisk frihet er makten til a bestemme

For Gallerikunstneren handler kunstnerisk frihet om makten til selv & kunne bestemme det
kunstneriske utrykket. Uten opplevelsen av full frihet er den kunstneriske integritet truet, noe
som igjen truer kunstens uttrykk. Vi kan si at han er en kunstnertype som konstruerer sin
kunstnerrepresentasjon ved a sammenfatte de elementene han trenger fra den karismatiske
kunstnermyten, samtidig som han forholder seg til samfunnet rundt. Han kan for eksempel
finne fastsatte rammer rundt et utsmykningsoppdrag som stimulerende og triggende for nye
kunstneriske ideer. Kunstnerisk frihet og fri kunst handler derfor om subjektive vurderinger,

der makten eller avmakten ligger i den opplevde friheten, eller ufriheten.

Gallerikunstneren tar initiativ til jobber, men ikke sa direkte som Entreprengren. Han har blitt
spesialist pa eget uttrykk og er etablert som en a regne med. Kunstkjennere vil kunne
gjenkjenne ham hvis de fikk se hans kunstverk. Han har ikke valgt & skape kunst utenfor det
sosialt aksepterte innad i kunstfeltet. Han har heller ikke vert ngdt til det, fordi han har en god
pengegkonomisk inntjeningsevne. Han er opptatt av markedsfgring og a bli ”’sett”, men han
arbeider helst innenfor det rommet som representerer gallerier, museer eller offentlige
utsmykningsoppdrag. Han er en aktgr i forbrukersamfunnet og benytter seg av den nye
teknologien som data, internett og mobiltelefon. Dataprogrammer, som verktgy i den kreative
arbeidsprosessen, er tatt i bruk. Men han har valgt a ikke ha en hjemmeside, fordi han er
representert pa galleriets hjemmeside. I den forstand blir han sett. Han ser markedsfgring som
et middel til & fa omsetning pa kunsten sin. Samtidig fins det en grense for hvor langt man
skal strekke seg for a bli sett. Det kan oppfattes som negativt, og han risikerer & miste sin
status innad i det eksklusive nettverket. Det ligger derfor hele tiden en avveining og vurdering
av hvordan han kan opprettholde sin posisjon som en kunstner tilhgrende det eksklusive
nettverket, og samtidig sgrge for om en gkonomisk inntjening. Gallerikunstnerens viser
gjennom sin diskursive praksis en dpenhet om markedsaspektet i hans kunstneriske virke,

samtidig som han beveger seg i et rom der dette ikke er uttalt eller tillatt markert.

Gallerikunstneren kort oppsummert

Kunstnertypen Gallerikunstneren er en idealtype for en kunstnerrepresentasjon som har
konnotasjoner til eksklusivitet, anerkjennelse, sentrumsner og knyttet til gallerier og museer.
Pa denne maten uttrykker ogsa denne representasjonen et mgnster pa flere rasjonaliteter, om

enn pa en annen mate enn Entreprengren. Som en kunstnerrepresentasjon, kan han sies a ha et
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dobbeltforhold til ideen om karismatiske kunstnermyten. Han opprettholder den karismatiske
kunstnermyte i tale, men bryter med den i handling. For Gallerikunstneren er det helt ok a
tjene penger, gjerne mange penger. Han har oppnadd dette ved a vere tilknyttet et galleri som
ordner med alle forretningsmessige forpliktelser. Dette er fordi han har bygd en karriere i
kunstfeltets eksklusive sfere. Kunstnertypen er i sa mate situert midt i diskursen mellom
idealet om den karismatiske kunstnermyten og forbrukerdiskursen. Dette er en representasjon
av kunstneren knyttet til det Bourdieu (1993:50) kaller legitimitetsprisnippet som

korresponderer med den “borgerlige””

smaken, som sgrger for en relativt gkonomisk lukrativ
situasjon. Gallerikunstneren beskrives gjennom diskursive elementer som mystisk, eksklusiv,

prosjektleder, markedsorientert, ny teknologi og kunst for kunstens skyld.

Billedkunstnernes billedkunstner

Jeg skulle jo gjerne ha solgt mer (men)

det er jo redselen for d virke kommersiell, ikke sant.

I motsetning til de to kunstnertypene nevnt ovenfor, har ikke Billedkunstnernes billedkunstner
noen klar kobling mellom kunst og pengegkonomi. Penger er noe hun ikke gjgr og helst ikke
vil snakke om. Hun opplever ingen sammenheng mellom hennes virke som kunstner og
hennes evne til a omsette kunsten til gkonomisk verdi. I sa mate representerer hun den
kunstnertypen som ligger n@rmest ideen om det romantiske kunstnerbildet som den

karismatiske kunstnermyten trekker pa:

Det er ekstreme valg som man tar som ganske ung hvis du gar inn og virkelig satser pa dette her. Og da
venner du deg til det med litt darlig rad. Det vil si at du hele tiden er pa jakt etter jobber, og du er i et
miljg hvor det er helt vanlig. Du far det inn i systemet at dette er en del av det. Og sé er du sa opptatt av
det du driver med, det utrykket, at du tar disse jobbene pa si for 4 fa gjort ting du har lyst til & gjgre. Den

drivkraften er sa sterk - og da téler du det andre.

Denne kunstnertypen har skapt seg et kunstnerliv som i stor grad har vert finansiert av

offentlige stgtteordninger. Hun har mottatt mange stipend, deriblant flerarig arbeidsstipend,

™ Uttrykket “borgerlig” gir konnotasjoner til borgerskapet som en historisk konstruksjon knyttet til adel og en
sterkere klassedeling mellom samfunnsgruppene, enn vi har hatt i Norge. Der Frankrike pa 1800 tallet var
plassert i sentrum for verdensgkonomien, befant Norge seg i periferien og var mer preget av en bondekultur.
(Mjgset 1991:78-85). I denne sammenhengen viser betegnelsen til den gruppen som har kjgpekraft og som er i
stadig vekst, grunnet forhold som gkt levestandard, gkt utdanningsniva og som er knyttet til stgrre bevissthet og
kunnskap rundt kunst og kultur.
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som har gjort det mulig for henne & arbeide med kunsten uten & matte skjele til
pengegkonomiske hensyn. Hun arbeider hovedsakelig mot utstillinger, og hun er den eneste
av kunstnertypene som hele tiden har hatt en ikke-kunstnerisk jobb ved siden av for a kunne

mgte de gkonomiske kravene overlevelse 1 det norske samfunnet stiller.

Kunstnerisk frihet, garantiinntekten og ikke-kunstneriske jobber

Billedkunstnernes billedkunstner har fatt kunstnernes garantiinntekt75 som sikrer henne en
arslgnn fram mot pensjonsalder. Pa den maten har hun en gkonomisk uavhengighet som
beskytter henne mot kravet om gkonomisk inntjening fra kunsten, sa lenge hun har en ngktern
livsstil. Lite penger er hun blitt vant til, og det er en felles skjebne hun deler med de fleste av
sine kolleger. I tillegg har hun valgt a beholde en ikke-kunstnerisk jobb ved siden av for a spe

pa inntekten:

Jeg syns det er alreit & ha noe ved siden av. Selvfglgelig ogsa fordi jeg méa ha penger, men jeg liker a
vere sammen med folk. Jeg merker at det er sann for veldig mange andre ogsa. Du lengter etter litt
vanlige sosiale sammenhenger. Du har samspillet - at du gar pa jobb og har kolleger pa en jobb pa en

vanlig mate - Det blir for mye frihet, vet du.

Det handler om to ting. For det fgrste penger, men ogsa behovet for a mgte og fa impulser fra

andre mennesker. Det kan vare ensomt a sta alene pa et atelier.

A gjore gode penger pa kunsten kan vaere negativt

Billedkunstnernes billedkunstner tilhgrer den eksklusive sferen i kunstfeltet. Hun har opplevd
anerkjennelse fra sitt eget miljg i hele sin yrkesaktive karriere. Men i motsetning til
Gallerikunstneren har hun ikke oppnadd (eller gnsket?) en legitimitet som korresponderer
med den borgerlige smaken. Hun selger ikke mange bilder pa utstilling, og hun opplever det

som sart. Men hennes ideal er & vare Billedkunstnernes billedkunstner,76 der det a bli

> Kunstnernes garantiinntekt viser til en type inntekt kunstnere kan sgke om etter & ha markert seg i kunstfeltet
over tid. 12006 er det belgpet som maksimalt kan utbetales, 167 500 kroner, per ar. Denne inntekten er kun en
minstegaranti, for tjener en mye penger et ar, trekkes det tilsvarende fra kunstnerlgnnen. (Kilde: Statens
kunstnerstipend).

"% En sender og en mottaker viser til reelle mennesker, der senderen viser til tegnets kilde og mens mottaker er
destinasjonen (Thwaites, Davis & Mules 1994:13). Benevnelsen Billedkunstnernes billedkunstner har sin
inspirasjon fra uttrykket forfatternes forfatter som viser til en hedersbetegnelse av noen fa forfattere, gitt av
andre forfattere. Betegnelsen forfatternes forfatter befinner seg saledes i en mottakerposisjon der andre forfattere
eller bokinteresserte star som sendere, noe som ogsé kjennetegner denne kunstnertypen. Samtidig er det ogsa et
uuttalt mal & bli oppfattet slik. Slik sett befinner Billedkunstnernes billekunstner seg ogsa i en senderposisjon og
viser til hvordan kunstnerrepresentasjonen gnsker & bli forstatt og viser til hva som er denne kunstnertypens
ideal.
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oppfattet som autonom og selvtilstrekkelig av sine egne, veier tyngst. I talen om samspillet
mellom det & skape kunst og det a tjene penger, fgler hun at det er mange hensyn som ma tas.
I motsetning til Gallerikunstneren, kjenner hun ikke at det er entydig positivt a plutselig selge
mange bilder. Hvis omverdenen har fatt gynene opp for kunstnernes kvaliteter er det bra. Hvis
ikke kan det vere at kunstneren har “solgt” seg, noe som er veldig negativt og kan medfgre

sanksjoner fra andre kunstnere:

Jeg merker at jeg har noen venner, kolleger, som plutselig begynner a selge. Ogsa merker jeg at de vil
ngdig si det. De vil ngdig snakke om det. Eller at det er vanskelig. Man er sikkert redd for at man, sett
utenfra, skal virke som om man nesten har kapitulert, - at man har gatt over til & bli noen siann

salgssuksess. For da er det jo et eller annet tvilsomt i det, ikke sant.

Trusselen om a bli oppfattet som kommersiell er stor. Den kan synes stgrre enn a tjene gode
penger. Hun har derfor valgt a ikke forholde seg til salgsaspektet ved kunsten sin, men det er
ikke helt uproblematisk. Pa denne maten er Billedkunstnernes billedkunstner den
representasjonen av kunstneren som n@rmest lever opp til oppfatningen om at det kulturelle
feltet er et troens univers,” der logikken fgrer til en avvisning av gkonomisk fortjeneste i
bytte for symbolske goder. Idealet er a bli oppfattet som en som ikke er opptatt av penger.78
Hun mener at det ikke burde vere slik, men opplever at det er det. Det a tjene gode penger pa

kunsten kan gjgre noe med omdgmmet til kunstneren slik at det blir negativt.

Samspillet mellom a skape kunst, tjene penger til livets opphold og det a ha en legitimitet
innad i kunstfeltet, opplever Billedkunstnerens billedkunstner som et dilemma. I motsetning
til de to andre kunstnertypene tenker ikke Billedkunstnernes billekunstner strategisk rundt sitt
arbeid med hensyn til salg. Hun har valgt a ikke spesialisere seg pa ett utrykk, fordi hun liker
a ta utgangspunkt i kaos nar hun skal starte prosessen med a lage bilder. Der noen kunstnere
narmest blir spesialister pa eget utrykk slik at de er lettere gjenkjennelige, gnsker ikke hun
det. I et markedsperspektiv gar hun dermed glipp av gjenkjennelseseffekten, ved at publikum

ikke umiddelbart kjenner arbeidene hennes igjen. Dette stgttes av at anerkjennelsen fra egne

77 Jf. Bourdieu 1993:74.

8 Det er et spgrsmal om idealet om kunstnerisk frihet frikoplet fra pengegkonomiske hensyn er sé forskjellig fra
idealet man finner innen forskning, uavhengig av disiplin, der ogsa malet er fri forskning, uavhengig av
kapitalkreftene eller andre styringsmakter. Dette som et krav til - og en kvalitetssikring av resultatene som
frembringes av forskningen. Kommer pengemakten med utgylet styringsvilje for ner, er potensialet for & bli
oppfattet som kjgpt og betalt stor og til skade for troverdigheten til forskningsresultatene, der forskeren selv,
men ogsa forskningsmiljgene, er utsatt.
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kunstnerkolleger veier tyngre enn a bygge en signatur som kan risikere a treffe en
kommersiell bglge. I likhet med alle de andre kunstnertypene arbeider Billedkunstnernes

billedkunstner lange dager.

Penger er ikke penger - men det er et vanskelig spgrsmal

I motsetning til de to foregaende kunstnertypene, har det for Billedkunstnernes billedkunstner,
en prinsipiell betydning om det er offentlige eller private penger som betaler regningen. Ideen
om at det fins penger som er bedre enn andre, har hegemonisk kraft. Tanken om a arbeide mer
for nzringslivet er i den forbindelse utenkelig. Samtidig er det frustrerende ut fra en
erkjennelse av at hun vet lite om hva det private naringslivet og private penger handler om,
utover fortellingene om hva det er. Dette er et problematisk omrade. Billedkunstnernes

billedkunstner har ingen erfaring med hvordan dette samspillet foregar.

Billedkunstnernes billedkunstner har erfaring fra utsmykkingsoppdrag, men trives best med
utstillinger. Hun arbeider stort sett kun mot en utstilling av gangen. Der de to foregaende
kunstnertypene er fortrolige med entreprengr-/prosjektlederkravet, er ikke hun det. Hun tenker
ikke forretning. Hun tar heller ikke initiativ til utsmykkingsjobber. Hun har stort sett blitt
invitert til utstillinger, men hun har mattet sgke ogsa. Derimot er ogsa hun godt oppdatert nar
det gjelder den nye teknologien. Om hun ikke benytter dataverktgy i samme grad som
Entreprengren og Gallerikunstneren, anser hun data og internett som fantastiske verktgy.
Tilgjengeligheten mobiltelefonen har fgrt med seg oppfatter hun som mest positiv. Der hun
for kunne vare helt fraskaret fra omverdenen i sitt arbeide pa atelieret, er det na godt a ha
kommunikasjonsmulighetene som mobiltelefonen medfgrer. Samtidig utfordrer det behovet

for grensesetting for sosialt samveer, nar hun er midt inne i en arbeidsprosess.

Billedkunstnernes billedkunstner kort oppsummert

Kunstnertypen Billedkunstnernes billedkunstner er en idealtype for en kunstnerrepresentasjon
som har konnotasjoner forfatternes forfatter som viser til den lille eksklusive gruppen
forfattere som opplever anerkjennelse og beundring fra andre forfattere. De oppfattes ofte som
utilgjengelig for offentligheten. Hun anerkjennes som avansert, elitistisk, kompromisslgs og
kunstnerisk fri. P4 denne maten artikulerer ogsa denne representasjonen et mgnster pa flere
rasjonaliteter, om enn pa litt andre mater enn Entreprengren og Gallerikunstneren. Hun er den
representasjonen av kunstneren som, gjennom sin diskursive praksis, i stgrst grad kan sies a

leve opp til ideen tegnet av den karismatiske kunstnermyten. Hennes situering er nar dette
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idealet. Det er ikke uproblematisk a tjene gode penger pa kunsten sin. Sammen med frykten
for & miste legitimitet som en fri kunstner, er frykten for sanksjoner fra egne kolleger stor.
Anerkjennelsen fra sine egne veier derfor tyngre enn det & tjene penger. Hun er en
representasjon av kunstneren knyttet opp mot det Bourdieu (1993:50) kaller “det spesifikke
legitimitetsprinsippet” med konnotasjoner til en avvisning av forbilder om gkonomisk gevinst,
og der kunsten er nok i seg selv. Hun er den kunstnerrepresentasjonen som er minst villig til a
kompromisse med sitt kunstneriske ideal, men som kanskje ogsa har vert og er i en posisjon

der hun ikke har mattet.

Smabykunstneren

Det md veere best mulig kunst (ogsa er det viktig)

a veere tilgjengelig for mange. Begge deler er fint.

Smabykunstneren har, i likhet med Entreprengren og Gallerikunstneren, en klar kobling
mellom kunst og pengegkonomi, om enn pa en litt annen mate. I motsetning til de tre nevnte
kunstnertypene, har Smabykunstneren valgt & bosette seg i distriktet for a slippe a matte tjene
s& mye penger.” Det har hele tiden vzrt en mélsetting & klare seg gkonomisk pa kunsten. Der
de andre kunstnertypene er representanter for 1990 tallets kunstnere, var Smabykunstneren
ung pa 1970 tallet. Han er dermed ogsa en representasjon av en annen generasjon.80 I likhet
med Gallerkunstneren, har Smabykunstneren hatt inntektskilder i utsmykningsoppdrag,

utstillinger og stipend.

Smabykunstneren valg om a bosette seg i distriktet har vert gkonomisk smart. Det har vert et
bevisst gnske a sgrge for en livssituasjon der han ikke har hatt mange og store gkonomiske

utgifter. Han har ikke trengt a tjene sa mye penger. Han har pa den maten vert friere til a

" Bt eksempel pa konstruksjon av idealtyper finner vi i Per Mangset (1998) rapport: ”Kunstnerne i sentrum. Om
sentraliseringsprosesser og desentraliseringspolitikk innen kunstfeltet”, der han studerer kunstnernes
bosetningsvalg og kunstneriske tilpasning. P& bakgrunn av kvalitative intervjuer med 22 kunstnere har han
utviklet fire idealtypiske samfunn som han plasserer langs en sentrum-periferi-akse, der Oslo fungerer som et
kunstens sentrum. Han kaller dem "Metropolis”, "Middletown”, ”Smallville” og ”Countryside”, der den fgrste
viser til den sentrumsnzre delen av aksen, Oslo, og den siste befinner seg lengst ute i periferien. “Typologien
avspeiler disse kunstnernes mer eller mindre subjektive oppfatninger av hvor det er gnskelig & veere bosatt (eller
ikke bosatt) som kunstner” (Mangset 1998:180). Jeg har hentet inspirasjon fra denne typologien i presentasjonen
av kunstnertypen Smabykunstneren som, slik jeg oppfatter det, er situert i ”Smallville” og hele tiden forholder
seg til en sentrum-periferi-akse i sin diskursive praksis.

% Dette er interessant fordi det synes & vaere klare grensedragninger mellom ulike genre, men ogsa ulike
generasjoner i billedkunstfeltet (Aslaksen 1997:25).
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jobbe med kunsten sin uten a ha det samme kravet til gkonomisk inntjening, som hvis han

hadde bodd og virket i Oslo:

Vi hadde et lite 1an pa 50 000 som vi ikke brukte alt av. Vi hadde sa lite faste utgifter at vi behgvde ikke
ta noen andre jobber. Vi var aldri i pengengd. Vi bare brukte ikke noe s@rlig penger. Du er ngdt til &
klare husleia, atelierutgiftene og andre utgifter. Vi er langt forbi det der hvor kunstnerne flyttet pa landet

med katt og kanin.

Pa denne maten mgter han legitimitetsprinsippet om kunstnerisk autonomi. Smabykunstneren
tjener i dag en god arsinntekt pa kunsten sin, noe han ikke finner problematisk. I sa mate
bryter han med denne normen. I likhet med Entreprengren og Gallerikunstneren og i
motsetning til Billedkunstnernes billedkunstner, er han ikke opptatt av hva andre kunstnere
matte mene om det. Smabykunstneren plasserer seg i midtsjiktet av norske billedkunstnere.
Han er ikke en a regne med i det mest eksklusive sjiktet, men nyter like fullt stor
anerkjennelse innad i kunstfeltet. Han har mottatt mange stipend, deriblant flerarig

arbeidsstipend, som han opplever som er en anerkjennelse det er viktig a vise seg verdig.

Alle ma fa se, ikke bare de fine”.

I likhet med Gallerikunstneren og Entreprengren har Smabykunstneren spesialisert seg pa et
utrykk. Han er dermed lettere gjenkjennelig for et bredere publikum. Kunstnertypen mestrer
entreprengr-/prosjektlederkravet som fglger med utsmykningsoppdrag, men han trives best
med utstillinger. Han har mange prosjekter gaende samtidig med dertil lange arbeidsdager. Pa
grunn av begrenset produksjon av malerier, blir ingen av dem solgt uten at de har vert vist pa
et galleri i Oslo fgrst. Han har hele tiden vert orientert mot Oslo som et salgssentrum. Pa den
maten er penger noe han absolutt gjgr, men i likhet med Gallerikunstneren, snakker ugjerne
om. Han viser fram kunsten i sentrale gallerier i Oslo, men ogsa i mindre gallerier i periferien.
For & mgte utfordringen med & fa solgt bildene, arbeider ogsa Smabykunstneren med a

informere om aktuelle utstillinger. For denne kunstnertypen er det maktpaliggende...

(...) & be masse folk til utstillinger. Av bade naboer, slekt og venner og kolleger — og viktige folk. Det
tror jeg vi har igjen for. Samtidig far en jo utvidet det der med & vare synlig som er viktig, for det fgrer

med seg ting som er betydningsfulle for det eksklusive faget ogsa, — nye muligheter.

Ut fra en markedstankegang mener han at det er viktig at sa mange som mulig far se kunsten

hans. Ikke bare de fa som vager seg inn pa et galleri i Oslo. Han utfordrer dermed
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eksklusivitetslogikken og anerkjenner det ubehaget publikummere kan oppleve hvis de
beveger seg inn i et galleri og ikke kjenner til de spesifikke kodene og normene som gjelder
for det sikalt eksklusive kunstfeltet.*' P4 den méten opprettholder han pi den ene siden en
kunstnerrepresentasjon med idealer i den karismatiske kunstnermyten, samtidig som han
ivaretar markedsaspekter som synliggjgring og tilgjengelighet. Denne dobbeltheten har en

eufemiserende framtoning. Det skjer uten at han er eksplisitt i tale om at det er det som skjer.

Taktisk, eksklusiv og folkelig.
Smabykunstneren er den kunstnertypen som har mest til felles med Entreprengren, med
hensyn til strategisk overveielse knyttet til gkonomisk inntjening, men han vil aldri benytte

begrepet strategi”’. Han bruker heller ord som: taktikk og tilgjengelighet:

Det er jo viktigst at en lager bra ting. A vare eksklusiv, samtidig som jeg syns det er bra ogsd & vare
folkelig. Og det tror jeg man tjener pa gkonomisk hvis man kan kombinere det. A samtidig vere
kravstor pa kvaliteten, men ogsa vise litt fram i forskjellige sammenhenger sa ikke bare noen fa som

vager seg inn pa noen fine gallerier, ser det.

Milet er a vere eksklusiv og folkelig pa samme tid. Tilgjengelig og inkluderende. For & fa til
det viser han fram bildene flere ganger, og han har en relativt stor produksjon som gjgr dette
mulig. Men Smabykunstneren vil aldri eksplisitt uttale at man skal tenke markedsfgring i
forhold til kunst, men det er viktig a veare litt taktisk. 1 likhet med Billedkunstnernes
billedkunstner er Smabykunstneren mest bekvem med a jobbe for offentlige penger. Det
handler om & ha en kollektiv bevissthet. Han trives best med a arbeide alene pa atelieret.
Under utsmykningsoppdrag anerkjenner han betydningen et godt samspill med alle
menneskene som er involvert. Han tar selv initiativ til jobber, men trives best nar han blir

kontaktet.

Kunstnerisk frihet og det a selv sgrge for a bli sett
Smabykunstneren tar altsa markedsmessige hensyn nar han vektlegger betydningen av a vise
fram kunsten han skaper for a fa en gkonomisk inntjening. Denne kunstnertypen mener at det

heller ikke skader & ga pa andres utstillingsapninger.

81 1 s4 méte utfordrer han spgrsmalet om forskjellene mellom en inngruppe og en utgruppe (Jf. @sterberg
2003:28) og henvender seg til alle mennesker, uavhengig av sosiokulturell status. Kunsten skal vare eksklusiv,
men ikke ekskluderende.

55



Smabykunstneren er den av kunstnertypene som har stgrst reservasjoner mot den nye
teknologien som data, internett og mobilbruk. Samtidig han har laget en hjemmeside for a
gjgre seg synlig, men den oppdateres sjelden. Ideen om kunstnerisk frihet star imidlertid
sterkt. I likhet med de andre kunstnertypene handler kunstnerisk frihet om makten til selv a
bestemme det kunstneriske uttrykket. Han har en klar oppfatning om hva han ma gjgre for a
tjene mer penger, og han er av den formening om at det vet nok de fleste kunstnere. Der han
bor skulle han malt blomster og bygninger som lokalbefolkningen kjente seg igjen i, men det
vil han ikke. Det ville korrespondere for mye med det “populzre” legitimitetsprisnippet® som
refererer til sjiktet av ordinare forbrukere, forstatt som “massepublikum” og som vil true hans

ideal om kunstnerisk autonomi.

Smabykunstneren kort oppsummert

Kunstnertypen Smabykunstneren er en idealtype for en kunstnerrepresentasjon som har
konnotasjoner til periferien som en motsetning til et sentrum. Metonymien Smdby gir
konnotasjoner til noe som er utenfor, der det knyttes andre handlingsbetingelser til et
kunstnerskap enn & vere plassert i det eksklusive sentrum. Pa denne maten uttrykker ogsa
denne representasjonen et mgnster pa flere rasjonaliteter. Kunstnertypen er pa mange mater en
kobling mellom de tre foregaende kunstnertypene og innehar pa sitt vis ogsa flere
rasjonaliteter, ved at han gar inn og ut av ulike maskeringer ettersom situasjonen krever det.
Han evner strategisk tenkning og entreprengrskap som Entreprengren. Dobbeltheten som
kjennetegner Gallerikunstneren, med hensyn til skille mellom tale og handling, er ogsa gyldig
for Smabykunstneren. Og som Billedkunstnernes billedkunstner star idealet om kunstens
autonomi sterkt. Han har Igst idealet om ikke & matte fokusere pa penger ved a bosette seg i
periferien. Rent pengegkonomisk har det vart fordelaktig. Smabykunstneren beskrives
gjennom diskursive elementer som eksklusiv, taktisk, markedsorientert, prosjektleder,

inkluderende og kunst for kunstens skyld.

Oppsummering

Konstruerte, inkonsekvente? kunstnertyper
I dette kapitlet har vi sett at elementene som beskriver de ulike kunstnertypene kan synes
inkonsekvent pa bakgrunn av den oppsatte diskursordenen, der de trekker pa diskurser som

tilsynelatende forvalter motstridende verdisystemer. Like fullt kan de diskursive elementene

82 jf. Bourdieu 1993:50
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oppleves meningsfullt for den enkelte kunstnertype og viser til det vi kan kalle en tetthet av
ulike og motstridende diskurser som kjemper om en hegemonisk posisjon. Dette er i form av

ulike diskursive hybrider som med grunnlag i kunst, trekker pa en kunst- og pengediskurs.

Figur 1.
Kunstnertypenes situering i diskursen
Forbrukersamfunnsdiskursen Den karismatiske kunstnermyten
Qo oo >
Entreprengren Gallerikunstneren Billedkunstnernes

Smabykunstneren billedkunstner

Det er Billedkunstnernes billedkunstner som i stgrst grad fyller suverenitetskriteriene til den
karismatiske kunstnermyten i praksis. Det betyr ikke at de tre andre er ubergrt av dette idealet,
snarere tvert i mot. Idealet presentert gjennom Billedkunstnernes billedkunstner synes
internalisert hos alle, men deres situering i diskursen tilrettelegger for et mangfold av andre
handlingsbetingelser knyttet til markedet og tiden, belyst gjennom deres diskursive praksis. Pa
den andre enden av skalaen, situert ner forbrukersamfunnsdiskursen, finner vi Entreprengren
som representerer stgrst avstand til idealet om kunstnerisk autonomi. Men
handlingsbetingelsene forbundet med denne kunstnertypen synes ogsa internalisert hos de tre
andre typene. Saledes er ingen av typene helt ’rene,” men gjenspeilinger av varierende grad
av sosiale og kulturelle mgnster for diskursiv praksis, knyttet til den karismatiske

kunstnermyten og forbrukersamfunnsdiskursen.

Det er et spgrsmal om ikke mange kunstnere kan bli litt fanget i ideen om et kunstnerideal
frikoblet fra pengegkonomi. Det fortelles om et gnske om a selge mer kunst, samtidig som det
er usikkerhet knyttet til hvordan dette skal gjgres. Det ligger med andre ord en ulik
kompetanse om hvordan dette “spillet” fungerer, hos de ulike kunstnertypene. Dette gir seg

utslag i deres ulike handlingsbetingelser.
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5. Fortellinger om hvordan kunstnere far jobber

I dette kapitlet tar jeg utgangspunkt i 2. delspgrsmal: Hva karakteriserer kunstnertypenes
kunstneriske praksis? En myte om kunstnerliv er at kunstens vei er tornefull. Denne
metaforen er bilde pa en tgff, risikofylt tilverelse som kan ga pa helsa Igs. Tornene gir
konnotasjoner til de vakreste blomster, som den blodrgde rosen med sitt budskap om
lidenskap eller tornekrattets lgfte om mange risp hvis man kommer for nar. Tornene
understreker alvoret og risikoen ved et valg - eller den subjektive oppfatningen om a vare
utvalgt til et kunstnerliv.® Det er bilder av et kunstnerliv, der fortellingens forlgp viser til et
plott om en pagaende risiko forbundet med dette valget. Rett til arbeid og rett til a bli sett er
saledes utopiske forhold som er ugyldige innenfor kunstverdenen. Hvordan forholder

kunstnere seg til denne usikkerheten?

Kravet om a veere synlig.

Felles for alle kunstnertypene, forstatt som ulike representasjoner av subjektposisjonen
“kunstneren”, som framkommer i dette materialet, er oppfatningen om at de selv ma vise seg
fram for a fa jobber. De har ulike fortellinger om hvordan dette gjgres alt etter som hvordan
de er situert i diskursen. De konkrete stedene de har mulighet til a bli sett er pa egne og andres
utstillinger, og gjennom utsmykningsoppdrag og stipendutdelinger. Av de fire kunstnertypene
er Billedkunstnernes billedkunstner posisjonert slik at hennes hovedarena for a bli sett er
giennom stipendutdelinger, i tillegg til utstillinger. Bade Gallerikunstneren og
Smabykunstneren blir sett gjennom alle tre arenaene, mens Entreprengren kun har

utsmykningsoppdrag som omrade.

Utstillinger:

Alle kunstnertypene forteller om betydningen av det a vare synlig eller vise seg fram for a fa
jobber. Det handler fgrst og framst om & vise fram egne kunstverk - gjennom separat- og
fellesutstillinger og/eller gjennom utsmykningsoppdrag. Men ogsda egen person er av

betydning. Det vere seg pa egne eller andres utstillingsapninger. Det presenteres en

83 1 rapporten "Mange er kalt, men f3 er utvalgt” undersgker Per Mangset (2004:8) prosesser knyttet til utvelgelse
av rekruttering til kunstnerrollen og viser til at kunstneryrkene gjennomgéaende har en veldig stor sgknadsmasse,
men mange som faller fra. Noe som gir metaforen om at kunstens vei er tornefull et visst sannhetsgehalt.
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forestilling om at for a bli lagt merke til som billedkunstner, ma man sgrge for a komme i en
posisjon der man far vist seg fram, enten gjennom eget initiativ eller via andre aktgrer i
kunstverdenen. Det synes & vere en utbredt oppfatning om at det ikke holder a veare

spennende inne pa atelieret hvis ingen far se deg.

Man ma gidde a vise seg fram.
Kunstnertypen Smabykunstneren poengterer at det a sgrge for a bli sett er serlig viktig i
begynnelsen av en karriere. Det er en beretning om hardt arbeid, det a selv ta ansvar for a bli

sett og strategier for hvordan dette kan skje:

Utstillinger er noe du ma gjgre for & vere synlig. Det kan ikke ga for lang tid mellom hver gang. Sa veit
du veldig godt at det er et tapsprosjekt. Det koster deg en brate med penger & lage en utstilling og

sjansen for at du far igjen noe pa det er helt minimal. Det er hverdagen for veldig mange.

Det er en beretning om det & selv ta kontakt med mulige utstillingssteder for a sgrge for a fa
vist seg fram, der fortellingens plott trekker pa en markedsfgringsdiskurs. En kunstner kan
ikke regne med at folk vil vite hvem han eller hun er, hvis ikke de har en sjanse til a se
arbeidene i flere sammenhenger. Det er saledes ogsa en beskrivelse av forskjellige strategier
for a fa finansiert sine utstillinger og muligheter til a sgke om gkonomisk og administrativ
stgtte. Det er store forskjeller med hensyn til hvilken type utstilling man gnsker a skape. Det
er en stor forskjell rent pengegkonomisk a gjennomfgre en grafikk- eller akvarellutstilling,
enn tyngre produkter som skulptur. Man kan ogsa ga til det skritt a 1ane inn ting man har solgt
for hvis det ikke behgver a vere til salgs. Slik kan man synliggjgre seg og dermed fa nye
jobber. Det handler om a orke et pagaende arbeid knyttet til presentasjon av kunsten gjennom
et kunstnerliv. Hver nye utstilling eller utsmykningsprosjekt er knyttet til forholdet mellom

tillit og risiko: Den potensielle muligheten for & bli sett eller ignorert:

Ikke tro at de som gir oppdrag eller kjgper inn har like god peiling pa ting som det du har selv. Det tror
jeg er veldig viktig, i forhold til det & tjene penger, at man gidder & vise seg fram. For hvordan skal
ellers andre vite hva du gjgr? For de ser bare det de ser pa utstillinger. Og du kan lett tro at de har mer
peiling pa det enn de har. Men det er jo egentlig veldig smé glimt de far. Og siden det er sipass lite
eksakt fag ma de, for & veare trygg pa a velge ut ting, ha sett deg i forskjellige sammenhenger, fgr du i

det hele tatt blir valgt.
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Plottet gar ut pa at man selv ma ta initiativ til sgke pa fellesutstillinger og ofte matte tale a fa
en del nei, fgr man far ja. Dette er en diskursiv praksis som viser til en malorientert
rasjonalitet som bryter med ideen om den karismatiske kunstnermyten der kunstneren er
uinteressert i dagligdagse gjgremal. Derimot aksepteres en markedslogikk som trekker pa
forbrukersamfunnsdiskursen om tilbud- og etterspgrsel. Et sentralt element er tilliten til

markedskreftene som instrumentelle med hensyn til nye jobbtilbud.

Utstillingsapninger, ’kundepleie” og fortellinger rundt kunstner og kunstverk.

Ved a veare tilknyttet et galleri er Gallerikunstneren plassert i et system der andre aktgrer tar
seg av informasjons- og markedsfgringsaspektet ved hans virke som kunstner, med
medhgrende rettigheter og plikter. Fra galleriets side har han ingen formelle krav om a bidra
til markedsfgring, men implisitt ligger det en oppfordring om a vare sosial. Det handler om a
mgte opp pa andre kunstneres utstillingsapninger, der det ofte blir serverer hvitvin og sushi
eller tapas. Dette er en arena der kundene kan fa hilse pa og snakke med kunstnerne. Det

kalles kundepleie:

Det er ofte at galleriet fpler at det de kan by pd, utover gode utstillinger, er at kundene far mgte
kunstnerne i apningssammenhenger eller andre sosiale events som de lager. For at kunder og kunstnere
skal mgtes og sosialiseres, og prate litt. Jeg har et sant ubehag ved det, ofte. Kanskje det er der jeg ikke
er fri nok, at jeg fgler meg litt sann at jeg nesten skal std i takknemlighetsgjeld, eller vere veldig

takknemlig for disse kundene.

I begrepet oppfordring ligger det en grad av frivillighet til ikke a fglge oppfordringen, men i
praksis ligger det noen forpliktelser mellom galleri og kunstner som gjgr det vanskelig ikke a
stille opp. Det er en forpliktelse om en gjenytelse til galleriet i en eufemisert form. Dette er
saledes en fortelling om en forpliktelse som stiller andre krav til kunstneren enn a jobbe fram
kunstverk. Det er ogsa en framstilling av en oppfatning om at det er forskjeller pa kunder med
hensyn til hva som blir forventet som en gjenytelse, der de kundene som ikke er samlere, men
som kanskje har kjgpt noe for fgrste gang, oppfattes som mest krevende. Men det er ogsa en
forstaelse for at de vil ha kontakt. Det er ikke ofte at kundene far mgte kunstnerne, og dette

mgtet handler det vel sa mye om fortellingene rundt kunstner og maleriet, som maleriet selv:

Kunst blir jo ofte mye bedre, for mange, av den personlige historien rundt det; at du har mgtt
kunstneren, han kom med en god historie, vet du hva han sa om det bildet jeg har kjgpt eller? Det er jo

det vi liker fortsatt i dag, rundt store kunstnere som Munch nér han var i Berlin og alle de fortellingene
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rundt verkene. Man liker jo det. Man liker den personlige, kanskje litt odde historien. Det er ogsé disse

kundene pé jakt etter. Det personlige mgtet. Den personlige historien rundt det de har investert i.

Gallerikunstneren viser gjennom sin diskursive praksis at han trekker pa en tradisjon som
verdsetter de gamle fortellingene og mytene som befinner seg i kunstfeltet som et verdi- og
trossystem.84 Men dette er forbeholdt de sakalte private kundene, for det er forskjell pa

kunder:

Det er noen kunder som er mer store institusjoner som har sine representanter og som er veldig
kunnskapsrike og veldig flotte folk. De stér uavhengig av den kapitalen de har investert i kunst. Det er
ikke noe personlig for dem. De prgver bare & investere i kunst pa et hgyt nivi. Mens de mer private
kundene, som bruker sine private penger pa kunst, ofte vil ha mye mer igjen av den sosiale biten. For
dem betyr det kanskje mye mer, bade at de syns de har brukt mye penger pa det, eller at de klenger mer

pé oss kunstnerne. Ja, det er ganske rart. For dem er det viktigere.

Det er med andre ord store forskjeller pa hva som oppleves som en forventet gjenytelse til
kundene ut fra hvordan de er kategorisert som kunstkjgpere. Skillet gar mellom private og
institusjonelle penger. Dette er et fortellingsforlgp der private penger krever en mer eksplisitt
gjenytelse i form av fortellinger og anekdoter, enn institusjonelle penger, og som viser til en
diskursiv praksis som samtidig trekker bade pa ideen om den karismatiske kunstnermyten og
en markedsfgringsdiskurs. Det handler om a ga pa de riktige stedene i forstaeclsen av at det a
fa legitimitet ogsa er et spill med andre maktpersoner innad i kunstfeltet. Selv om det ikke
skjer apenlyst, gir denne legitimiteten pengegkonomiske muligheter for den enkelte kunstner
til & overleve og a arbeide videre med sin kunstneriske virksomhet. Dette spillet” skjer i en
forstaelse med galleriet om at det ikke skal tulles med den kunstneriske friheten. Mister de
den, risikerer galleriet og kunstneren at kunstverkene mister sin legitimitet og dermed sin

markedsverdi.

Stipend og prosjektstgtter

I motsetning til Gallerikunstneren er ikke kunstnertypen Billedkunstnernes billedkunstner
tilknyttet et enkelt galleri, og hun er ikke driftig i & selv sgrge for a bli sett. Hennes situering i
diskursen er slik at hun jevnlig har blitt invitert til utstillinger gjennom hele sin karriere. Det
er noe som bare skjer og ikke noe hun er instrumentell i forhold til. Dette er en fortelling om

en kunstnertype som ikke blir sett i offentligheten, men som har skapt seg en signatur innad i

8 Jf. Bourdieu 1993:74.
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det eksklusive kunstfeltet. Hun blir foretrukket, i konkurranse med andre kunstnere om nye

stipender, av sine egne kunstnerkolleger:

Det er det som er helt fantastisk at vi har disse stipendene i kunstmiljgene. Jeg regner med at det er en
tanke bak at hvis markedet er ikke-eksisterende, mad man dele ut de pengene for & fa en viss frihet i
utrykket. De deles jo ut av kunstnere. De fleste. Det er noen private fond som deles ut av andre, sa der
er det ogsa en anerkjennelse. Der kan det vere kunstnere som kanskje ikke er sann at de stiller ut i de
flotteste galleriene, men som har veldig respekt og det er synlig med at de fér flotte stipender. Sa der har
du den anerkjennelsen som fgrer til at du far penger. Og Vederlagsfondet.85 Du har prosjektstgtter ogsa.
Der er det mye av det samme — kunstnere som jobber med vanskelig utrykk, der kan de fa
prosjektstgtte. For du far ikke lyst som kunstner nar du blir populistisk eller yndling. Du har det:
borgerskapets yndling.

Denne kunstnertypen viser til en kunstnerrepresentasjon som utelukkende forholder seg til
legitimiteten gitt av andre kunstnere. Fortellingens dramaturgi utpensles i trad med idealet til
den selvtilstrekkelige kunstneren, uavhengig fra markedslogikken forbundet med ideen om a
tilhgre et forbrukersamfunn. Det er ingen tydelig link mellom hennes kunstneriske virke og
forbrukersamfunnet. Pengebehovet Igses gjennom en tilsynelatende uavhengig instans,

86I

stipendkomiteene. sa mate gir stipendene og prosjektstgttene nye jobber ved at de gir

penger som muliggjgr et kunstnerisk virke.

Utsmykningsoppdrag

En tredje arena der kunstnerne kan bli sett er gjennom utsmykningsoppdrag. Bade
Gallerikunstneren og Entreprengren er drevne innen utsmykningsoppdrag, men de forteller
om ulike veier inn i dette arbeidet. Det ser ut til a vere krav til en forstaelse for
prosjektlederskap eller entreprengrskap for billedkunstnere som gjgr utsmykningsoppdrag.
Dette handler ikke om selve utsmykkingens kvalitet, men om kunstneren evner, rent
gkonomisk og administrativt, a dra et prosjekt i havn innenfor de rammene som er satt. Dette
er i tillegg til det rent kunstneriske, og det representerer ikke en kunnskap de har tilegnet seg

gjennom billedkunstutdanningen.

% Dette er en parallell til forskervirksomheter som far stgtte gjennom ulike forskerstipender. Et eksempel er
Norsk faglitterert fond som ogsé deler ut mange stipender.

% Det et spgrsmal om hvor uavhengig en stipendkomité vil vere, eller om det kan veere andre mekanismer som
personlige preferanser som gjor seg gjeldende for & oppna anerkjennelse av sine egne. Dette er et forhold
naverende kirke- og kulturminister Trond Giske har varslet en gjennomgang av. (Per Kristian Bjgrkeng i
Aftensposten 19.4 2006). Dette er en prinsipielt viktig diskusjon som jeg vil la ligge her.
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Utsmykningsoppdrag er som en sngball...

Veien til utsmykningsoppdrag for Gallerikunstneren har vart giennom invitasjoner fra aktgrer
som har sett ham i andre sammenhenger. Ettersom tiden har gatt og oppdragsgiverne har sett
at han evner a gjennomfgre prosjektene, har han fatt stadig stgrre utsmykningsprosjekter a
bryne seg pa. Dette er et fortellingsforlgp, i trad med en nyliberalistisk markedslogikk, som
beskriver en sammenheng mellom gjennomfgringen av et heldig utsmykningsoppdrag og en

kumulativ rekke av flere:

Jeg far stgrre jobber nd. Man ser at jeg kan gjennomfgre store prosjekter, og da far man tillit. Da far
man stgrre oppdrag ogsa. Det er vel sann for alle. Jo mer man gjgr som blir relativt vellykket — det

utlgser andre ting.

Denne diskursive praksisen trekker pa en bedriftsgkonomisk markedsdiskurs med sine krav
om ryddighet i forhold til gkonomi og administrasjon, samtidig som den subjektive
oppfatningen av kunstnerisk frihet ikke blir utfordret. Dette er en praksis som understreker
Gallerikunstneren som bearer av flere rasjonaliteter. Han forholder seg eksplisitt til andres

forventninger i denne sammenhengen, i motsetning til relasjonen til galleriet.

A ta initiativ til jobber: kriterier og nettverksbygging

Entreprengren har ogsa evnen og kompetansen til & gjennomfgre store utsmykningsprosjekter
innenfor rammene nevnt ovenfor. Men der Gallerikunstneren har blitt invitert til a gjgre
utsmykningsoppdrag, har Entreprengren i stor grad selv vert padriver. Hun skildrer en annen
historie om hvordan hun har fatt jobber og etablert seg som kunstner, nemlig ved selv a vise

initiativ og ordne seg jobber:

Jeg har ringt, spurt og vert interessert i om det er ting som foregar. Men etter hvert sa har jo folk begynt

a ringe, og det er veldig alreit.

Dette er en fortelling om en klar, malorientert strategi for hvordan bli sett, fa gjennomslag for
ideene sine og dermed nye jobber. Med en oppfatning av hvordan makt kan fordeles,
beskriver hun betydningen av selv a gjgre undersgkelser av potensielle arbeidsgivere, for sa a
ta direkte kontakt med den aktuelle toppsjefen. Som beskrevet i kapittel 4,*” handler det om &

ta direkte kontakt med aktgrer som sitter i maktposisjoner, fordi det til syvende og sist er de

%7 Se sitat pa side 36.
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som bestemmer. I hennes erfaring er de ofte mer apne for nye ideer enn andre aktgrer litt
lenger ned i hierarkiet. Dette er en beskrivelse som trekker pa en markedsdiskurs, der hun ser

seg selv som en aktgr i et marked, med et produkt a selge.

Entreprengren viser, gjennom sin diskursive praksis det konstruktivistiske poeng, at hun selv
er instrumentell og aktiv i konstruksjonen av sin egen kunstnerkarriere og virkelighet.
Entreprengren er opptatt av nettverksbygging og opplever det som viktig & vere raus mot
andre. Hvis noen ringer for a fa rad, det vare seg kolleger eller studenter, holder hun ikke

igjen Hun ikke ser noe poeng i det. Man hgster det man sar.

Fortellinger om markedstankegang

En sentral oppfatning i forbrukersamfunnsdiskursen gjelder begrepet markedsfgring. Begrepet
er knyttet til ideen om kjgp og salg og det & fa en omsetning pa varen man produserer. Dette
har konnotasjoner til begreper som effektivitet, likviditet, kvantum og tilgjengelighet,
begreper de ferreste ville forbinde med kunst. Men i et pengegkonomisk perspektiv er ogsa

kunst varer som kan selges.

Det er ideene som er markedsgreia.

Entreprengren viser til at det er en markedsgkonomisk idé som handler om at hvis ikke et
produkt lgnner seg gkonomisk pa sikt, er det darlig. Dette er en logikk hun avviser, fordi det
bryter med autonomiidealet knyttet til den karismatiske kunstnermyten. Som en konsekvens
er den derfor ikke-eksisterende. Men som den entreprengr hun er har hun noe a selge, men det

er ikke kunsten. Det er tanker og ideer:

Man ma ha en slags forretningsmessig sans i forhold til det & vere en aktgr i samfunnet. Som en
kunstaktgr i et samfunn har man ikke noe produkt & selge, men man har noen tanker. De tankene kan
vare forskjellige ut fra hvem man snakker med, og ut i fra hva man snakker om. Det handler om et
samspill. Jeg tror ikke pa noe sant som at det bare er i seg selv. Man ma ha impulser. Man ma ha noe &
reagere pa, og reagere mot. Jeg tror det handler mer om at man er en idébank. Det handler mye mer om
at vi har noen ideer. Det er det vi selger inn. Ikke produktene. Vi kan selge inn det at vi kan reagere pa
ting og se ting pa en annen mate. Vi kan stille andre spgrsmal som er viktige. Og det er kanskje mer den
markedsgreia enn selve produktet. Jeg kommer inn som en person med utgangspunkt i noen ideer, og

det er det de vil ha.
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Dette er en fortelling om en tilpasning av sitt kunstneriske virke til & mgte et markedsbehov
som er apen for en kunstnerisk innfallsvinkel. Forlgpet viser til en kjgp-og-salg logikk, men
uten en handfast, materiell vare a selge. Snarere inntar hun en konsulentrolle, der hennes
kunstneriske kompetanse kan benyttes i samhandling med andre ikke-kunstneriske aktgrer, i
en tverrfaglig sammenheng. Entreprengren viser gjennom sin diskursive praksis til
handlingsbetingelser som er i stadig bevegelse, men som hun ser som nye muligheter til

kunstnerisk virke utenfor de tradisjonelle galleri- og museumssferer.

Ute av syne er ute av sinn

Selve markedsfgringsbegrepet er noe alle kunstnertypene forholder seg til og som kun
Billedkunstnernes billedkunstner har et anstrengt forhold til. Gallerikunstneren diskursive
praksis viser til en fortelling om markedsfgring som en del av den kunstneriske virksomheten.
Det ligger i sakens natur at kunsten hans er til salgs, og han har liten forstaelse for kunstnere

som reagerer negativt pa det:

Det er veldig mange kunstnere som blir litt sinn selvmotsigende, - biter seg selv i halen. Hvis et galleri
tar kontakt med dem fordi at de har lyst til & selge bilder, sier de nei med en gang. Og det er jo helt
merkelig. Sant skjgnner jeg ikke. Det vil jo hjelpe at de far omsetning pa tingene de lager og dermed
frigjgre mer tid til kunsten. Og de vil bygge opp signaturen sin. Fordi det er nesten sédnn at hvis du

spissformulerer det kan vi si at hvis ingen vet om kunsten, eksisterer du jo som kunstner egentlig ikke.

Denne skildringen viser til en praksis som eksplisitt trekker pa en nyliberalistisk
forbrukerdiskurs, der kunst ogsa oppfattes som en vare som er til salgs. Det betyr at det er
noen terskler han ikke vil stige over, men i denne kunstnertypens representasjon av en
virkelighet, kan han ikke arbeide som kunstner hvis ikke han selger bilder. Det henger
sammen. Det er en beskrivelse av begrensede handlingsbetingelser og -muligheter, skulle han
velge a ikke forholde seg til et markedsaspekt, ogsa rent kunstnerisk. Samtidig er dette et tema
det sjelden tales eksplisitt om. Det resulterer i en tilsynelatende diskursiv praksis som mer

bekrefter enn avkrefter ideen om den karismatiske kunstnermyten.

Det skal helst skje pa en finurlig mate.
Billedkunstnernes billedkunstner, derimot, har stgrre problemer med se seg selv som
markedsfgrer av eget arbeid. Et kunstnervirke handler vel sa mye om hvordan og hvor man

selger:
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Jeg er jo en del av et marked sa lenge jeg stiller ut, og det er en salgsutstilling. Jeg setter en pris pa det
jeg selger. Derfor prgver jeg a stille ut pa steder som er sakalt serigse og som har en tradisjon pa dette
her. Hvis jeg far henvendelser der det er veldig mye snakk om salg, slik at det er det som du merker —
det blir ofte det med nye steder, fordi de mé tenke pa at de ma kunne selge og drive videre — enn om du
stiller ut pa steder hvor de er litt flinkere til ikke & snakke om salg, men de snakker om andre ting. Men

du har en fglelse av at de tar seg av det.

Dette er en fortelling om hvordan man kan delta i et kunstmarked uten at det skjer eksplisitt,
men gjennom en finurlig maner ved at kunstneren gir informasjon til galleriets intendant som
formidler det videre i en litt penere innpakning. Dette er en diskursiv praksis som illustrerer
Bourdieus (1993:74) konstruksjon av det kulturelle feltet som et troens univers, der galleri
eller kunsthandler innvier kunstneren og kunsten, og jo mer eksklusiv kunst, jo mindre er
spillerommet for kunstneren til a forholde seg eksplisitt til penger. Markedselementene som
prissetting, reklame, kjgp og salg foregar i en eufemisert form gjennom en kultivert samtale
for a fa lokket inn kundene. De viser til en mekanisme de serigse gallerier og kunstutstillere
har opparbeidet seg giennom mange artier. Dette er en beskrivelse av et makt-/avmaktsforhold

som ogsa beskrives slik:

Jeg syns det er mye mer realt at man fér ekstra inntekter pa arbeid som ikke er relatert til kunsten, enn at
du prgver 4 tilpasse det du gjgr et marked. Det smaker vondt. Da er det bedre & ta seg vaskejobb ved

siden av.

Denne fortellingen beskriver hvordan mange kunstnere velger a lgse sine pengebehov,
nettopp ved a skaffe seg en jobb som utelukkende er for a tjene penger, og som dermed ikke

vil kunne oppfattes som er trussel mot ideen om kunstnerisk autonomi.

Taktisk uten at en er beregnende...
I Smabykunstneren fortelling om begrepet markedstankegang vektlegges betydningen av a ha
en jevn produksjon og hele tiden sgrge for a bli sett i ulike sammenhenger. Det kan ikke

understrekes nok, viktigheten av a la sakalte maktpersoner far se ens arbeider:

Det er pa en mate litt taktikk i det der & vise seg fram. Jeg vet ikke om det kan vere sidnn

markedstankegang? For & fa oppdrag ma du vise deg fram.

Dette er en fortelling om en praksis som bygger pa en bevisst markedsstrategi, samtidig som

det ikke er uttalt at det er det som foregar. Praksisen gar ut pa a opprettholde en jevn
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produksjon, samtidig som det er viktig a ikke mette markedet. Det er for eksempel en forskjell
pa maleri, grafikk og litografier. Av malerier er det naturlig nok en begrenset produksjon. Av

grafikk og litografier blir det trykket opp flere eksemplarer av samme versjon:

Galleriene har folk pa venteliste. Det er jo for at hvis vi hadde hatt litografi som vi trykket pa et trykkeri
og fikk en bunke med to hundre og vi leverte fem og tjue av hver, dit, i skuffene... Da ville det ikke
vert pa den méten. Det er nesten samme pris for trykk og om de er veldig handgjort. Det blir sann at det
ikke er s mange bilder. Ogsd er det den markedsmekanismen. Tilbud og etterspgrsel. Uten at en

beregner. Det blir sann av praktiske grunner og.

I denne konstruksjonen av en virkelighet er markedsmekanismen pa den ene siden bare noe
som skjer, men pa den andre siden ogsa noe som han forholder seg aktivt til. Fortellingen er
bygget opp slik at begrepet markedstankegang avvises i tale, gjennom at det ikke klinger godt
hos Smabykunstneren som assosierer begrepet med det a ga pa akkord med seg selv og sin
kunstneriske virksomhet. Samtidig viser den diskursive praksis til konkrete handlinger som
har en markedsmessig effekt pa publikum. I motsetning til Billedkunstnernes billedkunstner,
har Smabykunstneren valgt a Igse utfordringen med hensyn til markedsfgring gjennom en
strategi der han ikke har mattet forholde seg til et markedsgkonomisk vokabular. Han har
tenkt ut egne veier og taktikker for & komme i en posisjon der han blir sett og som fra et
pengegkonomisk stasted, synes fruktbar. Dette er en oppvisning av det konstruktivistiske
moment om at meningen far sin betydning gjennom spraket, og blir det ikke snakket om,

eksisterer det egentlig heller ikke. Et spillerom Smabykunstneren ser ut til & mestre i det fulle.

Fortellinger om media

Arenaen der en kunstner lettest kan bli sett av mange mennesker er gjennom ulike medier som
aviser, magasiner, tv, osv. Alle informantene, som har bidratt med sine fortellinger i denne
studien, forteller om vanskelighetene med a bli sett gjennom media. Det a fa spalteplass
oppleves som nesten umulig, og inntrykket er at det skrives lite om det i aviser. Mindre enn

det gjorde for ti ar siden. Og de har forskjellige forklaringer pa hvorfor det er slik.

Det er bare plass til noen fa.
En fortelling viser til oppfatningen om at billedkunst anses for & vare vanskelig tilgjengelig,
og at det i mediebildet kun er plass til noen fa. Som tidligere nevnt, har det i Norge skjedd en

pafallende vekst i kunstnerbefolkningen som konkurrerer om oppmerksomheten. Det er en
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fortelling om mange kunstnere og fa formidlere i forhold, samt at det i befolkningen generelt
er liten kultur og oppdragelse i forhold til samtidskunsten med den fglge av begrensede

handlingsbetingelser for kunstneren:

Og det kan vere to ting. Det kan vare journalistene som skriver som har sine favoritter som de fglger
opp, og det kan vare redaksjonen som ikke tar det inn selv om det blir skrevet. Eller en kombinasjon av

begge deler.

Det er en framstilling av et sjansespill for a bli sett gjennom media, der en blir glad bare en
blir nevnt, nesten uavhengig av kritikken. Dette kan oppleves sarbart for den enkelte kunstner
som er avhengig av a bli sett for a fa etablert og bygd en karriere. Samtidig er det en
beskrivelse av gkte konkurranseforhold, der mange kunstneriske aktgrer skaper forvirring for
pressen. Det oppfattes som tilfeldig hvem pressen gar til, hvis ikke man allerede er etablert i
mediebildet og har en kjent signatur. Eller at man har en tilknytning gjennom andre personlige

relasjoner som & kjenne noen som kjenner...:

Har du utstilling skal du ha litt flaks og ikke minst personlige kontakter for & komme inn i media. Og
det er kjempeviktig, for det handler om at folk skal vite om at du har utstilling. Ellers er det ingen som

vet om deg.

Det er en skildring av forventninger og kamp for a bli inkludert i en mediediskurs som kan
forstas som en sammensmeltning av penge- og kunstdiskursen, der medieomtale vil kunne ha
implikasjoner bade med hensyn til kunstneriske virke og pengegkonomisk inntjening. Det
handler fgrst og framst om @re og bergmmelse, men ofte etterfglgende av en virkning som

innebarer gkonomisk profitt.

Maktkamp og utilgjengelig eksklusivitet i kunstfeltet?

I tillegg til forklaringsfaktorer som gkt konkurranse innad i kunstfeltet, samt manglende
interesse i medie-Norge, blir det ogsa trukket fram andre fortellinger med andre plott som
forklaring pa vanskelighetene med a bli sett gjennom media. Ett plott omhandler oppfatningen
av at det pagar en maktkamp innad i kunstfeltet mellom kuratorer, kunsthistorikere,
kunstfilosofer og billedkunstnerne gjennom et pagdende diskursivt arbeid om hvem som

besitter den hegemoniske versjon av virkeligheten:
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Vi har kunstnerne pa den ene siden og kuratorene som arrangerer utstillinger, pa den andre siden. Pa
den tredje siden har du disse filosofene, de som prgver & vere filosofer, og teoretikerne og historikerne.
Det er tre grener som innbyrdes sloss med hverandre. Det er klart at det merker media og folk at de
krangler. Og da blir det enda mer masende. De drar ikke lasset i lag. Det har vert referert til Sune
Nordgren88 som sa at samtidskunstnere her i Norge er som pulverkaffe der kuratorene kommer og heller

varmt vann pa.

Dette er en fortelling som trekker fram billedkunstfeltet selv som medansvarlig for
vanskelighetene med & bli lagt merke til i media. Inntrykket som formidles signaliserer

forvirring og usikkerhet for mottakerne:

Media har kanskje ikke skjgnt den greia der og er kanskje ogsd usikre pa samtidskunsten, fordi at i
perioder har samtidskunsten og aktgrene gjort seg litt for eksklusive, eller for elitistiske, eller for
utilgjengelige.*” S& vi har litt skyld i det selv ogsd. Det har vert teoretiske utstillinger i veldig sanne
teori og teori og tekst og tekst og gjesp, gjesp. Jeg skjgnner at mange har angst for samtidskunst.
Mediefolk ogsa, “hva slags spgrsmal skal jeg stille her?” og: “Hvis jeg ikke skjgnner dette, sa er jo jeg

dum?”. Det er jo veldig dumt.

Denne beskrivelsen kan ogsa forbindes med utfordringer knyttet til ideen om kunstens
autonomi, der kunstens vesen fattes som noe udefinerbart som ikke kan, eller skal begripes
eller fanges. Med den fglge at den ogsa er egnet til a ekskludere og utfordre sitt publikum.
Dette har det utfall at mange ikke forstar og derfor kan oppfatte seg som mindre intelligent
eller dum i mgte med den. Slik sett kan det ogsa forstas som kunstfeltets egen mate a hevde

seg pa ved a vere eksklusiv, nyskapende og utilgjengelig.

Fortellinger om den nye teknologien.

Endrede samfunnsforhold, grunnet forhold som globalisering, utdanningseksplosjon og den
nye teknologien, har fgrt til at det er en rekke ting kunstnere kan gjgre med hensyn til
markedsfgring og det a synliggjgre seg selv som de ikke hadde muligheten til fgr. Dette, kall

det spillerommet, gir i prinsippet stgrre muligheter til selv a administrere og styre sin egen

8 Lotte Sandberg skriver i artikkelen “Liten og dum kunst:” ”Nasjonalmuseets samling er som pulverkaffe,
forklarte nylig Sune Nordgren pa norsk fjernsyn. Kuratorens oppgave er i fglge museumsdirektgren a helle over
det kokende vannet” (Sandberg i Aftensposten 20.05 2005).

% En kritikk som kan illustrere denne pastanden er fremsatt av Sarah Sgrheim og Nora Ceciliedatter Nerdrum.
De hevder at kunstkritikere opptrer i flokk i sin hyllest uten a fungere som selvstendige kritiske rgster, og som
mer er tjent til ekskludere publikum enn 4 inkludere (Sgrheim og Nerdrum i Morgenbladet 9 — 12 desember
2005).
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kunstnerkarriere, fordi det er andre utsikter til markedsfgring og kommunikasjon. Dette, hvis

nyttegjort pa riktig mate, gir stgrre makt til den enkelte kunstner.

Tilgjengelighet — internett og mobiltelefon.

Felles for alle kunstnertypene er at de har gatt til anskaffelse av datautstyr og mobiltelefon.
Alle har internettilgang, men det er kun Entreprengren som har alt utstyret pa atelieret sitt. Det
er bred enighet om at mobiltelefonen er viktig for tilgjengeligheten, og den er igjen

betydningsfull for det a gjgre seg synlig, og det er positivt:

Tilgjengelighet er viktig. Jeg vet ikke akkurat om jeg har fatt oppdrag pa grunn av det, men det er en
stor hjelp i det & veere tilgjengelig. Det letter arbeidet veldig. Jeg tror folk hadde blitt litt irritert hvis de
skulle ringe pa min hjemmetelefon og aldri fa tak i meg, og begynne a sende brev i posten og aldri fa

svar. Jeg vet ikke — jeg tror det.

Dette er fortellinger om betydningen av a holde seg oppdatert med hensyn til en
teknologiutvikling som kan sies a gjennomsyre de fleste, om ikke alle arbeidslivsomrader,
uavhengig av felt. Det handler fgrst og framst om aktualitet, nyhetsinteresse og ikke minst
hvilke nye handlingsbetingelser det setter for det kunstfaglige arbeidet, samt at det er moro.
Men mobiltelefonen representerer ogsa en utfordring i forhold til grensesetting. Det a kunne
treffes til alle dggnets tider kan utfordre og forstyrre flyten og konsentrasjonen i arbeidet,

samt at opplevelsen av a kunne vere utilgjengelig tidvis ogsa har en verdi.

Pa den annen side forteller Entreprengren om en gkende kompetanse med interesse og vilje
for a leere mer. Dette er pa grunn av den direkte implikasjonen dataverktgyet kan ha i det
kunstfaglige arbeidet. Det er utviklet masse dataprogrammer for kunstnere, men hun er mer
opptatt av a utvikle et eget sammen med en IKT-ekspert. En uttalelse som gir konnotasjoner
til Ellmeiers (2003:3) begrepsfesting av den kulturelle entreprengren som har en markeds- og
samfunnsposisjon, kjennetegnet av en utvikling av egne forbindelser og sammensetninger.
Det handler om & prgve ut nye og annerledes ting gjennom a se muligheter framfor
begrensninger. Datateknologien synes derimot ikke a ha bidratt rent kunstfaglig til a korte ned
tiden til ferdig produkt. Gallerikunstneren trekker fram positive aspekter ved den nye
teknologien, som at kommunikasjonen er blitt lettere ved at internett er hurtigere enn
postgangen, men pa den annen side gjgr dataverktgyet det viktigere a vare tydeligere og

grundigere enn fgr, noe som ogsa er tidkrevende:
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Det jeg har merket er at jeg sitter pa et CD-program som lager tingene s perfekt og sa fint at av og til sa
lurer du pa om det er ngdvendig & gjgre dette ferdig? Jeg gar rundt dette her og ser pa maskinene, og
spenningen med & lage det ferdig er nesten borte. Etter at jeg begynte & bruke det verktgyet ordentlig,
tror jeg egentlig at produksjonen av ferdig kunstverk har gitt ned. Men det som ligger der av

skissemateriell og kan realiseres, det har vokst til en kjempehaug!

Pa den maten ser den nye teknologien ut til a representere andre mater for kunstfaglig
tilneerming med endrede og utvidete nedslagsfelt og muligheter for kunstnerisk produksjon.
Dette kan ogsa innebare endrede krav og utfordringer til ferdigstilt kunstverk, og hva som
anses som spennende og originalt akkurat na. Pa den maten er det ikke kun et hjelpemiddel,

men innebarer endrede handlingsbetingelser, ogsa rent kunstnerisk.

Hjemmeside

Internett har apnet opp for nye mater a bli sett pa, og hjemmesider er eksempler pa det. Der
man fgr matte aktivt sgke i miljger, bibliotek osv., kan man na ga inn pa en sgkemotor pa
internett og fa informasjon om en person eller et emne i lgpet av sekunder. Na kan kunstnere
selv sitte hjemme og lage en slik side. Og det er stor enighet blant de fleste kunstnertypene
om at det i prinsippet er veldig interessant og at det er noe de gnsker & skaffe seg, og som kan
virke positivt i deres utfordring om a bli sett. Men det er ogsa enighet om at skal de ha en slik
hjemmeside, skal de lage den selv. Verken Entreprengren eller Billedkunstnernes

billedkunstner har skaffet seg en hjemmeside enna, med felles begrunnelse:

Jeg liker & gjore ting selv. Jeg tenker at hvis jeg skal ha hjemmeside, skal jeg i alle fall lage den selv. Og

da md jeg vente til jeg kanskje en eller annen gang, blir flinkere med data.

Gallerikunstneren viser, gjennom sin diskursive praksis, et tvetydig forhold til det a lage en
hjemmeside. Men han er ogsa den eneste av kunstnertypene som ikke trenger den, fordi han

blir sett gjennom galleriets hjemmesider, en mulighet de andre ikke har:

Det er det &4 ha et galleri i ryggen. De har en hjemmeside og der ligger jeg pa en oversikt over
kunstnerne deres. Det var en diskusjon en stund, i NBK,” om 4 f4 hjelp til 4 lage egne hjemmesider,
med de underligste resultater. Nei, jeg har ikke hatt et sa stort gnske om det egentlig. Altsd, jeg liker &
ha en litt anonymisert tilveerelse. Jeg syns det er veldig alreit. Ja, jeg syns det skaper frihet & slippe sa

mange forventninger som mulig.

% Norske billedkunstnere. Fagorganisasjonen til billedkunstnere.
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Dette er en fortelling som understreker dobbeltheten i1 Gallerikunstnerens situering i
diskursen. Ved a ikke selv ha ansvaret for a bli sett, slipper han a forholde seg til en
markedsdiskurs. Pa den maten kan han konsentrere seg om sitt kunstneriske arbeid,
tilbaketrukket fra samfunnet for gvrig og i trad med den karismatiske kunstnermyten. Dette er
en situering som er mulig sa lenge han er representert av et galleri, med de mulighetene til a

vare synlig som det innebarer.”!

Med en annen situering i diskursen har Smabykunstneren andre utfordringer. Han er den
eneste av kunstnertypene som har erfaring med hjemmeside. Og det sentrale tema i presentert
gjennom hans diskursive praksis er at en ting er d lage en hjemmeside, en annen ting er a hele
tiden oppdatere den. Det er et arbeid som ma gjgres kontinuerlig og som ikke blir gjort.

Hjemmesiden fungerer derfor kun delvis, men bedre enn ikke a ha det i det hele tatt:

For & veere helt @rlig. Jeg har ingen oversikt over hvor mange som er innom den siden og det tror jeg er
riktig at med mindre du er jevlig flink til & oppdatere den, er den ikke brukbar. Sa det jeg gjgr er at jeg

henviser til den hvis man gnsker mer informasjon og materiell enn det jeg har sendt fra meg.

Pa den maten blir hjemmesiden et visittkort man kan henvise til, men som ikke er helt og
holdent representativt for kunstneren til enhver tid. Pa den maten kan den ogsa vere

misvisende. Samtidig fyller den sin funksjon om a gjgre tilgjengelig utover tid og rom.

Oppsummering

Omradene, presentert i dette datamaterialet, der kunstnere har mulighet til & vise seg fram for
a fa nye jobber og som kan gi pengegkonomisk inntjening, er gjennom utstillinger og
utsmykningsoppdrag. I tillegg kommer ulike stipender og stgtteordninger, der pengene ikke
representerer en lgnnsinntekt, men som like fullt muliggjgr videre kunstnerisk arbeide. I en
virkelighet preget av potensielt eksistensielle bekymringer knyttet til et uforutsigbart og
vekslende arbeidsliv, kunne man anta at de fleste kunstnere ville befinne seg i en usikker og

ustabil tilstand. I et arbeidsliv der man ofte ikke vet hva som skal skje et halvt ar fram i tid,

ol Gjennom et raskt internettsgk gjennom sgkemotoren Google, 17.mars 2006, av de mest anerkjente galleriene i
Oslo, fant jeg at svert fa av billedkunstnerne som var representert, sto oppfgrt med henvisning til egen
hjemmeside. Dette er et funn jeg fant overraskende ut fra en oppfatning av hjemmesiden som en suveren
mulighet til & bli sett, samtidig som man selv kan styre presentasjonen. Like fullt virker det som at
billedkunstnere som er situert i en galleridiskurs foretrekker a avsta fra denne muligheten.
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har jeg en forestilling om at det krever spesielle former for tilpasning. Kunstnere som er
aktive som kunstnere over tid, ser ut til a besitte en form for grunnleggende tillit til at jobbene
vil komme og at ting vil ga bra. Men en grunnleggende tillit til at ting vil ga bra, er ikke
tilstrekkelig som forklaringsfaktor. Det ser ut til at mange kunstnere utvikler en sterk
mestringskompetanse knyttet til a overleve med en usikkerhet over tid. Det er fortellinger om
en god og grundig gkonomistyring, fordi de har lite a rutte med. Det handler om a lare seg a
mestre radlgsheten gjennom erfaringen om at ting ordner seg som manifesterer seg i en tillit
til hverdagen. Det er utviklinger av ulike veier og ulike knep, og nar et repertoar ikke lenger

er fruktbart, finner de nye.

Alle kunstnertypene viser, gjennom sin diskursive praksis, en relasjon til markedsdiskursen,
men de har funnet litt ulike mater for hvordan lgse utfordringene knyttet til a ivareta egen

kunstneriske integritet og samtidig forholde seg til et kunstmarked.

Figur 2.

Kunstnertypenes diskursive praksis i.f.t. markedsdiskursen.

Entreprengren Gallerikunstneren

Offensiv og eksplisitt | Offensiv og implisitt

Smabykunstneren Billedkunstnernes billedkunstner

Defensiv og eksplisitt | Defensiv og implisitt

Der Entreprengren snakker og handler eksplisitt i en offensiv tiln®rming til markedet,
innebarer Gallerikunstnerens situering i diskursen en praksis der galleriet forholder seg
eksplisitt til et marked, uten at han selv trenger a vare instrumentell til det. Dette gjelder sa
lenge han fglger galleriets gnsker. Pa den andre enden av skalaen finner vi Billedkunstnernes
billedkunstner. Hun inntar en mer defensiv holdning og praksis ved en avvisning av ideen om
en potensiell markedstilpasning som hun knytter til en risiko forbundet med tap av
kunstnerisk legitimitet. Dette Igser hun ved a heller ta ikke-kunstneriske jobber.
Smabykunstneren sitter med mange av de samme innfallsvinklene som Billedkunstnernes
billedkunstner, men han har utviklet en praksis knyttet til det a bli sett som ikke blir utfordret

av et markedsgkonomisk vokabular.
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Arenaen kunstnere lettest kan bli sett av et stort publikum, er gjennom media. Men alle
kunstnertypene beretter om vanskelighetene med a fa spalteplass, enten i avisene eller pa tv.
Det trekkes fram to forhold som forklaring pa det. Det ene er knyttet til oppfatningen av
gkningen i kunstnerbefolkningen forbundet med gkt konkurranse. I tillegg kommer
manglende kjennskap og oppmerksomhet hos medieaktgrene, der pastanden er at man ma
kjenne noen som kjenner noen, for a fa oppmerksomhet. Men det trekkes ogsa fram
utfordringer knyttet til samtidskunstfeltets egen mate a presentere kunst og kunstrelaterte

forhold pa, som kan virke ekskluderende pa mange utenfor kunstfeltet.

I dette kapitlet har vi ogsa sett at alle de fire kunstnertypene, gjennom sin diskursive praksis,
anerkjenner og benytter seg av mulighetene den nye teknologien som redskap representerer
som kommunikasjonsverktgy. Samtidig fortelles det om at data ogsa apenbarer nye utveier og
apninger rent kunstfaglig. Data som verktgy er med andre ord interessant i seg selv, men den
stiller andre krav til administrativt, sa vel som til kunstnerisk arbeid. Som en representant for
1970 tallet, bekrefter Smabykunstnerens bruk av den nye teknologien fenomenets nedslagsfelt
i hele befolkningen, uavhengig av alder. De tre andre kunstnertypene, som representanter for
begynnelsen av 1990 tallet, plasserer seg i en mellomgenerasjon i forhold til den nye
teknologien og beretter om aktiv bruk. Og de varsler at generasjonen som har kommet etter

dem har en helt annen og dypere kompetanse. Mer eksplisitt, de omtales som helt ra.
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6. Legitimitet, integritet og kunstnerisk frihet

I dette kapitlet vil jeg behandle 3. delspgrsmal: Pd hvilken mdte gjenspeiler
forbrukersamfunnet og den karismatiske kunstnermyten seg i kunstnertypenes fortellinger om
kunstneriske verdier? 1 et markedsforingsperspektiv er begrepene omdpmme og troverdighet
sentrale stgrrelser direkte knyttet til gkonomisk inntjeningsevne. Ved tap av omdgmme mister
bedriften eller produktet sin legitimitet som attraktiv for publikum. Med utgangspunkt i ideen
om at det kulturelle feltet er styrt av en annen type logikk enn den nevnt ovenfor, er det
ngdvendigvis ingen sammenheng mellom graden av kunstnerisk legitimitet og integritet, og
gkonomisk inntjeningsevne. ”Kunstverket er et objekt som kun eksisterer gjennom @rbarheten
til en (kollektiv) tro som kjenner og anerkjenner det som et kunstverk” (Bourdieu 1993:35).
Det handler om en logikk som anerkjenner verdien av symbolske goder, som @re og
anerkjennelse, over gkonomisk profitt. Dette er knyttet til en dualisme mellom hgy- og
lavkultur (Johnson i Bourdieu 1993:15), der idealet til den karismatiske kunstnermyten
definerer seg som det fgrste. Billedkunstneren Frans Widerberg uttalte pa fjernsyn at “det er
alltid noe tvilsomt med det som blir populert”.”* Det som blir populart blir forbundet med
lavkulturen og allmennheten. Det bryter med eksklusivitetslogikken forbundet med det unike
og enestaende som kjennetegn pa kunstnerisk integritet. Han bemerket videre at “det er ingen
som er sa mislykket som en vellykket kunstner”. Dette er en logikk som synliggjer
kompleksiteten av hensyn som ma tas i byggingen av en kunstnerkarriere og som stgtter
Bourdieus (1993:74) beskrivelse av det kulturelle feltet som et troens univers”. En for
eksplisitt kobling mellom kunsten og pengekapitalen kan saledes vare skadelig for

kunstnerens og kunstverkets anseelse og hederlighet.

Fortellinger om fri kunst og kunstnerisk frihet

Ulike fortellinger bygger opp under ideen om at kunst og kapitalkrefter ikke hgrer sammen.
Metaforen kapitalen dreper kunsten,” bygger opp under fortellingen om den skapende
kunstneren som ligger under for kravene og styringsviljen til en besvarlig og herskesyk
maktpersonlighet som ikke besitter tilstrekkelig kulturell kapital til a fatte kunstens vesen. En

annen metafor er at man skal lide for kunsten. Det skal koste svette, tarer og blod, (hvis ikke

%2 Frans Widerberg ble intervjuet av Marte Spurkland, i programmet Safari pi NRK 1, 4. april 2006.
%3 Sitat fra kunstner i uformell samtale.
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er man ikke kunstnerisk nok). Dette er begge fortellinger knyttet til en logikk der kunstnerens
omdgmme og troverdighet er knyttet til graden av oppfattet kunstnerisk autonomi og
legitimitet, forbundet med en avvisning av pengegkonomiske goder. Hvordan forholder
kunstnerne seg til samspillet mellom kunstnerisk legitimitet og integritet og det a overleve

gkonomisk av den, i et slikt perspektiv?

Kunstnerisk frihet er a bestemme selv.

Blant alle kunstnertypene rader det tvil om ideen om kunstnerisk frihet er noe mer enn en
historisk og kulturell konstruksjon, forbundet med en annen tid. Samtidig er frihetsbegrepet
forbundet med en uavhengighet fra andres synspunkter og overbevisninger. Dette
manifesterer seg i det som omtales som en uskreven regel knyttet til en praksis i forhold til
utstillinger, sa vel som utsmykningsoppdrag: at kunstneren selv tar hand om den kunstneriske
utformingen uten innblanding fra utenforstaende aktgrer eller interesser. Entreprengren

forteller:

Jeg syns kunsten er fri sa lenge jeg fgler at jeg kan foresld det jeg selv vil. I forhold til
utsmykkingsforslag er den helt fri. Hvis jeg vinner er det ogsé basert pa en veldig fri tanke. Vel, den er
satt i en ramme eller den forholder seg til en ramme som definerer noen grenser som jeg ma bryne meg

mot, men jeg vil ikke si at den er ufri.

Det er en fortelling om frihet som en subjektiv stgrrelse definert av kunstneren selv, men ogsa
om pengegkonomisk frihet knyttet til vilkarene for opplevd kunstnerisk frihet.

Gallerikunstneren forteller:

Jeg fgler meg helt fri. Og det er et helt essensielt krav i enhver situasjon. Jeg kan godt forholde meg til
et gulv, men pa mine premisser. Jeg kan aldri forholde meg til en oppdragsgiver som sier at ”vi har en
grgnnfarge pa naboveggen der, se her er fargekoden, den ma du bruke.” Sanne ting kan jeg aldri
forholde meg til. Jeg ma alltid ha frihet i forhold til det jeg gjgr, og alle som formidler den type jobber
er helt inneforstatt med det. Dette er noe av det fgrste som blir formidlet til en bruker, altsa til en
kunde. Det handler om integritet ogsa, hvis man skal fa gode kunstnere til & gjgre den type oppdrag.
Kunden fér jo en signatur. Man far et verk av den spesifikke kunstneren, ikke bare en dekorert vegg. Og
da innebzrer det frihet til & skape akkurat det man vil. Ogsa kan jo selvfglgelig kunden si, ”vi vil ikke
ha det.” Da md det utlgses noen penger for skissearbeid og sann, men de kan godt si “nei, vi syns ikke

det ble noe bra.” Men friheten til & skape, den ma vere helt uforstyrret.
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Kjernen i fortellingen om kunstnerisk frihet er i trad med uavhengighetsidealene til den
karismatisk kunstnermyten. Men denne friheten blir ikke ngdvendigvis utfordret ved & fa noen
fgringer eller rammer rundt prosjektet. Snarere kan tverrfaglighet, dialog og fastsatte rammer

ogsa virke kunstnerisk frihetsskapende og kan igjen lede til nye ideer og uttrykk:

Det kan vere inspirerende, triggende, at du far noen fgringer som gar pa sted og tema. Det var det som
gjorde at jeg begynte med sdnne modellgreier. Utstillingen trigget meg til & tenke nytt. En del rammer

kan virke triggende.

Dette er en informasjon som bryter med handlingsbetingelsene satt av de diskursive rammene
til den karismatiske kunstnermyten som selvtilstrekkelig, og som trekker pa en
markedsdiskurs. Den opplevde kunstneriske friheten er et element i markedstransaksjonen,
der handlingsbetingelsene for rammene rundt samspillet mellom kunst og kapital er at
kunstneren besitter full frihet til utforming av kunstnerisk idé. Mot dette far kunden
kunstnerens signatur og et kunstverk, men ogsa en mulighet til a si nei. Dette er et plott som
tar hgyde for forholdet mellom tillit og risiko, der mye arbeid med en skisse kan resultere i
ingenting, men som Gallerikunstneren i liten grad opplever grunnet sin etablerte og anerkjente

posisjon i kunstfeltet.

Billedkunstneres billedkunstner trekker fram et annet meningsaspekt knyttet til ideen om

kunstnerisk frihet:

Det jeg tenker pa som frihet til & jobbe som kunstner er kanskje ikke s mye i uttrykket som at jeg kan
jobbe. At jeg kan gé og styre hverdagen min, eller at jeg bestemmer mer hvordan livet mitt skal vere.

Fordi det med frihet er jo veldig relativt. Det er jo et veldig romantisk begrep.

Dette er en fortelling som gar igjen i alle kunstnertypenes diskursive praksis. Den er knyttet til
muligheten til selv & styre sin hverdag gjennom en organisering som selvstendig
naringsdrivende. Ved a ikke vere i et ansettelsesforhold har de heller ingen som bestemmer
over nar, hvor og hvordan de skal gjgre sitt arbeid. Dette er en jobbsituasjon som likner
entreprengrens med ansvar for gkonomi og administrasjon, og som gir konnotasjoner til
kunnskap som innovasjon, gjennomfgringsevne og prosjektlederskap. Alle begreper som
trekker pa en nyliberalistisk forbrukerdiskurs, der den opplevde kunstneriske friheten bade

rommer en tiltro til nye muligheter og et ansvar og forpliktelse for det som matte komme.
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Fortellinger om spillet om legitimiteten — hvem lykkes?

Kunstverdenen, i Beckers (1982) forstaelse, bestar av mange ulike aktgrer. I dette feltet er det
mange interesser hvor mange kan sies a4 ta form av et spill. Det er mange forhold i
kunstverdenen som avgjgr om en kunstner lykkes eller ikke. Kunstnerens evner alene synes
ikke a vere nok, men hvilken legitimitet han eller hun oppnar innad i kunstfeltet. Dette er

forhold som kan ha skjgnnsmessige og uberegnelige vilkar.

Galleriet gir og tar legitimitet

Det er enighet blant kunstnertypene om at det a vaere tilknyttet et galleri av en viss status, gir
fortrinn pengegkonomisk sett. I galleriet er pengegkonomien koblet tett sammen med
oppfatningen om hva som er god og attraktiv kunst og kunstnere. Galleriets status fungerer
som en garantist for kvaliteten og legitimiteten til kunstnerne, overfor de kjgpesterke
kundene. I sa mate er Gallerikunstneren plassert midt i det vi kan kalle det legitime markedet.

Han forteller:

For & lykkes pé det vi kan kalle det private markedet og a selge bilder fra utstilling, er du helt avhengig
av & komme inn pa de riktige stedene, de riktige galleriene. De stedene hvor de som investerer i kunst
fgler seg trygge og komfortable med & handle. Folk med mye penger kjgper ikke aksjer uten at de er
rimelig sikre pé at det gar i veret, og enten ma det vere et sant sted, eller sé ma Dronning Sonja ha deg

som favoritt. Det henger sammen.

Det enkelte kunstkjgp kan i denne sammenhengen ogsa fungere som en markgr pa sosial
status for kunstkjgperne, der det a eie kunst av enkelte kunstnere ogsa kan vere med a gi

sosial status. Men en kunstners plass i stallen til et galleri kan fjernes ubarmhjertig:

Det er nadelgst. Det er det samme som i alle plateselskaper. Sdnn man har hgrt om er om en kunstner
som har vert veldig etterspurt, og plutselig skjer det ikke noe mer. Plutselig er det utbrukt. S& gar den
kunstneren ut. Vekk med deg. Eller det kan vare sénn at de har en ung kunstner som var veldig attraktiv
og som man trodde skulle bli veldig interessant, gdende litt pa gress. Sa gér det en tid ogsé tenker det
stedet at nei, kanskje det ikke er s attraktivt. Ogsa sier de nei, det blir ikke noen utstilling. Da har den

personen ikke kunnet sgke andre steder, ikke kunnet prgve & opparbeide en plattform noe annet sted.

En plass i stallen til et galleri kan derfor ogsa vare et sjansespill i tillegg til forpliktelsen om
gjenytelsen. Pa den ene siden handler fortellingens plott om muligheter rent gkonomisk, men

ogsa kunstnerisk ved at man tjener penger slik at man kan jobbe videre med kunsten. Pa den
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andre siden har kunstneren ingen garanti for at det varer. Dette er et forlgp eksemplifisert
gjennom historiene om mange kunstnere som har vert satset pa, vart i rampelyset, og som
plutselig forsvinner og blir oppfattet som uinteressante. Det er ogsd et element i
forbrukerdiskursens logikk om tilbud og etterspgrsel, alt i denne kampen om hva som er den

rette smaken, den beste kvaliteten, den mest spennende nye og originale...

Stipend som mal pa kunstnerisk legitimitet

Alle kunstnertypene forteller at stipend handler om mer enn bare pengene, n&ermere bestemt
anerkjennelse og legitimitet fra kunstfeltet. Fordi det er kunstnere som sitter i
stipendkomiteene og vurderer hvem som skal fa stipend, handler det ogsa om hvem som blir
oppfattet som legitim nok til a bli utvalgt av sitt eget miljg. Pa den maten far kunstnere ulike
situeringer innenfor kunstfeltets diskursorden, der stipendutdelinger ogsa fungerer som et
sosialt reproduserbart faktum som forteller noe om den aktuelle kunstnerrepresentasjonen.

Entreprengren forteller det slik:

Stipend handler jo litt om noe annet altsd. Selvfglgelig man leser lista”* og er man ikke blant dem,

stikker det litt. Det er en sann selvtillitsgreie.

For Entreprengren, som har en god arsinntekt av sin kunstnervirksomhet, viser den diskursive
praksis om stipend at det ikke er pengene som er av betydning. Det handler om
anerkjennelsen fra sine egne, eller snarere savnet av den. Billedkunstnernes billedkunstner

viser til en helt annen fortelling:

Stipend har man fatt, ikke hvert ar, men jevnlig oppover i karrieren. Sa det er en venn a regne med. I
Igpet av en karriere pa tjue ar har man fatt en god del stipend. Sapass mange stipend deles ut at man kan

fa det.

I likhet med Smabykunstneren og Gallerikunstneren har hun jevnlig fatt anerkjennelse og
bekreftelse fra egne kunstnerkolleger gjennom ulike stipender. Dette er en legitimering som
viser seg i deres identitet som hhv. eksklusiv, tilbaketrukket og kunstnerisk autonom, og som

har gitt motivasjon og inspirasjon til & arbeide videre.

%% Listen over alle som har mottatt de ulike typene av stipend kommer til kunstnerne i brevsform, samt at den
som oftest legges ut pa den respektive stipendutdelerens hjemmesider pa internett.
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Ikke alle far solgt kunsten sin

En annen fortelling det later til & veere enighet om er at det i kunstfeltet ligger en brutalitet
med hensyn til hvem som skaper seg navn og karrierer, og hvem som ikke gjgr det. Det
handler om et spill om a bli sett av de rette, pa de riktige stedene og til riktig tid. Det a fa til et
salg handler derfor i stor grad om et samspill med noen aktgrer utenom kunstneren.”

Smabykunstneren forteller:

Det er uforholdsmessig stor forskjell pa det med a selge. Noen selger ikke og noen selger alt. Og du kan
ikke se av kvaliteten pé bildene at det skal vere sa stor forskjell. Det har med andre ting & gjore. Hvis de
rette personene begynner a kjgpe kan en utstilling plutselig selge masse, mens noen aldri kommer over
det fgrste viktige kjgpet. Det er urettferdig fordi det er ikke det at den ene er kjempemye bedre enn den

andre, men at noen, de viktige, har valgt & satse.

Denne forskjellen kan ofte ikke forklares med at det er stor forskjell i kvaliteten pa bildene.
Den fglger en markedets logikk med konnotasjoner til oppfatningen av kunst forstatt som
vare, der malsettingen fgrst er & oppna rett type legitimitet fgr en kan regne med et salg. Men
dette er noe som skjer i eufemisert form i et samspill mellom kunstner, galleri og kjgpesterke
kunder. Plottet gar ut pa a fa solgt det fgrste bildet og hvis en kunde kjgper, tgrr kanskje en til
og hvis to har kjgpt, sa er det lettere for den tredje, osv. Det blir som et dominospill der en
brikke kan sette i gang et skred. En forklaring kan vere at et maleri koster relativt mye
penger, og sammen med manglende erfarening fra kunstkjgp og en engstelse for a tape

pengene, velger en a se til andres vurderinger.

En ting er a bli sett, en annen ting er hvordan...

De ulike kunstnertypene presentert i denne studien er, som nevnt, ulikt plassert og situert i
kunstfeltet og diskursen. For a fglge logikken om at jo mer eksklusiv, jo hgyere status, er det
kun representasjonen av kunstnertypen Entreprengren som ikke tilhgrer de utvalgte fa pa en
eller annen mate. Hun befinner seg lengst unna det eksklusive sjiktet, men med sin malrettede
evne til selv & skape jobber og en kunstnerkarriere, opplever hun likevel seg selv som en a

regne med:

Ja, det er ikke kynisk, men litt sdnn derre faen tilbake, i og med at man ikke er blant den innerste
kretsen. Sa lenge man bare holder pa og holder pa og klarer & fa produsert ting, eller klarer a fa gjort

ting. Pa et eller annet tidspunkt kan man ikke unngd & bli sett eller lagt merke til. Men jeg er jo

% Jf. Bourdieu 1993:76.
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forfengelig. Selvfglgelig. Jeg vil jo bli sett. Og bli sann hurra, ikke sant. Men jeg vil jo bli sett pa
grunnlag av det jeg gjor.

Det er med andre ord ikke nok a bli et kjent navn. Det er pa hvilket grunnlag og med hvilken
legitimitet som er av betydning. Ved a ikke vare plassert i det eksklusive sjiktet, som kan
antas a vere malet for de fleste, har Entreprengren funnet en mate a tenke rundt dette pa som

er forbundet med hvilken betydning det skal ha for henne:

Jeg tror at jeg vil ha det mer alreit i mitt liv na, enn ved & ikke fgle at jeg blir sett lenger. Da vil jeg
heller holde pa. Ogséa far jeg kanskje litt smadrypp inne i mellom, men det kommer kanskje jevnt.

Kanskje summen er konstant, ikke sant.

Dette er en fortelling som vektlegger tidsaspektet i en kunstnerkarriere, der intensjonen er
aktivitet over tid. Plottet gar ut pa at heller enn a komme fort hgyt opp for sa a bli revet ned, er

det bedre med en virksom kunstnerkarriere litt utenfor det eksklusive nettverket.

Fortellinger om ren og uren kunst

Det er ikke min pastand at skillet mellom sakalt ren og uren kunst i all hovedsak er en
historisk og kulturell konstruksjon som ikke lenger har samme gjennomslagskraft for dagens
kunstnere i Norge. Snarere tvert i mot. Jeg oppfatter dette skillet som hgyst relevant, men i en
litt annen betydning tilpasset dagens samfunn. Et eksempel er Entreprengren som ikke finner
det vanskelig a kople en kunstnerlegitimitet opp mot oppdrag som faller utenfor det som

klassifiseres som rent kunstnerisk:

Jeg syns det er élreit & bryne meg opp mot oppgaver som ikke er rent kunstbetinget, for jeg bruker meg
selv som kunstner og min erfaring som kunstner. Selv om det kanskje er en designoppgave som ikke
egentlig handler s& mye om kunst, er det likevel med grunnlaget kunst. Og jeg syns det er alreit, men
der vet jeg at kunstnere er forskjellige. De syns den grensegangen er vanskelig. Jeg syns ikke den er

vanskelig.

Dette er en fortelling der plottet gar ut pa selv a konstruere hva som skal oppfattes som ren
eller uren kunst, ut fra oppfatningen om at hun besitter makten til a definere hva som utfordrer

hennes legitimitet og integritet, ikke de andre:
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Den var veldig mye hardere fgr. Man skulle holde sin sti ren som kunstner. Og da & drive og lefle med
andre jobber som kanskje ikke var kunst nok, det var & prostituere seg. Da ble du uren som kunstner. Og
det er jo en masse beskyttelse i det. Men det har forandret seg veldig. Pa 90-tallet forandret den
innstillingen seg blant mange kunstnere, fordi man s at man overlevde faktisk ikke. Sa begynte man &

se at det fantes andre arenaer & veere kunstner pa. Jeg er nok er produkt av akkurat det.

Dette viser en opprgrer som ikke aksepterer handlingsbetingelsene gitt henne av det
kunstneriske feltet, der konsekvensen er at de konvensjonelle veiene ikke er apne. Det viser et
fortellingsforlgp som skildrer en utsjekking av andre handlingsbetingelser forbundet med

satsing pa a skape nye jobbmuligheter. Og hun er ikke alene:

Det er mange kunstnere som tenker i forskjellige baner, som gjgr at kunstarenaen ikke bare handler om
museer og gallerier lenger og de oppdragene man fir fra fondet.”® Det handler om & vare en aktor i
samfunnet, rett og slett. Og det er en generasjonsforskjell. De kunstnerne pa min generasjon og yngre,
de tenker ikke sd mye pd den urenheten eller den rene sti. Man er mye mer. Jeg tror man er ngdt til &
tenke videre og gjgre ting selv. Pa 90-tallet poppet det opp veldig mange forskjellige visningssteder. Det
poppet opp forskjellige prosjekter hvor man tok for seg forskjellige steder, nedlagte butikklokaler og
hvor kunstnere tok og lagde vindusutstillingene, for eksempel pa Steen og Strgm og pa Glassmagasinet.
Det var stunts og kunstprosjekter. Det var rene kunstprosjekter, men satt i kommersielle sammenhenger.
Og nar man bestemmer seg for at dette er kunst, ikke at det er en vanlig vindusdekorasjon, ja, da blir

det kunst.

Hun skildrer en fortelling om en trosproduksjon som bryter med beskrivelsen av kunstneren
som avvisende til gkonomisk profitt og som er henvist til & bli "oppdaget” av en gallerist eller
kunsthandler.”” Plottet gir ut pa selv 4 ta initiativ til kontakt og & tenke nytt som kunstner i et
samfunn som viser til endrede kategorier og handlingsbetingelser, knyttet til forhold som for

eksempel den nye teknologien.

Oppsummering

I dette kapitlet har vi sett at ideen om kunstnerisk autonomi trekker pa det karismatiske
kunstneridealet som et mgnster til etterfglgelse, men er lite gjennomfgrbart i praksis. Det er
heller ikke gnskelig gjennom fortellinger om tverrfaglighetens mulighetsbetingelser for dialog
og nye ideer, sa lenge den subjektive opplevelsen av kunstnerisk frihet er intakt. Men frihet er

ogsa ansett som et utopisk ideal i forhold til erkjennelsen av a leve i et samfunn som er preget

% Utsmykningsfondet for offentlige bygg.
*7 Jf. Bourdieu 1993:76
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av stadig nye betingelser og muligheter for deltakelse. Den subjektive opplevelsen av
kunstnerisk frihet viser til opplevelsen av a kunne bestemme selv over eget arbeid og hverdag.
Det fortelles om det a ha tid til & undersgke ting eller muligheten til a ga i dybden i faget, og
at det som blir funnet blir en base eller leksikon som det siden kan hentes fra, under oppdrag.
Samt handlingsbetingelsene knyttet til a ha tilstrekkelig med tid til analysering av et
utsmykningsoppdrag, for a kunne danne seg en oppfatning som er sa gjennomtenkt at

argumentasjon for valgene er mulig.

I forhold til spgrsmal knyttet til hvem som “lykkes” som kunstnere i kunstfeltet, beskrives det
ulike fortellinger om hvordan dette henger sammen. Den mest opplagte maten a lykkes pa i
det private markedet er ved a fa en plass i et galleri som tilhgrer den eksklusive gruppen, og
som legitimerer kunstner og kunstverk til en kjgpesterk kundegruppe. Dette er en posisjon
som ofte genererer pengegkonomisk kapital for kunstneren, men som kan tilbaketrekkes uten
begrunnelse eller forklaring. Man kan ogsa legitimeres som kunstner gjennom anerkjennelsen
fra stipendier som i like stor grad handler om anerkjennelse fra sine egne, som ren
pengegkonomi. Det er viktig & bli oppfattet som a ha den rette legitimiteten innad i
kunstfeltet. Dette er en godkjennelse som ikke ngdvendigvis sikrer salg av kunsten. Det synes
a veere et sjansespill ivem det er som skaper seg et navn og karriere, frigjort fra kvaliteten pa
kunsten de skaper, og det vises til et plott som gar ut pa a fa til det fgrste salget som vil

legitimere det neste, og det neste...

Det er ikke alle kunstnertypene som befinner seg i dette spillet, eksemplifisert gjennom
Entreprengren som verken er representert gjennom et galleri eller far legitimitet gjennom de
store stipendene. Denne fortellingens plott gar ut pa at hvis man er aktiv og jobber hardt over
lang tid, kan man ikke unnga a bli sett og dermed fa kunstnerisk anerkjennelse. Kunstnertypen
gir, gjennom sin diskursive praksis, konnotasjoner til en kunstnerisk hybrid som med
utgangspunkt i kunst, i praksis forholder seg aktivt som aktgr i et marked som favner utover
det tradisjonelle kunstfeltet forbundet med museer og gallerier. Entreprengren sgker

muligheter i andre sektorer som tradisjonelt ikke har vart forbundet med kunst.
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7. Penger er ikke penger — det gis ulik valer.

I dette kapitlet tar jeg utgangspunkt i 4. delspgrsmal: Pa hvilken mdte gjenspeiler
forbrukersamfunnet og den karismatiske kunstnermyten seg i kunstnertypenes fortellinger om
penger? Jeg tenker at kunstnere generelt ikke har problemer knyttet med penger, men at det
kan vere utfordringer knyttet til forpliktelsene pengene kan medfgre. En metafor jeg tenker er
relevant for denne forstaelsen er oppfatningen av kunst som en gave, % der begrepet gave gir
konnotasjoner til gavmildhet, sjenergsitet og varme. Ved a spille pa den romantiske —
modernistiske ideen, gir gaven et bilde pa kunstnerens overflod, den gudgitte gaven
kunstneren har fatt ved sine kunstneriske evner, eller ideen om kunstneren som er sa heldig a
ha sa mye i seg selv. Gaven henviser da til talentet eller evnene. Jeg antar at det ligger store
utfordringer knyttet til det a tenke pengegkonomi for kunstnere, i form av lgnn, men ogsa i
forhold til kontrakter og avtaler. Det synes & vare en norm i billedkunstfeltet i Norge at det i
stor grad blir benyttet muntlige kontrakter og — avtaler, og ikke skriftlige, noe jeg vil anta
bryter med praksis i de fleste andre omrader i arbeidslivet. Disse muntlige kontraktene bygger
pa en oppfatning av tillit.”” Et spgrsmal er knyttet til hva som ligger i denne tilliten? Ligger
betydningen av begrepet tillit neer Giddens (1991:35) beskrivelse av ontologisk sikkerhet,
eller kan det vare slik jeg mistenker at det her er tale om en strukturert sannhet, som er
kollektivt fortrengt?'” Jeg tenker at et spgrsmal kan vare hvor eksplisitt kunstneren og andre
aktgrer i kunstverdenen tillater seg a formidle dette, ut fra anskuelsen om at penger ikke er

penger, - det gis ulik valgr.

Fortellinger om betydningen av a tjene penger.

Pengespgrsmalet ser ut til & vaere fraverende i en beskrivelse av det fglelsesfulle

kunstneridealet. Det star som en kontrast knyttet til ideen om autonom kunst:

”Det romantiske kunstnerbildet framhever kunstneren som et menneske med sarlig fglsomt sinn, og
som fra naturens side er “dgmt” til & skape. I en slik sammenheng blir begrepet inspirasjon sentralt,
forstatt som en slags andelig tilstand, ofte med religigse/mystiske dimensjoner. Vi far et kunstnerideal

der kunstnerens fglelsesliv er i sentrum for den skapende virksomheten. En slik kunstnerrolle framstéar

%8 Jf. Mauss (1990); Bourdieu (1996).
% Jf. kapittel 5.
1% 3£, Bourdieu (1993:81).

87



ofte som uforenlig med rutinemessige og dagligdagse aktiviteter, og kan innebare en avvisning av og

atskillelse fra det gvrige samfunnet” (Aslaksen 1997:19).

Opp mot en slik skildring av kunstneren skulle vi anta at penger slett ikke var av betydning i

en kunstnertilvaerelse. Hvilke fortellinger er det sa kunstnerne i denne studien beretter?

Entreprengren forteller:
Det er kjempeviktig. Det & kunne tjene penger pa det jeg gjgr, gjor at jeg kan gjore det jeg gjor. Og jeg
gnsker ikke & gjgre noe annet enn det jeg gjor heller. Det gir ogsa en verdivurdering tilbake som gir meg
selvtillit. Det handler om at tingene blir verdsatt. Det er helt essensielt selvfglgelig. Hvis ikke jeg hadde
tjent penger pa det hadde jeg ikke hatt mulighet til & jobbe en hel dag. Da hadde det blitt en hobby.

Gallerikunstneren forteller:

Det er helt essensielt pa alle mater. Det er 1: livsviktig, livsngdvendig. 2: jeg syns penger ogsa er en
anerkjennelse. Det at noen faktisk er villige til & bruke 100 000 kroner pa et maleri, gjgr at jeg far tillit
som jeg trenger for 4 jobbe. Jeg far gkonomisk frihet og mulighet til & jobbe videre. Sa for meg er det
veldig frihetsskapende. Og som en kritikk syns jeg det er en veldig god kritikk nar noen gnsker & bruke

store summer pa det jeg skaper.

Bade Entreprengrens og Gallerikunstnerens fortellinger bryter med ngkkelfortellingen vist i
den karismatiske kunstnermyten. Dette er to fortellinger som begge viser til et forlgp der en
kunstnerkarriere forutsetter penger. Ingen penger, ingen kunstnerkarriere. Og der pengenes
betydning favner videre enn kun rent materielle forhold, men ogsa knyttes til meningsbarende
stgrrelser som kritikk, anerkjennelse og frihet. Pa den maten trekker fortellingene ogsa pa en
pengediskurs som instrument til & nyttegjore seg og delta i velferdssamfunnet. Dette beskrives
som en forutsetning for et kunstnerliv i dag. Begge er eksplisitte i sin karakter. Motivasjonen
om a vere tydelig med hensyn til viktigheten av a tjene penger, virker mer uavklart hos de to

andre kunstnertypene.

Billedkunstnernes billedkunstner forteller:
Det er ikke interessant & ha penger pa bok, utover den tryggheten det kan gi arbeidsmessig framover.
Men du ma ha til det som defineres som ngdvendige utgifter uten at det er raflott. For har du ikke det

blir du sé opptatt av gkonomien pa en negativ mate.
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Smabykunstneren forteller:
Det er ikke noe mal i seg selv & tjene mye penger, men det har hele tiden vert et mél & prgve a kunne
leve av dette her. Alternativet er & ga ut og finne seg en annen jobb pa si og det er det mange som gjgr.
Nér man mgter disse yngre - sanne som gjgr litt media, litt reklame - er det veldig fint at noen kan holde
pa med sdpass beslektede ting. Andre tar seg vaskehjelp eller vaskejobber eller sant noe. Jeg har sluppet
a gjgre det, men det kan jo godt hende at andre i min situasjon synes det hadde vert litt lite penger inne
i mellom og at de hadde gjort det. Men du venner deg til & veere blakk selv om det ikke er sd moro. Men

det har retta seg etter hvert.

I disse to fortellingenes forlgp er det ikke en like tydelig sammenheng mellom kunstnerisk
virke og pengegkonomi. Selv om Smabykunstneren viser til méalet om a ha klart a overleve
gkonomisk av kunsten, har det ligget en aksept for det a ha lite penger og de livsbetingelsene
det matte innebare. Pengene i seg selv knyttes ikke til meningsaspekter som anerkjennelse
eller @re, men handler om a klare a betale regningene sine slik at de har rad til a arbeide med
kunsten. Pengespgrsmalet ligger som en implisitt stgrrelse knyttet til en pengediskurs som
ogsa bergrer fattigdomsdiskursen med begrenset deltakelse i velferdssamfunnet, men som

forsvares gjennom idealene knyttet til den karismatiske kunstnermyten.

Fortellinger om at kunstnere ikke bryr seg om penger...

Som vist ovenfor, viser det romantiske kunstnerbildet til et kunstnerideal som er ubesmittet av
hverdagslivets alminneligheter og der kunstneren portretteres som kompromisslgs og
selvtilstrekkelig. I hvilken grad er dette typisk for disse representasjonene av en

kunstnervirkelighet?

Gallerikunstneren:
Tgv, tenker jeg om det. Penger er helt ngdvendig for & kunne jobbe. Har man ikke penger, eller tjener
man for lite pa jobben sin, ma man vurdere & gjgre andre ting. Man ma ha noe a leve av, i hvert fall hvis
man har familie, og da spiser det av den tiden man skal veare kreativ. Det tar energi og du ma tenke,
fylle hodet med andre ting. Penger er viktig i den forstand at det er noen som er interessert i det du gjgr.
Det er bade en god indikator pa at du gjgr noe riktig, og at det er noe som er respektert. Og det er frihets

skapende i forhold til det & kunne sta og skape.

Entreprengren:
Det tror jeg er bare tull. For det handler om to ting. Det handler om @re og bergmmelse, og er det noe
kunstnere bryr seg om er det i hvert fall det. Ogsa handler det rett og slett om a overleve. Og det ma vi
jo det ogsé. Tross alt. Enten man er alene eller har ansvar. Kommer ikke unna det, men det er veldig

vakkert 4 tenke at man ikke bryr seg om det, men jeg tror ikke noe pa det.
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Entreprengren og Gallerikunstneren avkrefter i disse fortellingene ideen om at ikke kunstnere
bryr seg om penger. Dette er fortellingene om kunstnerliv knyttet til andre aktgrer som familie
og barn. Det handler om forsgrgeransvar, men ogsa grensesetting i forhold til definisjon av
egen kunstneridentitet, knyttet til fleksibiliteten en tilverelse 1 sentrum av et

forbrukersamfunn fordrer. Utfordringer ogsa Billedkunstnernes billedkunstner opplever:

Det som er interessant er at man er ngdt til & tenke veldig mye pa penger nar man ikke har det.

Det er ikke sann at man skal ha det i bgtter og spann, men man skal ha det for & kunne overleve. Det er
klart at det gyeblikket du har penger, da venner du deg til et forbruk. Og plutselig er det ikke lenger sa
mye penger. Men det er ikke sa viktig for meg & ha mye penger. N4 fglte jeg at jeg jugde litte grann. Det
var ikke helt sant. Veldig idealistisk. Det er ikke sann at jeg tenker pa det, men jeg merker nd, nér jeg

ikke ma tenke pa det at det er veldig deilig.

Med motivasjon om et kunstnerliv ubergrt av forbrukersamfunnets krav, viser denne
fortellingen til en forstaelse om betydningen av pengenes mulighetsbetingede egenskaper, nar
man har dem. Smabykunstneren tilhgrer som sagt en annen generasjon enn de andre
kunstnertypene og representerer saledes ogsa en annen tid med andre gkonomiske

handlingsbetingelser:

Du klarer ikke leve i dette samfunnet her uten at du er opptatt av penger. Du er ngdt til a klare husleia,
atelierleia, utgiftene — vi er langt forbi det der hvor kunstnerne flytta pa landet med katt og kanin. Det er
klart du kan leve rimeligere. Det er jo helt ekstremt for de som bor i storbyene. Jeg mener Oslo og andre
byer i Europa, med husleier og utgifter, som i hvert fall er noe helt annet enn da jeg begynte. Vi kunne

bo i nedrivningsgarder pa Griinerlgkka for to hundre og femti kroner méaneden.

Denne fortellingen ser tilbake pa en tid med andre gkonomiske utfordringer enn det som
kjennetegner var tid, tatt i betraktning samfunnstrender, normer og verdier. Her fortelles det
med utgangspunkt i den eksplosjonen som har funnet sted med hensyn til boligprisene i

o Og som pi den maten trekker pa en

sentrum, Oslo, og dertil gkende boligutgifter.l
markedslogikk, knyttet til tilbud og etterspgrsel, som kan virke gkonomisk diskriminerende

for en kunstnerrepresentasjon forankret i et ideal om kunst frikoblet fra kapitalkreftene. De

1% Oddrun Szter (2004) beskriver i artikkelen “Den nye byklassen” at "tradisjonsrike bystrgk har blitt isolerte
middelklassegettoer” ved at kapitalsterke krefter investerer i gamle bygarder (Sater i Morgenbladet 27.08 2004).
En konsekvens av dette er at tilbudene om det som mange kunstnere anser som gode atelierlokaler minsker, og at
de som finnes er kostbare a leie. Mange kunstnere velger derfor & dele lokaler til atelier.
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har rett og slett ikke rad til a bo der, hvis ikke de har arvet penger, eller var sa heldige a

komme seg inn pa markedet fgr den store prisstigningen kom.

Fortellinger om at noen penger er bedre enn andre.

Kunstsosiologen Dag Solhjell (1995) viser til at i kunstverdenen er noen penger bedre enn

andre:

I de eksklusive og inklusive kretslgpene finner vi en meget vid statusskala, med ytterpunkter langt fra
hverandre. P& den ene siden ren statlig finansiering, pa den andre siden inntekter fra salg av kunstverk
til den vanlige publikum. Hovedregelen er: jo lenger unna markedet den gkonomiske kilden befinner
seg, jo hgyere status gir pengene. (...) Penger som mottas uten forpliktelser i form av gjenytelser, er
bedre enn penger som det ma ytes tjenester for, som igjen er bedre enn inntekter fra utsmykking, som er

bedre enn penger fra salg pa utstilling” (Solhjell 1995:38).

Her framkommer det en pastand om at penger som mottas uten forpliktelse om gjenytelser er
bedre enn penger det er knyttet klare band til. Dette synet er i trad med logikken beskrevet
ovenfor, der en ytelse alltid skal etterfglges av en gjenytelse. Et annet moment er pastanden
om at jo lenger unna omsetningsmulighetene pengene befinner seg, jo hgyere posisjon har de.
Jeg har en forestilling om at det ligger noen utfordringer med hensyn til gave/gjenytelse -
forholdet for kunstnere i dag, men jeg er usikker pa i hvilken grad det har en betydning hvor
den gkonomiske kilden befinner seg. I denne sammenheng har det tradisjonelle skillet gatt
mellom offentlige og private penger, der offentlige har vert ansett a ha stgrre status enn
penger knyttet til private aktgrer.'"”” I de folgende avsnitt vil dette bli belyst i relasjon til

omstendigheter rundt private — kontra offentlige penger og sponsing.

Private penger kontra offentlige penger

Alle kunstnertypene har erfaring knyttet til utsmykningsoppdrag. Private penger er i denne
sammenhengen knyttet til private aktgrer i det private n@ringslivet, som en motsetning til
offentlige penger som er knyttet til staten. Private penger kan gi konnotasjoner til

1’103

kontrollering, styringsvilje og manglende kulturell kapita samt en videre forbindelse til et

arbeidsmarked styrt av en bedriftsgkonomisk tankegang, tuftet pa markedsliberale verdier.

192 3£ Solhjell (1995:38)
19 Det viser til en virkelighetsoppfatning om at mange mennesker innen det private naringslivet ofte ikke
besitter den rette kunnskapen og innsikten til 4 fatte kunstens og kulturens vesen. Jf. Bourdieu (1993:7).

91



Dette er knyttet til samfunnsendringer som har gitt konsekvenser i forhold til levestandard,
utdanningsniva og demografi. Noe som gir konsekvenser for bade individenes — men ogsa
bedriftenes oppfattelse av seg selv, av markedet og av andre aktgrer, men ogsa kunstnernes
praksisorientering. Private penger gir ogsa tilknytninger til rike enkeltpersoner og
institusjoner, som avhengig av deres situering i diskursen, blir oppfattet som mer eller mindre

legitim.

Verken Entreprengren eller Gallerikunstneren beskriver en virkelighet der de forholder seg
verdimessig til hvor pengene kommer fra. Det er uten betydning sa lenge kravet om oppfattet

kunstnerisk frihet er til stede:

Pengene ser like ut for meg. Sé lenge jeg kan gjgre det jeg vil gir jeg vel egentlig blaffen i hvor de

kommer fra.

Men ingen av dem har mye erfaring knyttet til utsmykking av sakalte private bygg. Det dreier
seg mest om foretakender som kan vare delvis privatisert, eller det kan vare private
utsmykningsoppdrag som formidles gjennom Utsmykningsfondet og pa den maten, styrt
gjennom et offentlig organ. Det er Gallerikunstneren som har stgrst erfaring med a vare
etterspurt til & utsmykke private bygg og institusjoner og som har bygget en etterspurt signatur

1 dette markedet.

Det har blitt en stgrre trend til at man skal ha store, dekorerte, kunstneriske flater i bygg og nybygg. Det
er ikke nok & kjgpe et opplag med grafikk pa kontoret. Det handler mye om at institusjoner og bedrifter

har lyst pa en identitet, og da er kunst en mate a skaffe seg identitet pa.

Dette er en fortelling om et arbeidsmarked i endring, ogsd for kunstnere. Den stgtter

beskrivelsene om at det skjer en ”kulturalisering”104

av neringslivet og viser dermed til andre
spilleregler og forventninger hos flere kunstnere, men ogsa til andre praksiser i forhold til
kunstens verdi og kvaliteter hos aktgrer i andre deler av arbeidslivet, som bl.a. Telenor.'” Et

annet eksempel pa andre spilleregler og forventninger knyttet til utsmykningsoppdrag for

% Det er en péstand om at det skjer en "kommersialiering” av kunstfeltet og en “kulturalisering” av naringslivet
(Ellmeier 2003:3).

1% Donatella De Paoli (2003) gir en illustrasjon av samspillet mellom kunst og kapital i Telenors bruk av
kunstens fokusomrader som estetikk og estetiske virkemidler i utforming av ny logo, bygningsarkitektur,
interigrdesign, grafisk design og kunst (Danielsen, De Paoli, Gran og Langdalen 2003:45). Dette er et eksempel
pa en henvendelse fra naringslivssektoren til kunstsektoren om kjgp av kunstneriske tjenester.
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private aktgrer, er at de ogsa kan forlange bankgarantier. Dette er en virkelighet som ikke er
praksis for utsmykninger i offentlig regi og som krever egenskaper utover det rent

kunstfaglige tilknyttet kommunikasjonsorienterte og tverrfaglige samarbeidsevner.

Der skal alt vaere med. Mitt honorar, materialer, frakt, opphenging og forsikringer underveis.

De fa gangene jeg har hatt oppdrag for firmaer har de ogsé forlangt bankgarantier for de belgpene du
har fatt, under prosessen. Jeg hadde en stor jobb. Da matte jeg stille en bankgaranti pd 600 000. Det
gikk det og. Det er ikke s vanskelig & fa banken til & skrive ut en hvis du har en kontrakt som dekker

det.

Dette er en fortelling om hvordan verdier, normer og regler fra naringslivet overfgres pa
kunstsektoren, ved at betingelsene utsmykningsoppdraget blir til under, trekker pa en
naringslivsdiskurs. Pa den maten gir den en beskrivelse av en kommersialisering av
kunstsektoren. Men det blir en for enkel forklaring. Samtidig som at begrepet
kommersialisering gir konnotasjoner til lavkultur, kulturindustri og massekultur, viser
Gallerikunstnerens situering i diskursen til en kunstnerrepresentasjon som ikke kan forbindes
med disse elementene. Dette er ut i fra hans praksis om kunstnerisk frihet i utfgrelsen av
utsmykningsoppdraget. Pa den maten spiller det ingen rolle hvem som betaler regningen, sa
lenge det er kastet lys over at nar kundene ber om den aktuelle kunstneren far de ogsa
vedkommendes signatur. Det er avklart at kunstneren ikke risikerer sin legitimitet og integritet
ved & ga pa akkord med sin utsmykningsidé, fordi den manifesterer eksempelet om
kunstnerisk frihet og fri kunst, knyttet til ideen om originalitet og nyskaping. Dette er ogsa

sterke nyliberalistiske verdier. Smabykunstneren derimot har ikke sansen for private penger:

Jeg liker snne offentlige ting best. Det sitter i ryggmargen. Det er noe med fellesskapet. Og jeg syns
det sklir ut med privatisering, og det liker jeg ikke helt generelt, i samfunnet. Men jeg synes det er stas
nar Storebrand og Statoil har kunstsamlinger og kjgper inn bilder av meg. Men jeg syns det er en del av
det som det offentlige bgr ta seg av, som for eksempel Utsmykkingsfondet. Jeg syns ikke det ville vert
sa alreit hvis det var en gruppe i Statoil som tok seg av a kjgpe inn bilder til Universitetet i Stavanger.
Det ville jeg ikke synes var alreit. Jeg fgler at det er en stabilitet i det offentlige, og jeg regner med at
det er litt kompetanse over tid ogsa som ikke er avhengig av om du er ansatt, og som kanskje blir mer
personavhengige og ustabilt. Men jeg syns det er veldig bra at rike enkeltpersoner og rike firmaer satser

pé kunst.

Denne framstillingen beskriver en verdimessig forankring mot kollektivet, der gkende grad av

individualisme i et samfunn ikke ngdvendigvis er av det gode. Det er en fortelling om ansvar
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for fellesskapet og statlig ansvar, i en ambivalent tiltro til konsekvensene knyttet til
markedsmekanismer og privat eierskap. I sa mate er det en virkelighetsoppfatning som sgker
a begrense den gkende kommersialiseringen av kunstfeltet, og som synes aldersbetinget.106
For Smabykunstneren representerer inntoget av de private kapitalkreftenes verdier, normer og

regler pa denne maten en materiell trussel mot idealet om kunstnerisk autonomi.

Sponsing

Et annet tema knyttet til spgrsmalet om at noen penger er bedre enn andre, handler om
nzringslivets sponsing av kunst og kunstfeltet, men som informantene som gruppe hadde
mindre erfaring med. Der det synes & vere en enighet mellom Gallerikunstneren og
Entreprengren om at det er betydningslgst hvem som finansierer utsmykningsoppdraget,
forholder de seg annerledes til sponsing. Pa den ene siden viser Gallerikunstnerens diskursive
praksis til en representasjon av sponsing som noe positivt og som er fint hvis man har et navn.
Et eksempel kan vare at kunstneren far midler og materialer fra den sponsende bedriften, mot
at de far promotert seg selv i katalog og tekst. Og det er ikke noe problem sa lenge man er
profesjonell og vet hva en driver med. Er kunstneren derimot mindre etablert, er det stgrre
risiko forbundet med a innga en slik avtale, og forpliktelsen om gjenytelsen kan virke

begrensende pa anskuelsen av kunstnerisk autonomi. Pa den maten kan sponsing lukte litt:

Sénn som jeg tenker pa sponsing syns jeg det lukter litt. Fordi jeg har inntrykk av at sponsorer stiller
krav til de pengene de gir pa en mate som hemmer dem de sponser. De sponser noen fordi de ser at her
er det kvaliteter, samtidig stiller de krav som gjgr at de kvalitetene blir hemmet og last. Skal man
sponse, md de man sponser sta helt fritt til & bruke de pengene de fér til akkurat hva de vil. Da kan man
lage festforestillinger for neringslivet som har sponsa dem, eller de ma gjerne fa noen fribilletter til en
eller annen forestilling. Men de kan ikke kreve & bli servert s mye, fordi de sponser jo nettopp fordi
kanskje dette er en institusjon som har statt veldig fritt og gjort veldig flotte ting. Og det er jo det de
sponser og det de ma feire. Og ofte syns jeg sponsorer i mye stgrre grad feirer seg selv, enn det de

sponser.

Sponsing representerer private kapitalkrefter. Det ser det ut til & vere enighet om at samspillet
mellom kunstner og den sponsende part er mer preget av forventninger om en gjenytelse som

kan true legitimitetsprinsippet om kunstnerisk autonomi. I sd mate er dette en framstilling av

1% Dette er et poeng som ble presentert av Donatella De Paoli (2003) i artikkelen ”Kulturell kapitalforvalter”.
Det blir hevdet at yngre mennesker, i dag, har en mer fleksibel og dpen holdning til samspill mellom kunst og
kapital enn eldre mennesker. De eldre ser ut til 4 ha en mer sementert holdning til at et slikt samspill ikke er
mulig eller gnskelig (Dagens Naringsliv den 29./30. mars 2003).
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en forpliktelse om en gjenytelse som hemmer det den er satt til & sponse, nemlig kunsten. Det
kan synes som en kamp om hva som skal std i sentrum, kunstnerne og kunsten eller
sponsorene selv. Her blir kunst oppfattet som en vare, pa lik linje med en bil eller et
klesplagg, og brukes som et middel for sponsorkreftene til a promotere seg selv. Dette er en
presentasjon av fenomenet sponsing som viser til en virkelighetsoppfatning der
markedsdiskurser begrenser og sgker a definere kunstdiskursen med, for kunsten, uheldig

utfall. Entreprengren eksemplifiserer fenomenet sponsing:

Det handlet ogsd om galleristen som ikke turte & sette grenser. Vi skulle vise var kunst som skal vere
fri, men hun syntes plutselig at hun hadde et stgrre ansvar overfor de som sponset. Et stgrre sted, som
har en stgrre legitimitet i ryggen, ville nok ikke bry seg om det, men det var et problem for et mindre
sted som var veldig avhengig av den sponsingen. For hun satte ikke begrensninger overfor reklamen,
men hun satte begrensninger overfor oss. Vi klarte & fa til det vi ville s& vi fjernet ikke noen ting, men

klarte & gd inn pa et kompromiss.

Dette er en fortelling der det er av betydning hvem som betaler regningen. Det vises til en
oppfatning av begrensede vilkar knyttet til den kunstneriske friheten, forbundet med

forpliktelser om gjenytelser som risikerer a true det kunstneriske uttrykket.

Fortellinger om okonomisk inntjening

Med kjennskap til at kunstnere flest organiserer sitt arbeid gjennom enkeltpersonsforetak og
dermed er klassifisert som selvstendig naringsdrivende, har jeg en forestilling om at

kunstnere, i stgrre grad enn Ignnsmottakere, er opptatt av penger.

Brutto-/nettoinntekt

Alle informantene som har bidratt til denne studien er som sagt organisert som selvstendig
naringsdrivende. Det vil si at nar de opererer med en sluttsum eller pris, viser den til
bruttoinntjening for alle utgifter er trukket fra. Det er utgifter til skatt, materialer, men ogsa
relativt store provisjoner til galleriene for hvert solgte kunstverk. Men dette er ulikt fordelt ut
fra hvilke typer jobber den enkelte kunstnertype tjener penger pa og hvor de er situert i
diskursen. Entreprengren, som i all hovedsak forholder seg til utsmykningsoppdrag, forteller

at de fikk noen rad om fordeling mellom lgnn og materialer under utdanningen pa Akademiet:
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Ideelt sett var 2/3 Ignn og 1/3 utgift, og hvis det dreier seg om et hundre tusen kroners oppdrag syns jeg
kanskje det er en reell deling. Hvis det begynner 4 bli en atte, ni hundre tusen, er det en litt verre deling.
Fordi da krever man at det er mye stgrre omfang pa ting. Og det er vanskeligere 4 fa til den delingen. S
det burde i hvert fall vert andre veien, altsa 1/3 del lgnn og 2/3 utgifter. Men det kommer ogsa an pa
hvor lang tid det tar. Ofte er utsmykningsoppdrag pa cirka et ar. Da tenker jeg at hvis det er en seks, syv

hundre tusen kroners sak, sa skal jeg ha en arslgnn av den. I hvert fall et par hundre tusen.

Dette er en fortelling om talen om pengespgrsmal som tilstedeverende under
kunstutdanningen, samtidig som det ikke informeres om i hvilket omfang. Plottet trekker pa
en markedsdiskurs gjennom tre aspekter: fordeling av midlene, oppdragets omfang og til slutt
tidsrammen som styrende for hvordan denne delingen til syvende og sist blir seendes ut. Dette
er en betraktning knyttet til Entreprengrens situering med makt, men ogsa ansvar til a vurdere
gjennom egne overveielser og skjgnn. Pa den annen side er det fortellinger om valg enkelte
kunstnere tar som et ledd i byggingen av egen karriere. Nar de endelig far et
utsmykningsoppdrag, resulterer det i en gkonomisk smell fordi lgnnen salderes bort i gnsket
om a levere et utsmykningsoppdrag som igjen kan gi nye jobber. De er blindet for hvilke
signaler det gir til oppdragsgiver. Det er andre handlingsbetingelser forbundet med en plass i

et galleri:

Hvis jeg selger et stort bilde ligger det pa ni og tjue tusen. Da gar fgrti prosent til galleriet og en seks,
sju tusen til & lage det og som jeg ma betale. Ogsé betaler jeg trettifire prosent skatt pa det igjen. Det er
veldig fa som tenker pa det. Fgr jeg far puttet penger i lommen, er det tre stykker som har tatt av kaka.
Det er jo faktisk kunstnere som har gatt i minus nar de har laget utsmykninger. Nar man sier at man
omsetter for en million kroner hgres det utrolig mye ut. Men jeg sitter igjen med en 300 000,- netto. Det

er jo i grunnen en del penger.

Dette er en fortelling der dramaturgien viser til den muntlige avtalen mellom kunstner og
galleri. Galleriet bidrar med administrative oppgaver som prissetting, formidling og salg, samt
legitimering av kunstnerisk anseelse av den enkelte kunstner til en kunstinteressert og
kjopesterk kundegruppe. For dette tar galleriet en viss prosentsats av salget alt ettersom hvor
eksklusive de er: alt fra 25 % av salgssummen hos sma lokale kunstforeninger til 50 % hos de
virkelige eksklusive i Oslo. For Gallerikunstneren inneberer det en utgift opp mot 50 % av
salgssummen fgr han sitter igjen med den summen som skal dekke lgnn, skatt og utgifter til
atelier og materialer. For et bilde pa 100 000 kroner innebarer det at 50 000 kroner gar til

galleriet, mens de resterende 50 000 kronene skal dekke alle kunstnerens kostnader. Like fullt
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er det gkonomisk Ignnsomt, ved at bildene i stor grad blir solgt. Dette er en luksus og/eller

belastning Smabykunstneren er fri for:

Hvis noen kommer pa atelieret hos meg og vil ha noe er det bare materialutgiftene, for jeg har ikke noe

galleri som legger seg opp i hva jeg gjgr privat.

Dette er en omstendighet der kunstneren sitter igjen med en mye stgrre del av bruttoinntekten,
men uten galleriets makt til a innvie eller markedsfgre kunsten til en kjgpesterk kundegruppe
og dermed ogsa stgrre vanskeligheter med a fa solgt. Et viktig element i denne fortellingen er
ogsa informasjonen om at det ikke alltid er sa attraktivt a fa kunder pa besgk i atelieret. Det er
en fortelling om at atelieret tilhgrer prosessen med a skape bildene, mens salget er forbundet

med andre kanaler.

Pensjon og sykepenger
Et aspekt ved en arbeidsorganisering som selvstendig n@ringsdrivende, er at man ikke har

krav pa verken alderspensjon, sykepenger eller forsikring gjennom folketrygden:

Pensjon, tenker jeg av og til pd. Burde man gjort noe med det. Jeg vet ikke. Jeg har liksom alltid klart
meg pa kunsten siden jeg gikk ut pd akademiet. Stort sett. Noen ganger gar det veldig bra, andre ganger

gar det. Men jeg har alltid klart akkurat & betale skatt og fa til smgr pa brgdskiva.

Gjennom den diskursive praksis kan trygdeordninger som sykepenger og pensjon synes a
vere et ikke-tema blant kunstnere. Det er et problem de gjerne skulle sett en 1gsning pa, men

grunnet en oppfatning av egen posisjon i samfunnet, ikke har tillit til at skal blir en realitet:

Det var et tema i fagorganisasjonen. Men vi har en veldig svak fagorganisasjon. Den er uhyggelig svak.
Og det handler om medlemmer med liten pavirkningskraft utover det de skaper. Tenk, hvis vi skulle
streike, gé i demonstrasjonstog eller si at fy fader, na lager vi ikke mer kunst sa bare pass dere! Vi har
ingen makt og det gjor at vi ikke kan rette krav eller sette makt bak noen pensjonskrav, eller sosiale

fordeler.

I utgangspunktet skulle man tro at det var en fortelling om usikkerhet og bekymring, men det
som preger framstillingene er en aksept av disse handlingsbetingelsene, forstatt som en
konsekvens av valget om a leve en kunstnertilvaerelse. Like fullt fortelles det om uroligheter
og radlgshet over framtiden, der rettigheter til barselpermisjon, sykepenger og pensjon hadde

vert kjerkomne. Men det er forbundet med en avmaktfglelse om mulighetene for endrede
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ordninger. I sda mate trekker fortellingene pa handlingsbetingelsene til den karismatiske
kunstnermyten som uinteressert i dagligdagse og ordinare forhold. En ”sannhet” som synes a

ha visse modifikasjoner. Det samme er gangbart i forhold til sykdom:

Jeg har aldri tatt ut noen sykepenger. Man fér alltid gjort litt selv om en er syk. Man bare gjgr det pa litt
annen mate. Man kan sitte og skrive regnskap, man kan tenke. Man tenker jo ganske mye. Sitte og se pa
bilder kan man gjgre time etter time. Finne ut hva man kunne forbedre litt pa. Det er veldig mye
glaning, og du kan spenne opp lerreter og gjgre helt hindverksmessige ting. S& om man ikke er opplagt
eller at det passer samme hva man gjgr med sanne skavanker, har jeg ikke vert veldig syk over veldig

lang tid. Da ville man nok ha vurdert sykepenger.

Dette er et plott som tar hgyde for at kunstnere aldri eller sjelden blir syke, og skulle de bli
syke er terskelen for a legge seg ned, veldig hgy. Det er en holdning som synes internalisert
gjennom sosialiseringen til en kunstnerkarriere med krav til selvtilstrekkelighet og frihet.
Dermed blir heller ikke temaet sykepenger aktuelt, ut fra et fortellingsforlgp som handler om
a sta pa og gi det man har, der og da. Det fins muligheter til kjgpe velferdsordninger, enten
privat eller ved at man betaler inn til folketrygden, men dette beskrives som lite utbredt
grunnet manglende likviditet. Dette er et forhold som viser hen mot en fattigdomsdiskurs der

manglende betalingsevne stopper deltakelse i velferdssamfunnet.

Men pengene kommer ikke nar de skal...
En ting er utfgrelsen av jobbene, en annen ting er ndr pengene kommer kunstneren til hende.
Alle kunstnertypene forteller om dilemmaer knyttet til at oppdragsgivere eller gallerister er

sene med a utbetale det de skylder:

Jeg syns det er veldig mange situasjoner hvor enten de som har formidlet et salg for deg eller skal betale
for et oppdrag, sitter uforholdsmessig lenge pa penger. Det er for eksempel sdnn at et galleri betaler ikke
kunstneren fgr kunden har betalt galleriet. Og galleriet tar veldig stor provisjon. Samtidig ser de seg
bare som en formidlingssentral. Det syns jeg er underlig. De tar pa en mate ikke noe gkonomisk ansvar i
forhold til de kunstnerne de formidler. De formidler bare pengene, altsd kunsten en vei og pengene en

annen vei. Men da ma pengene ha kommet inn fgr de blir sendt videre til kunstneren.

Dette plottet gar ut pa at kunstneren ikke far utbetalt noen penger fgr etter at galleriet har fatt

inn alle pengene fra kundene, noe som kan ta flere maneder. Det blir ikke utbetalt delvis eller
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stykkevis, men som en stor sum etter endt oppdrag.'” Denne praksisen forutsetter
gkonomiske handlingsbetingelser for kunstneren der de har spart opp penger til uforutsette
utgifter, noe som ikke later til alltid a veere tilfelle. Det er heller ikke kontraktfestet nar de skal
fa utbetalingen. Dette har den konsekvens at kunstnerne blir satt i en sarbar posisjon grunnet
manglende likviditet. Det er et spgrsmal om ikke forsinket utbetaling over flere maneder i
andre felt, som det private nzringsliv, ville blitt mgtt med krav om rentebetaling. Dette er et
forhold som ikke har vert nevnt i dette datamaterialet og som uttrykker kunstnernes
posisjonering i forhold til pengemakten i kunstfeltet. Dermed risikerer & de a bli sene med
betaling av egne utgifter, noe som igjen kan gi naring til skildringen av kunstneren som

ustrukturert og ugkonomisk.

Fortellinger om prissetting av utstillinger og utsmykningsoppdrag
En vesentlig del av handelen med kunst omhandler det & finne rett pris tilpasset kunstnerens
signatur, kunstverk og det aktuelle markedet. Dette er et arbeid alle kunstnertypene ma

forholde seg til, med unntak av Gallerikunstneren:

Jeg er i den heldige situasjon at jeg kan si at du ma snakke med galleriet mitt. For det er jo markedet
som styrer dette her. Og mine ting har veert ute i markedet en stund, og da vet folk hva det koster. Ogsa
vet folk at né koster det litt mer enn det kostet pa siste utstilling. Og galleriet mitt prissetter det i forhold
til at de tilpasser det markedet. Det er viktig a ikke sette en for hgy pris. I hvert fall i forhold til det de er
villige til & betale, sdnn at du ma dumpe prisene. Det er darlig hvis markedet registrerer det. Det er bedre
a starte litt nede og ga opp. Og sa er det alltid vanskelig a finne ut priser fordi en ma ta hensyn til
produktet i seg selv, og sa ma du se litt pa deg selv, hvilken merkevarestatus har din signatur? Og sd ma

du legge deg der du er i systemet.

Dette er en fortelling som trekker pa en markedsdiskurs der kunsten oppfattes som en vare
tiltenkt en bestemt omsetning, der Gallerikunstnerens handlingsbetingelser tillater
uavhengighet fra denne oppgaven. Det er en komfort som ikke er de andre kunstnertypene til

del:

Det er ikke helt fritt hva vi finner pa. Jeg priser mine ting etter stgrrelse. Et lite trykk er alltid mindre
enn et stort trykk. Og et lite maleri koster mindre enn et stort. Det kan vare enkeltganger hvor jeg kan
prise det litt ekstra, fordi jeg syns det har blitt noe ekstra, og sé har jeg kanskje ikke sa lyst til & selge

det. Men som regel prissettes det etter stgrrelse.

1 Dette gjelder ikke for alle typer utsmykningsoppdrag. Det er vanlig at pengesummen blir utbetalt i tre rater:
Innledningsvis, i midten og i avslutningen av prosjektet.
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Det som er felles, uavhengig av posisjon, er beretningene om at kunstverk ikke kommer pa
salg. Nar kunsten fgrst er lagt pa et prisniva kan den ikke settes ned igjen. Det ville bryte med
markedslogikken i kunstfeltet som fordrer at kunsten og kunstnerens signatur, over ar, skal
stige i verdi. P4 samme mate som en hvilken som helst bgrsnotert aksje. Nar det gjelder
utsmykningsoppdrag, fortelles det om begrensede gkonomiske forhandlingsmuligheter.
Pengesummen kan av og til vaere utlgst av prosentandelene fra byggets totalbudsjett, gjennom

for eksempel en halv til en prosent. Men sluttsummen er last:

Den er alltid gitt, men den er ofte romslig. Det skal sanne oppdrag ha. De har ofte gode budsjetter. De er
litt styrt av markedet for Igskunst, tenker jeg. Du kan ikke gange opp antall kvadratmeter med kunst og
fd en sum der. Hvis en oppdragsgiver har lyst pa en kunstner, ser de pa prisnivaet pa den kunstneren.
Ogsa ser de pa hva ma budsjettet for den kunstneren vare for at man i det hele tatt skal vare interessert.

Jeg tror det er noe sant.

Smabykunstneren er eldre og har gjort seg andre erfaringer. I utgangspunktet er sluttsummen
fast, men ved tidlig a komme inn i prosessen og det er en arkitekt som er villig til a

samarbeide, kan det vere forhandlingsmuligheter:

Hvis du pa skissestadiet kommer fram til en lgsning du syns er s& spennende at du presenterer den, men den
vil koste mer penger, kan det hende at det vil ligge noe der. Men det er ikke noen store ting. Det géar an a fa
noe mer hvis du er sé tidlig ute i prosessen at du kan integrere det i byggeprosessen, uten at det er
merkostnader. For da kan du, hvis det skal stgpes en betongvegg, like gjerne legge inn et relieff i
forskalinga. Det koster veldig mye mindre enn & produsere noe og plassere det der etterpd. Da kan man fa

frigjort mye.

Denne fortellingen viser at kunstnere har liten styringsmulighet i forhold til prissetting av eget
arbeid. Deres stilling er a tilpasse eget arbeid til allerede gitte gkonomiske rammer.
Utfordringen for den enkelte kunstner bestar i a skape best mulig kunst, samtidig som de sitter
igjen med litt lgnn. Det er en utfordring i de oppdragene der pengesummen ikke er avpasset
kunstnerens gkonomiske utlegg til materialer og som kan utgjgre et dilemma mellom & betale
for materialene og egen lgnn. En vanskelighet enkelte Igser gjennom valget om a ikke
kompromisse med kunsten og heller tjene mindre penger, og som innebrer en praksis som

bygger opp under myten om kunstneren som ubergrt av pengespgrsmal.
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De store pengene...
En ting er at kunstnere gjennomsnittlig har en relativt lav arslgnn, enn annen sak er
fortellingene om hvilke summer et enkelt maleri kan generere for kunstneren, kunsthandler og

galleri, samt hvilke spilleregler som gjelder. Gallerikunstneren forteller:

For 4 fa tak i de helt store pengene i kunsten, er man ngdt til & veere helt fri for penger. Altsa fra penger,
i den forstand at man aldri ma tenke pa penger, nir man skal lage kunst. Og det tror jeg er viktig. Fordi
det er den friheten som skaper de mest interessante tingene. Og det er de interessante tingene folk er
mest villige til & bruke penger péa. Det er mye risiko. Du gambler ganske mye. Og begynner man 4 safe,
i den forstand at nd ma jeg tjene noen penger, taper man, tror jeg. Da er det kjgrt. Du kan alltids fa noen
oppdrag eller selge noen bilder, men du fér aldri tak i den store interessen, fordi jeg tror det er lett
gjennomskuelig. Hvis folk skal bruke 100 000, 200 000 kroner pé noe, s vil de ha noe unikt. Det er

ikke noe vanskeligere enn det.

En illustrasjon av en logikk som ved & forkaste pengegkonomiske motiver, muliggjgr og gir
anledning til kunstverk som legitimeres som unike og eksepsjonelle, og som dermed ogsa gir

en god pengegkonomisk innbringning.

Fortellinger om stipend og garantert minsteinntekt.

Kunstneraksjonen pa 1970 tallet fgrte til en framvekst av ulike stipendordninger for
kunstnere, samt innfgring av statens garantiinntekt (St.meld. nr. 47. 1996-97:31). Stipender og
garantiinntekten handler fgrst og framst om utlgsning av pengekapital som igjen frigjgr tid og
krefter for kunstneren til a arbeide med kunsten sin. Men stipender handler ikke bare om ren
pengegkonomi. Entreprengren forteller om et gnsket pusterom i en travel kunstnerisk

hverdag:

Jeg skulle gjerne hatt et stort stipend der jeg kunne satt av tid og hvor jeg kunne gétt inn i en
konsentrasjonsperiode for meg selv. Det tror jeg er kjempeviktig for kunstnere som holder pa. En ting er
pengene og at man har rad til & drive videre. For meg handler det like mye om at jeg trenger & ga
innover, fordi jeg har gitt ut, ut, ut, ut og gitt, gitt, gitt, gitt. Presset innmari mye. Sa jeg tror det hadde

veert utrolig deilig 4 kunne gétt inn.

Grunnet tildelingspraksisen der det er kunstnere selv som vurderer hvem som skal motta
stipend, handler denne fortellingen ogsa om @re og anerkjennelse av sine egne, knyttet til den

kunstneriske legitimitet, frigjort fra pengegkonomiens styringselementer. I motsetning til
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Entreprengren blir Billedkunstnerne billedkunstner ”sett” gjennom stipendutdelinger, men det

er et spgrsmal om kunstens autonomi er sikret:

Der er noen diskusjoner som er kommet med folk som har jobba i gallerivirksomhet som sier at det er
betent at staten gir stipender. De mener at det skal ligge en slags styring i det. Men na gis jo de ganske
fritt ut, og det er ingen styring fra statens side. De sier ikke at de skal brukes til noe annet, men at du
skal jobbe med det du jobber med hele tiden. Men de mener at det er litt sinn Sovjet, eller jeg vet ikke
helt hva de tenker, men det ligger et eller annet der. Det er noen som mener at det ligger noe vanskelig i
det, men det syns ikke jeg. Jeg tenker at det er en grunn til at de gir den stgtten, og da tar jeg i mot. Det

er ikke noe problem for meg.

Dette fortellingsforlgpet utfordrer frihetsidealet og papeker andre band som kan virke ledende
pa den kunstneriske aktivitet, samt et bilde av hegemoniske kamper om hva som er den rette
oppfatningen om kunstnerisk verdi mellom ulike aktgrer i kunstverdenen, som galleri og
kunstnerorganisasjonene. Men det er ogsa en illustrasjon av det individuelle valget aktgren
selv har til a bestemme sine handlingsbetingelser ut fra oppfatningen av hva som er godkjent

og hva som er uakseptert. Det betyr ikke at alle stipendier er oppfattet som respektable:

Det noen private fond, noen stipender som har dukket opp som jeg velger a ikke sgke pa. Da syns jeg
det begynner & bli noe som jeg ikke liker. Det er noen betingelser. Det ligger et eller annet i det. Det er

fordi det er knyttet til et navn eller en bedrift eller en virksomhet.

Billedkunstnernes billedkunstner, som er nermest situert idealet knyttet til den karismatiske
kunstnermyten, forteller om valg om ikke a sgke stipender der troverdigheten kan utfordres.

Dette er en betraktning som ikke ngdvendigvis er gyldig for de andre kunstnertypene.

Garantert minsteinntekt
Historiene om garantiinntekten forteller noe om hvor strevsomt en kunstnerkarriere kan
oppleves. Det handler om a fa frigjort tid til & kunne konsentrere seg utelukkende om

kunstarbeidet, uavhengig av pengegkonomiske behov, over tid.

Hadde ikke jeg hatt det stipendet na ville jeg vert i en forferdelig situasjon, for da matte jeg jobbe ved
siden av, noe jeg er kjent med fra tidligere. Pa en mate er det litt luksus. Det er fantastisk, for na jobber
jeg ikke med pengejobb i det hele tatt. Og for fgrste gang & vere i en situasjon hvor du bare kan tenke
pa ditt eget stress. For man er stresset, men likevel tenker man at man slipper & jobbe sa og s mange
dager i uka som gjgr det til en spesiell situasjon. For fgrste gang & virkelig kjenne at man kan synke inn

i problematikken og virkelig jobbe.
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Det fortelles om en slitasje pa individet knyttet til et stort arbeidspress med hensyn til & bade
konsentrere seg om sitt kunstneriske virke og a ha en ikke-kunstnerisk jobb ved siden av, hvis
hovedformal er penger. Dette viser til en innsikt i at en kunstnervirkelighet kan innebzre
stgrre og andre utfordringer enn de man sa for seg da man var ung og lovende, samt en
rettferdighetsoppfatning over kravet om en viss alder for man er kvalifisert til a sgke. I tillegg
knyttes garantiinntekten til opplevelsen av a tilhgre et fellesskap med andre mottakere. Pa den
maten befinner man seg i en eksklusiv krets. Men det er ogsa legitimitetskrav forbundet med

garantiinntekten:

Tidligere var det sann at det ble gitt litt slapt. Det var pa den maten at man opparbeidet poeng som ikke
var vanskelige & fa, og fikk du de poengene var det nesten sann at de blir delt ut etter arstall. Nér du var
kommet opp i en viss alder kunne du regne med a fa garantert minsteinntekt. Det ble strammet inn pa
det. For det fgrste ble det krevd litt mer deltakelse pa utstillinger i utlandet bl.a. for 4 hgyne nivaet, for
kritikken begynte & g ut i samfunnet. Det begynte & rekke departementet og da begynte det & bli farlig.
Da sier de at det gis ikke til de som jobber som kunstnere. Og da ordnet departementet det slik at det

kunne deles ut til kunstnere som var litt yngre ogsa.

Dette er et forlgp som tar hgyde for hvordan garantiinntekten utdeles, knyttet til hvilke
kriterier som ligger til grunn som avgjgrende for ordningens troverdighet innad blant

kunstnerne selv, men ogsa utad i samfunnet for gvrig.

Oppsummering

I dette kapitlet har vi sett at skildringen av kunstneren som ubergrt av pengespgrsmal er mer
et ideal a regne, enn en beskrivelse av en kunstnervirkelighet anno 2005. Uten penger har man
liten eller ingen mulighet for deltakelse i velferdssamfunnet for seg selv og sin familie. Men
det synes a vere noen elementer knyttet til fortellingen om at kunstnere ikke bryr seg om
penger, som har autoritet. Dette er koblet til en selvrepresentasjon som trekker pa ideen om
den karismatiske kunstnermyten. Merkelappen kunstner har en frigjgrende kraft i forhold til et
oppfattet press om a matte tilpasse seg eller vaere konform. Dette gir seg konkrete utslag i en
erkjent frihet i forhold til forbruksvarer som valg av kler, mgbler eller bilsort og fungerer som
en beskyttelse mot et statusjag man forbinder med andre samfunnsfelt. Nar det gjelder de
”gamle” fortellingene knyttet til at jo lenger unna statlig finansiering, jo mindre status har

pengene, synes det & oppleves forskjellig av de ulike kunstnertypene.
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Figur 3.

Kunstnertypenes fortellinger om pengenes valgr.

Lik valgr = < =mmmmmmmm oo ---- > Ulik valgr
Entreprengren Gallerikunstneren Smabykunstneren Billedkunstnernes
billedkunstner

For Entreprengren ser alle pengene like ut. Det samme gjelder i stor grad for
Gallerikunstneren, men han forteller om litt stgrre vilkar. Men begge er enige om at skillet om
pengenes status er forbundet med graden av opplevd kunstnerisk frihet i utfgrelsen, ikke hvem
som betaler regningen. Smabykunstneren og spesielt Billedkunstnerens billedkunstner,
derimot, viser stgrre reservasjoner mot private samarbeidstiltak sa lenge det ikke handler om
rene kunstkjgp, som er gnskelig. Derimot forteller alle om en stgrre skepsis til sponsing av
kunst, der opplevelsen av forpliktelsen om gjenytelsen ser ut til & virke begrensende pa den

kunstneriske frihet, og dermed den kunstneriske kvaliteten.

Gjennom en arbeidsorganisering som selvstendig naringsdrivende, har kunstnere selv
gkonomisk og administrativt ansvar for sin virksomhet. Det vil si at man ikke har rett pa
pensjon og sykepenger gjennom folketrygden. Dette er et forhold som framtrer som et ikke-
tema grunnet en opplevelse av manglende mulighet til a endre disse forholdene. Kunstnere
opplever en manglende mulighet til a legge makt bak sine krav, knyttet til sin lave status i
samfunnet forgvrig. En konsekvens av dette er at kunstnere ikke ser ut til & bli syke.
Fortellingene synliggjgr et plott der kunstnere, gjennom sin vei inn i kunstneryrket, er
sosialisert inn i en norm som handler om a sta pa og der aksepten for a legge seg ned, er lav.
Dette er et forhold som gir konnotasjoner til handlingsbetingelser koreografert av den

karismatiske kunstnermyten der en implikasjon av kunstneryrket er knyttet til akkurat dette.

En annen fortelling gar pa at oppdragsgivere og gallerier betaler kunstnerne sent. Etter en
utstilling kommer ikke pengene kunstnerne i hende fgr etter at galleriet har fatt inn alle
pengene. De blir ikke utbetalt stykkevis og delt. Dette kan ta flere maneder og er ikke
kontraktfestet. Det gir ofte den konsekvens at kunstnere blir gaende og vente pa pengene, noe

som kan gi likviditetsproblemer for kunstneren som ikke far betalt regningene i tide. I andre
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deler av arbeidslivet ville dette sannsynligvis blitt mgtt med rentekrav, og det uttrykker
kunstnernes begrensede handlingsbetingelser i forhold til pengemakten. Det synes ikke a vare
en norm at kunstnere har oppsparte midler a tere pa i slike situasjoner, og det viser til en
omstendighet som igjen kan gi naring til en oppfatning av kunstneren som ustrukturert og

ugkonomisk.

Nar det gjelder prissetting av kunst er det avhengig av om man er tilknyttet et galleri eller
ikke. Kunstnere utenfor galleristallen, prissetter selv. Det fortelles at de i starten av en karriere
har lagt seg pa et prisniva, for deretter a stige langsomt oppover. Prisnivaet blir funnet
gjennom a skjele til andre kunstnere det er naturlig a sammenlikne seg med. For en
gallerikunstner forholder det seg litt annerledes. Der er det galleriet som prissetter, enten alene
eller i samrad med kunstneren, i forhold til det antatte markedet. Oppgaven er a ikke prise
kunsten for hgyt for a sikre salg, fordi det er uakseptabelt a sette prisen ned igjen. Har en
kunstner fgrst lagt seg pa et niva, forventes det av kjgpere og gallerier at verdien av den
kunstneren skal stige gjennom ar, som en aksje. Det er ikke slik at kunstverk kommer pa salg.
Dette er et forhold som bade ville true kunstnerens legitimitet og integritet, med skadelige

fglger for troverdigheten.

Fortellingene om stipender og den garanterte minsteinntekten handler som sagt bade om
pengene i seg selv og anerkjennelsen av sine egne, som disse tildelingene uttrykker. Samtidig
er det ikke sa enkelt. Det er ikke alle stipend som gir like hgy status. Det er avhengig av hvem
som utdeler dem og det blir knyttet til de ”gamle” fortellingene om at noen penger er “’skitne”.
Stipender gitt av staten har hgyere status enn mer private stipend som er utdelt av bedrifter
eller organisasjoner, der det hersker usikkerhet rundt forpliktelsen om gjenytelsen. Det
sentrale poeng er ikke ivem som utdeler, men hvilke forventninger som blir forbundet med
utdelingen. Dette er en sammenheng det ogsa fortelles om i forhold til garantiinntekten, der

tildelingskriteriene er av betydning for ordningens status og legitimitet.
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8. Oppsummering og konklusjon

Denne masteroppgaven har tatt sikte pa a undersgke hvilke fortellinger kunstnerne selv har
om samspillet mellom det a skape kunst og det a tjene penger i 2005. Med utgangspunkt i
forestillingen om et gkende samspill mellom kunst og kapital som har ledet til endrede

handlingsbetingelser for kunstnerisk praksis, er hovedspgrsmalet:

Pa hvilken mate forholder kunstnere seg til samspillet mellom kunst og kapital? Pd hvilken

mdte er de opptatt av penger?

Ved hjelp av en diskursteoretisk tilneerming, har jeg forsgkt a drefte og lgfte fram de
fortellingene som informantene sa sjenergst har fortalt om. Jeg har gnsket a utfordre
fortellingen om den karismatiske kunstnermyten ved & undersgke hva som er kunstnernes
egne fortellinger, om dette samspillet. Dette har utgangspunkt i oppfatningen om at det er
gjennom dem at de diskursive elementene kommer til uttrykk og kan gi mening. Maktaspektet
star sentralt i en slik tiln@rming. Méten vi taler om noe pa har betydning for hvordan det blir

oppfattet, og sier noe om hvordan vi oppfatter verden.

Gjennom en pragmatisk tilnerming til oppgaven har jeg valgt a stgtte meg til Faircloughs
(1992) versjon av kritiske diskursanalyse. Analysen har sentrert seg rundt den kommunikative
begivenhet som viser til selve sprakbruken som har vert gjenstand for analysen og som har tre
dimensjoner. I denne sammenhengen er det for det fgrste: intervjuutskriftene. For det andre:
den diskursive praksis som viser til hvordan kunstnere taler om pd hvilken mdte samspillet
mellom det a skape kunst og det a tjene penger pa den, gjpres. Og for det tredje: to sosiale
praksiser presentert som den karismatiske kunstnermyten og forbrukersamfunnsdiskursen.
Dette er analysert i forhold til et strukturelt rammeverk jeg har kalt kunstfeltets diskursorden
som star i et dialektisk forhold til den kommunikative begivenhet. Et sentralt spgrsmal har
vert i hvilken grad kunstnertypenes fortellinger har vart innvevd i eller trukket pa andre og

flere diskurser, enn de myten forteller om. I det etterfglgende vil jeg drgfte mine hovedfunn.
I dette datamaterialet har det synliggjort seg fire forskjellige fortellinger om dette samspillet.

Det vil si fire ulike representasjoner av subjektposisjonen “kunstneren”, som alle viste til

ulike situeringer i diskursen. Som et metodisk verktgy valgte jeg a gi idealtypiske
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framstillinger av disse, med begrunnelse av at analysens fokus er pa mgnstre, sammenhenger

og gjenkjennelse. Den enkelte kunstner er ikke interessant i denne sammenheng.

Alle kunstnertypene er kjennetegnet av a vere mgnstre pa flere rasjonaliteter. De er ogsa
gjenspeilinger av sosiale og kulturelle mgnstre knyttet til den karismatiske kunstnermyten og
forbrukersamfunnsdiskursen, om enn i en varierende grad. Situert nermest den karismatiske
kunstnermyten finner vi Billedkunstnernes billedkunstner. Det er den kunstnertypen som i
stgrst grad fyller autonomikravene til kunstnermyten og som nyter stor anerkjennelse innad i
kunstfeltet gjennom tildeling av flerarige arbeidsstipender stipender tidlig i karrieren, for
senere a fa kunstnernes garantiinntekt. Pa den andre enden av skalaen, narmest
forbrukersamfunnsdiskursen, finner vi Entreprengren som ikke nyter samme aktelse av sine
egne. Hun har mattet skape egne veier for kunstnerisk virksomhet og gkonomisk inntjening. I
mellom disse posisjonene finner vi Gallerikunstneren og Smabykunstneren.'” Pa den maten
er ingen av kunstnertypene helt “rene”, men representasjoner av posisjonenes forskjelligartete
handlingsbetingelser og handlingsmuligheter som gir seg uttrykk i ulike hybride tiln@erminger,

men der alle definerer seg gjennom en kunstoppfatning.

En dominerende fortelling i forhold til kunstnerisk praksis er kravet om a vere synlig. De
ulike kunstnertypene forteller om ulike strategier og metoder for a mgte dette kravet.
Smabykunstneren forteller at man ma vere litt taktisk med hensyn til selv a ta initiativ til & bli
sett, mange ganger i ulike sammenhenger, slik at de som betyr noe har en mulighet til a se en.
Gallerikunstneren blir sett gjennom galleriet, men han forteller om betydningen av
“kundepleie” som omhandler sosialisering med de “rette personene”. Entreprengren opererer
med andre handlingsbetingelser. Hun forteller om det a selv ta initiativ til synliggj@ring
gjennom a kontakte potensielle arbeidsgivere, mens Billedkunstnernes billedkunstner far
oppmerksomhet gjennom tildelingen av stipender og garantiinntekten. Disse matene a bli sett
pa, representerer ulike handlingsbetingelser for gkonomisk inntjening som gker sjansene for

videre kunstnerisk praksis.

En annen dominerende fortelling er knyttet til ideen om kunstnerisk autonomi, og den er
forbundet med idealet til ngkkelfortellingen om den karismatiske kunstnermyten. Grunnet

Entreprengrens situering i diskursen skulle man tro at opplevelsen av kunstnerisk frihet er av

1% Se figur 1, pa side 51.

108



mindre betydning, enn det er for Billedkunstnernes billedkunstner. Dette ser ikke ut til a vere
tilfelle. Alle kunstnertypene beskriver, gjennom sin diskursive praksis, opplevelsen av a
inneha kunstnerisk frihet i forhold til sitt kunstneriske virke. Det handler om makten til a
bestemme selv. Og det kravet er ubgyelig. Det er med andre ord en fortelling om en subjektiv
oppfatning av de kunstneriske handlingsbetingelsene i forhold til det gitte oppdraget. Dette er
uanhengig av om det er i forhold til et enkeltstaende kunstverk eller et utsmykningsoppdrag.
Et element i fortellingen er ogsa knyttet til tverrfaglig samarbeid, der pa forhand gitte rammer

kan fungere frihetsskapende for den enkelte kunstner og det kunstneriske uttrykk.

En tredje dominerende fortelling er knyttet til ideen om at penger gis ulik valgr. Jeg finner at
myten om kunstneren som uinteressert i pengepkonomi er ugyldig. 1 det ligger det ingen
pastand om at det beskrives et gnske om mange penger, men nok til a klare seg og leve
komfortabelt. Dette er i en erkjennelse av at ting koster penger i samfunnet vi lever i na. Og
kunstnere, i likhet med andre mennesker, gnsker livsbetingelser som muliggjgr en deltakelse i
velferdssamfunnet. I sa mate er de "gamle” fortellingene om “skitne” penger ikke gangbare
for a beskrive skillet knyttet til penger fra det private neringsliv kontra penger fra staten. For
Entreprengren og Gallerikunstneren handler det navaerende skillet mellom ’skitne” og “rene”
penger om graden av opplevd kunstnerisk frihet i forhold til oppdraget og kunstprosjektets
status, ikke hvem som betaler regningen. Det som er av interesse er selve kunstoppdraget. I sa
mate kan et utsmykningsprosjekt som har privat finansiering vere like interessant som et
finansiert av staten. Dette oppleves litt forskjellig for de to andre kunstnertypene. De viser litt
stgrre reservasjoner. Billedkunstnernes billedkunstner og Smabykunstneren har stgrre
betenkeligheter med hensyn til rent privatfinansierte prosjekter sa lenge det ikke handler om
kunstsalg. For det er fint. Felles for alle kunstnertypene er at det ikke er pengene i seg selv
som er problemet, men den antatte forpliktelsen om gjenytelsen. Dette er en forbindelse som
vises gjennom en utbredt skepsis til sponsing, men ogsa til ulike stipendutdelinger. Pa den

maten kan vi si at framdeles gis pengene ulik valpr.

Det konstruktivistiske perspektivet hevder at ”sannheten” lever i sin virkelighetskontekst og
er historisk og kulturell spesifikk.'” Dette impliserer at representasjonene av en virkelighet og
fortellingene om den ogsa er historisk og kulturell spesifikk. Dette gjelder ogsa for

kunstnertypene som vi har sett representerer ulike hybrider av samme subjektposisjon,

199 3£, Burr (2003:3).
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“kunstneren”. Hvilke ideologier og framstillinger som til en hver tid har hegemoni, endres
gjennom sosial praksis der spraket er ett element. Dette er knyttet til sosiale og kulturelle
faktorer. For kunstnertypene handler det hele tiden om en balanse mellom mal og middel,
mellom & ivareta identiteten som kunstner knyttet til ideen om kunstens autonomi og kravet
om gkonomisk inntjeningsevne. Og det handler om hvordan kunstnere forholder seg til andre
aktgrer i kunstfeltet som selv ikke er kunstnere, det vere seg gallerister, kunstkjgpere,
kuratorer o.s.v., for a klare & opprettholde en kunstnerkarriere. Kunstnertypene er i sa mate
eksempler bade pa hvordan sosial praksis konstruerer, men ogsa blir konstruert. Med andre
ord, i tillegg til a bli pavirket av virkeligheten de eksisterer i, illustreres de ogsa som aktive og

handlende aktgrer i sin egen konstruksjon av en virkelighet.

Veien videre

Funnene i denne undersgkelsen har gitt nye spgrsmal knyttet til for eksempel hva disse
muntlige kontraktene mellom galleri og kunstner innebarer i praksis, for kunstnere. Hva
ligger der av formelle og uformelle avtaler og forventninger? Et annet spgrsmal er knyttet til
normen om muntlige kontrakter. Hva skjer nar noen andre enn kunstneren setter ideene ut i
livet? Hvordan defineres hvem som besitter opphavsretten da? Og hvordan avtales dette
formelt/uformelt? Et tredje tema viser til makt-/avmaktsforholdet som er beskrevet mellom
kunstner pa ene siden og kurator, kunsthistoriker og filosof pa den andre siden. Hvem er det

som besitter definisjonsmakten i kampen om en hegemonisk plassering i diskursen?

Funnene presentert her gir ingen beskrivelse av billedkunstnerpopulasjonen som sadan, men
kan kanskje benyttes som grunnlag for utviklingen av et spgrreskjema benyttet i en stgrre
survey. Det vil kunne trekke noen konklusjoner om et representativt utvalg forbundet med
andre krav til overfgrbarhet og validitet,''"’ og gi resultater som trolig vil kunne si mer
generelt om tematikken. Et annet tema er i hvilken grad disse kunstnertypene kan overfgres pa

andre kunstfelt?

En svakhet ved denne studien er at jeg ikke hadde anledning til a snakke med en kunstner som
opererte innenfor medierommet. Det ligger en mistanke om at det der befinner seg enda en
type billedkunstner som, ved & vare situert i den posisjonen, viser til et annet mgnster for

diskursiv praksis knyttet til samspillet mellom kunst og kapital.

10 3£, Malterud (2003:61)
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Gjennom arbeidet med oppgaven har det ogsa synliggjort seg et annet teoretisk perspektiv
som virker interessant a belyse tematikken igjennom. Med bakgrunn i en oppfatning om at
mange av handlingsbetingelsene til kunstnertypene blir beskrevet i spilltermer, er spillteori et
narliggende analyseredskap. Spillteori fokuserer pa hva som i et gitt tilfelle er det optimale
utfall for en gitt situasj on.""! Dette er et spennende perspektiv, men ogsa etisk utfordrende ut i
fra en antakelse om at ideen om et bevisst, kalkulerende individ oppleves som provoserende
av de fleste kunstnere og pa den maten ikke vil bidra til gjenkjennelse for den enkelte

kunstner.

Avsluttende bemerkninger

En kvalitativ innfallsvinkel innebarer at jeg kun far vist sma glimt av hvordan dette
samspillet gjores ved a belyse noen mgnstre og “spilleregler” gjennom de ulike
kunstnertypene. Min intensjon har vert a ta pa alvor de dilemmaer og utfordringer omkring
samspillet mellom det a skape kunst pa den ene siden og det a tjene til livets opphold pa den
andre, som kunstnerne har fortalt om i intervjusituasjonen. I denne sammenhengen har det a ta
pa alvor handlet om a sgke a undersgke ulike sider ved den sosiale praksisen de har beskrevet
og a skildre aspekter ved dette som befinner seg pa bade den positive og den negative siden.
Som “gammel” danser har det vart av betydning a ikke la meg forfgre til & skrive et
forsvarsskrift for kunstnere opp mot kapitalkreftene, men a ga bak fortellingen om at
“kapitalen dreper kunsten” og se hva som befant seg der. Det har veart viktig a se oppgaven
som et ledd i det a skaffe innsikt og forstaelse om de s@regne utfordringene kunstnere sitter
med i sitt arbeidsliv. Dette er en innsikt jeg tenker kan vere verdifull for kunstnere selv, men
ogsa andre ikke-kunstnere som sgker seg et samarbeid over egne praksisfelt. Det har handlet
om et bidrag til en begrepsavklaring av verdier, normer og holdninger som dominerer
innenfor kunstfeltet i dag, uttrykt i en ydmykhet om at dette kun er noen fa fortellinger. Jeg

tror det fins flere...

"1 Jf. Barnes (1995:12).
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Vedlegg 1. Intervjuguiden.

Holdninger til samspill mellom kunst og kapital.

Intervjuguide for kunstnere som har erfaring fra sakalte utsmykkingsoppdrag. ( Pa hvilken
mate forholder kunstnere seg til samspillet mellom kunst og kapital? Pa hvilken mate er de

opptatt av penger?)

Tema: Hvordan gjgres samspillet mellom det a skape kunst og det a tjene penger

pa den — rent praktisk?

a) Din beskrivelse av dette samspillet.

Kan du beskrive, sa detaljert som mulig, en typisk jobb for deg? Eks. et prosjekt du har veert
med pa?

Hvordan planlegger du jobber i lgpet av et ar?

Hvem tar initiativ til jobber?

Er det stor variasjon i type jobber?

Hvem tar avgjgrelsene om - kunstnerisk utforming? — pengebelgp?

Hva slags arbeidsfordeling har du og oppdragsgiver dere i mellom?

Hva gjgr du hvis det kommer flere jobber pa en gang?

Hvordan vil du beskrive din rolle som kunstner?

b) Din vurdering av dette samspillet?

Hvordan vurderer du betydningen av a tjene penger pa jobbene du gjgr?

Hvordan vurderer du betydningen av a ha frihet i forhold til utformingen av jobben?

Er det noen motsetning mellom dette?

Hva er din vurdering av hvordan kunstnere far jobber? Eks. er det spesielle utfordringer, slik
du ser det?

Hvordan fungerer samarbeidet om avgjgrelsene som skal tas, i forhold til jobben?

Har du opplevd faglige konflikter, mht kunstneriske krav?

Har du opplevd diskusjoner over pengebelgpets stgrrelse?

Tema: Hvordan organiserer kunstnerne sitt arbeid?

Hvordan gar du fram for a fa jobber?

Har dette endret seg fra tidligere i karrieren?
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Hva er viktig for a knytte til seg jobbkontakter? Hvorfor?
Noe av det som kan virke tiltrekkende ved en tilverelse som selvstendig naringsdrivende, er

oppfatningen om at da har man mulighet til selv a styre dagen sin. Kan du fortelle litt om det?

Tema: Kulturelle entreprengrer

Hva slags forhold har du til en markedstankegang, i forhold til ditt virke som kunstner?
Jeg tenker at det kan oppleves som et dilemma, a skulle sette en pris pa den kunsten man
lager. Har du en slik erfaring? Kan du beskrive en slik erfaring for meg?

Hva slags forhold har du til det a selv skape jobber?

Har du mange ulike jobber? Kan du fortelle litt om det?

Har du lert spesifikt om gkonomi og administrasjon, ift til virke som kunstner?

Tema: Det nye arbeidsmarkedet og teknologi

Pa hvilken mate er de nye kommunikasjonsmidlene koblet sammen med
samspillet mellom kunst og kapital?

Har du tilgang til internett og mobiltelefon?

Har teknologien bidratt til nye kunstneriske muligheter?

Er det utviklet dataprogrammer som kan vare nyttig for deg?

Er det noe du benytter deg av?

Har teknologien bidratt rent kunstfaglig til a korte ned tiden til ferdig produkt?

Har du lagt vekt pa a vere pa internett, i jobbsammenheng?

Har du laget en hjemmeside, som promoterer deg og ditt arbeid?

Har den nye teknologien, som internett og mobilbruk, en betydning, i det a fa jobber? Kan du
gi et eksempel?

Fgler du at tilgjengelighet er av betydning for a fa jobber?

Tema: Kunst for kunstens skyld

En fortelling om kunstnere er at de ikke bryr seg om penger. Hva tenker du om det?
Har du noen forestillinger om hva det vil si at kunst er fri?

Hva slags forhold til det har du, nar du gjgr jobber? Kan du gi et eksempel?

Tema: Penger er ikke penger, - det gis ulik valgr

Har du noen kriterier for hvilke jobber du vil ta?
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Er det jobber du har sagt nei til?

Kan du si litt om hvorfor?

Er det noen jobber som kun er for a tjene penger? Sakalte brgdjobber”?

Hva tenker du om det?

Har du fatt noen stipend?

Hvordan vurderer du betydningen av stipender, for kunstnere?

Har det noen betydning for deg, hvem som finansierer jobben? Dvs. hvem som betaler
regningen?

Har du erfaringer fra a jobbe for neringslivet? (Hvis ja) Kan du gi et eksempel?

Er det forskjeller pa jobber som er finansiert av offentlige og private penger?

Har du erfaring fra sponsing av kunsten din?

Hvordan vurderer du sponsing av kunst?

Er det en motsetning mellom sakalt fri kunst og det & jobbe for penger fra neringslivet eller

private aktgrer i samfunnet?

Avslutningsvis

Er det noen spgrsmal du savner, som jeg ikke har stilt? Er det noe du gnsker a tilfgye? Har du

flere sluttkommentarer?
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Vedlegg 2. Informasjonssktriv til Utsmykningsfondet

Informasjonsskriv til Utsmykningsfondet for offentlige bygg.

Jeg heter Vibeke Hellemann Berg og er fulltidsstudent pa masterniva i sosiologi. Jeg har 12
ars arbeidserfaring som frilanser i teatret, der jeg jobbet som danser, dansepedagog og
koreograf. Na holder jeg pa med den avsluttende oppgaven i mastergraden i sosiologi, ved

Universitetet 1 Oslo.

Om prosjektet:

Prosjektets forelgpige tittel er: Kunst og kapital — venner eller fiender? Holdninger til samspill

mellom kunst og kapital hos aktgrer i kunstsektoren.

Dette prosjektet tar sikte pa d undersgke hvilke fortellinger kunstnerne selv har om samspillet
mellom det a skape kunst og det a tjene penger, i 2005. De siste 20 arene har det skjedd en
markant gkning av kunstnere i befolkningen. Det er stadig flere som gnsker a studere kunstfag
og som velger a satse som utgvende eller skapende kunstnere. En forklaring har vart knyttet
til en gkning i den generelle velstanden i et samfunn. Jo mer velstand i et samfunn, jo flere
kunstnere. Dette igjen apner for et arbeidsmarked som ogsa ma sies a vere i endring. Det er
stadig flere som velger a ta en kunstfaglig utdanning, noe som igjen leder til gkt konkurranse,
men ogsa etablering av nye mater a tenke og handle rundt dette med a skape kunst og det a
tjene penger pa den. (Bjgrkas 1998). Ulike tider, representerer ulike utfordringer mht det a ta
del i og bidra til det velferdssamfunnet vi lever i. Kapital eller penger er noe alle ma forholde
seg til, enten de snekrer, forsker, jobber som gkonomer eller skaper kunst. Pengene kan sies a
representere noe felles, noe vi alle ma ha og ogsa forholde oss til, uansett status, kjgnn, yrke
for & nevne noe. Dette, som et bindeledd til det a vaere en del av et velferdssamfunn. Hvordan

Igser kunstnere dette?

Det er ulike fortellinger og myter om hvordan kunstneren forholder seg til penger. "En
kunstner er ikke opptatt av penger, det er kunsten som star i sentrum” eller “kapitalen dreper
kunsten”. Et bilde, kan vere av den lidende kunstneren som ofrer “alt”, for a skape sin kunst,
koste hva det koste vil. En pastand er at kunstnere kan tenke strategisk rundt dette med a
bygge en karriere og tjene gode penger pa kunsten sin, men at det er noe som skjer i handling,
og som ikke blir snakket om. Mulig fordi koblingen mellom det a skape kunst og det a sette

en pris pa den, kan oppleves som problematisk og ikke ordentlig stueren?
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Samfunnet i dag ser annerledes ut enn det gjorde for 20-30 ar siden. Mye har skjedd siden den
etablerte kulturpolitikken ble fastlagd. Viktigste stikkord for dagens samfunn er globalisering,
kommersialisering og individualisering, med andre ord kan vi si at vi star overfor en
dynamisk kultursektor i endring. Det er endringer i levekar, utdanning og demografi.
Globaliseringen innebzrer muligheten til a forflytte seg og sin kunst til ulike deler av verden.
Dette som en fglge av de nye kommunikasjonsmidlene, som internett. I dette perspektivet har
det oppstatt nye kontaktflater mellom for eksempel kultur og naringsliv. Avstanden mellom
kunst, media, reklame og kulturindustrien ser ut ha blitt kortere, siden 1980-tallet. Dette

gjelder bade Norge og internasjonalt. (St.meld.48. 2002-2003).

I hvilken grad ligger det, hos kunstneren selv, en vektlegging av det a tjene penger nar man
arbeider med kunst. Er det slik at kunstnerne slett ikke er opptatt av penger og at
pengeproblematikk ikke er et tema, i sammenheng med utfgrelsen av kunstnerisk arbeide? Er
det slik at man tenker kroner, nar man tar en jobb, eller ikke? Er det ”lov” a tenke kapital, i
forhandlingen av en jobb? Kan det vare ulike interesser? Kan det for eksempel vare slik at
for kunstneren selv, sa er det fint a tjene penger, men for de som sitter pa andre siden av
forhandlingsbordet, sa er det formalstjenlig & bygge opp under myten om at kunstnerne ikke
trenger penger for & leve, for 4 slippe & betale s& mye? A vare fokusert pa penger i samme
andedrag som kunst, er det en mulighet, eller en utenkelighet? Dette for a sette det pa spissen.
I denne sammenheng vil jeg spgrre: Pd hvilken mate forholder kunstnere seg til samspillet

mellom kunst og kapital? Pa hvilken mate er de opptatt av penger?

Hvordan vil jeg gjgre det?

Min intensjon er a intervjue ca 10 personer som er etablerte kunstnere. I denne
sammenhengen anser jeg ikke alder eller kjgnn som en relevant bakgrunnsvariabel, men
snarere det at de har erfaring fra a jobbe pa oppdrag, dvs. i et samspill med andre mennesker
og deres, kan hende, fgrende rammer, rundt utsmykkingsoppdraget. Selve
utsmykkingsoppdraget saledes, kan sies a vare et resultat av et samspill mellom ulike
mennesker og ulike kompetanser, der kunstneren tilslutt star ansvarlig for det synlige
resultatet. Nar det gjelder intervjuform, tenker jeg at det vil kunne bli relativt ustrukturert. Jeg
tenker at det er viktig a vaere bevisst hvilke temaer det skal spgrres om, men at selve
rekkefglgen pa spgrsmalene, vil tilpasse seg det enkelte intervju. En malsetting er a fa til en

god samtale om disse temaene.
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Jeg gnsker altsa a finne noe ut om hvilke tanker, forventninger, valg og oppfatninger
kunstnerne har om det a tjene penger pa kunsten, i 2005? Metoden jeg vil benytte, er det som
kalles en kvalitativt tilnzermet forskningsmetode. I denne sammenhengen, vil det si & intervjue
informanter som jeg antar kan si noe eksplisitt om problemstillingen. I den forbindelse er det
serskilte etiske forpliktelser, som at alle som deltar i prosjektet vil bli anonymisert. Jeg vil
kunne benytte meg av sitater, men ingen skal kunne vite hvem som har sagt hva. Prosjektet er
ogsa meldt til Personvernet for forskning. Norsk samfunnsfaglig datatjeneste AS, der jeg har

forpliktet meg til a fglge de radende lover og regler som gjelder, for denne type forskning.
Litteratur:
Bjgrkas, S. (1998) Det muliges kunst. Arbeidsvilkar blant utgvende frilandskunstnere. Oslo:

Norsk kulturrad (rapport nr. 12).

St.melding nr. 48 (2002-2003). Kulturpolitikk fram mot 2014. Oslo: Det kongelege kultur- og
kyrkjedepartement. (s.25—59).

125



126



Vedlegg 3. Informasjonsskriv til informantene

Informasjonsskriv til informantene.

Jeg heter Vibeke Hellemann Berg og er fulltidsstudent pa masterniva i sosiologi. Jeg har 12
ars arbeidserfaring som frilanser i teatret, der jeg jobbet som danser, dansepedagog og
koreograf. Na holder jeg pa med den avsluttende oppgaven i mastergraden i sosiologi, ved
Universitetet i Oslo. I mitt masterprosjekt tar jeg sikte pa d undersgke hvilke fortellinger

kunstnerne selv har om samspillet mellom det d skape kunst og det d leve av sin kunst.

Hvordan vil jeg gjgre det?

Min intensjon er & intervjue ca 10 personer som er etablerte kunstnere, som har det til felles at
de har skapt seg et levebrgd av kunsten sin. I denne sammenhengen anser jeg ikke alder eller
kjgnn som en relevant bakgrunnsvariabel, men snarere det at de har erfaring fra a jobbe pa
oppdrag, dvs. i et samspill med andre mennesker og deres, kan hende, forende rammer, rundt

kunstoppdraget.

En maélsetting er a fa til en god samtale om dette temaet. Metoden jeg vil benytte, er det som
kalles en kvalitativt tilneermet forskningsmetode. I denne sammenhengen, vil det si a intervjue

informanter som jeg antar kan si noe eksplisitt om det jeg vil undersgke.

I den forbindelse er det s@rskilte etiske forpliktelser, som at alle som deltar i prosjektet vil bli
anonymisert. Jeg vil kunne benytte meg av sitater, men ingen skal kunne vite hvem som har
sagt hva. Prosjektet er ogsa meldt til Personvernet for forskning, Norsk samfunnsfaglig
datatjeneste AS, der jeg har forpliktet meg til a fglge de gjeldende lover og regler for denne
type forskning.
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Vedlegg 4. Informasjon og samtykkeerklaering

Informasjon til deltakere i prosjektet om holdninger til samspill mellom kunst og kapital.

Jeg heter Vibeke Hellemann Berg og er fulltidsstudent pa masterniva i sosiologi. Jeg har 12
ars arbeidserfaring som frilanser i teatret, der jeg jobbet som danser, dansepedagog og
koreograf. Na holder jeg pa med den avsluttende oppgaven i mastergraden i sosiologi, ved

Universitetet 1 Oslo.

Om prosjektet:

Den forelgpige tittelen til prosjektet er: Kunst og kapital — venner eller fiender, med
undertittelen, holdninger til samspill mellom kunst og kapital hos aktgrer i kunstsektoren.
Dette forskningsprosjektet tar sikte pa a finne ut noe om hvordan kunstnere tenker rundt
samspillet mellom det & skape kunst og det a tjene penger. Bakgrunnen for dette temaet er at
det de siste 20 arene har skjedd en markant gkning av mennesker som velger a leve som
kunstnere i befolkningen som helhet. En forklaring pa dette, er gkt velstand i samfunnet vi
lever i. Dette apner for et arbeidsmarked som ogsa ma sies a vaere i endring. Det er stadig
flere som velger og har mulighet til 4 ta en kunstfaglig utdanning, noe som igjen leder til gkt
konkurranse, men ogsa til nye mater a tenke og handle rundt dette med & skape kunst og det &

tjene penger pa den.

Hvordan vil jeg gjgre det:

Framgangsmaten eller metoden, jeg legger opp til, er det som kalles kvalitative intervjuer. Det
handler om a forsgke a fa til noen gode samtaler om dette temaet. Hvilke tanker,
forventninger, valg og oppfatninger har du om det a tjene penger pa kunsten? Det er helt
frivillig a delta i dette prosjektet, det er viktig at hvis du ikke syns dette er ok, sa kan du
trekke deg fra prosjektet pa et hvilket som helst tidspunkt. Det vil ikke medfgre noe
erstatnings- eller begrunnelsesplikt, eller noen andre konsekvenser. For a bedre kunne hgre
etter hva du sier, gnsker jeg a ta opp intervjuet pa en MP3 spiller, fordi jeg da kan vare mer
ngyaktig nar jeg skal ga igjennom intervjuet etterpa. Intervjuet vil deretter bli skrevet ut, for
sa a bli brukt som grunnlag for forskningsprosjektet. Enkelte utsagn kan bli sitert, men alle
intervjupersonene kommer til a bli anonymisert. Det skal ikke vare mulig & kunne finne ut av

hvem som har sagt hva. Videre vil ikke opplysningene bli viderefort til andre. Jeg er underlagt
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taushetsplikt og alt som kommer fram av opplysninger, vil bli behandlet konfidensielt.
Datamaterialet vil anonymiseres ved at lydbandopptakene slettes ved prosjektets slutt, i mai
2005. Prosjektet er meldt til Personvernombudet for forskning, Norsk samfunnsfaglig
datatjeneste AS.

Jeg er fulltidsstudent og prosjektet mottar ingen gkonomisk stgtte.

Hvem er ansvarlig for dette prosjektet:

Dette prosjektet er knyttet til Institutt for sosiologi og samfunnsgeografi, ved Universitetet i

Oslo. Adressen er: Boks 1096 Blindern, 0310 Oslo.

Hovedveileder for prosjektet er:

Oddrun Sater, som for tiden jobber som forsker pa Institutt for kriminologi og rettssosiologi,
med adresse:

Postboks 6706, St. Olavs plass, 0130 Oslo.

E-post adresse: oddrun.sater @sosiologi.uio.no

Biveileder for prosjektet er:
Ellen Aslaksen, som jobber som forskningsleder pa Norsk kulturrad, med adresse:

Postboks 101 Sentrum, 0102 Oslo

E-post adresse: ellen.aslaksen @kulturrad.dep.no

Samtykkeerkleering:

Jeg er informert om prosjektet og deltar frivillig.

Navn:

E-post adresse:

Underskrift:

Antall ord i oppgaven: 39 354.

Alle kilder som er brukt i denne oppgaven er oppgitt.
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