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I takt med samfunnsendringene de siste tjue drene har kunst blitt mer sam-
mensatt og mangfoldig enn noen gang. Kjgnn, nasjonal kultur og etnisitet er
blitt viktige faktorer i kunstfeltet. Samtidig er kunst pa den ene siden blitt
mer kommersialisert, pd den andre siden mer samfunns- og politisk engasjert.
Kunst handler ikke lenger bare om unike og eksklusive kunstobjekter, men
ogsé om mellommenneskelige relasjoner, samhandling og deltakelse. Derfor
er ogséd forholdet mellom kunst og estetikk, og estetikk og etikk blitt sentrale
temaer. Alle disse endringene reiser spgrsmal om hvorvidt disipliner som
kunsthistorie og kunstinstitusjoner som Nasjonalmuseet eristand tila ta
vare p4, eller gjgre rede for hva som skjer i kunstfeltet i dag, pa en objektiv og
ngytral mate. Mye tyder pd at deres ideologiske, metodiske og konseptuelle
rammeverk stdriveien for dette arbeidet.

Den amerikanske filosofen Arthur C. Danto hevdet 1964 at nyere kunstformer
som pop art og konseptkunst neppe ville blitt betraktet som kunst uten fore-
stillingen om en kunstverden, The Artworld.! Det er en verden hvor kunstnere,
kunstmuseer, samlere og andre diskuterer og skaper utvikling i kunsten. For
Danto forutsetter skillet mellom et ordinzert objekt og et kunstobjekt, en ready-
made” for eksempel, en kunstverden, et teoretisk perspektiv og en kunsthistorisk
kontekst. Ideen om Artworld har fatt enkelte filosofer og sosiologer til & beskrive
kunst som et institusjonelt eller kollektivt produkt styrt av regler og konven-
sjoner.? De beskriver kunstverdenen som et strukturert nettverk av gjensidig
avhengige sosiogkonomiske aktgrer som strides om ulike verdier. Aktgrenes
forhandlinger og samhandlinger skjer i en kontekst av karrierejag, konkurranse
og opportunisme. Det er deres relasjoner og interaksjon som bidrar til &
opprettholde kunstverdenen*.

Men hva med publikum? I kunstverdenen bestar publikum fgrst og fremst av
de som har tilegnet seg de relevante teoriene og kjenner til den kunsthistoriske
konteksten som kunstverdenen operer med. I praksis er det gvrige publikum
selvfglgelig velkommen, men de facto ekskludert, siden de ikke har den ngdven-
dige kunnskapen og referansene som skal til. Manglende kunnskap og dannelse
er ofte blitt fremmet som en viktig drsak til hvorfor det er sd fai Norge som viser
interesse for samtidskunst, eller oppsgker kunstmuseene.

Dersom vi tar i betraktning mangfoldet i den norske kunstverdenen ma vi
ogsa nyansere bildet tegnet ovenfor. Kunstverdenen er ikke en enhet, men en
konstellasjon av ulike mikrokunstverdener, med ulike aktgrer som har ulike
kunsthistoriske og teoretiske posisjoner. Slik at kunstnere med ulike politiske
og sosiogkonomiske stésteder, ulik kulturell og etnisk bakgrunn, og ulikt kjgnn,
sannsynligvis ogsa vil ha ulike teoretiske og kunsthistoriske perspektiver. Ut
fra disse premissene kan man utlede at ekskludering skjer ikke bare pa grunn av
manglende kunnskap, men ogsd pa grunn av «feil» teoretisk eller kunsthistorisk
posisjon, kjgnn og bakgrunn. Vi kan slutte at bedgmming av kunst og kvalitet ikke
er ngytral; at selve definisjonen av kunst pavirkes av disse betraktningene og at
ekskludering ogsd rammer et stort antall kunstnere.

Et slikt bilde antyder at kunstverdenen ikke er demokratisk og at eksklusjon
er strukturell; at den er bade institusjonell og ideologisk. Det indikerer at kunst-
verdenen fremmer elitisme og undergraver pluralisme. Dette handler selvfglgelig
ikke om & demokratisere kunsten, men om a stille spgrsmal om hvor demokratisk
kunstverdenen er. Derfor mener jeg det er betimelig & rette sgkelyset mot vare
kunstinstitusjoner, og i fgrste rekke mot Nasjonalmuseet for kunst. Denne insti-
tusjonen har en betydelig posisjon i Norge, og er en sentral aktgr og portvokter i
den norske kunstverdenen. For 4 finne ut hvor ekskluderende eller inkluderende
Nasjonalmuseet er, og hvilke kunstideologiske verdier det bygger pa vil jeg,

i denne omgang, tilneerme meg problemstillingen fra et kunstsosiologisk
perspektiv.

Jeg vil tautgangspunkt i boken Det norske kunstfeltet (2012 av kunstsosio-
logene Dag Solhjell og Jon @ien. Forfatterne har lenge veert og er fremdeles en
del avden norske kunstverdenen, derfor er de ogsa blitt anklaget for manglende
objektivitet. Likevel har jeg valgt denne boken fordi den henter sin stgtte i en rekke
uttalelser fra og referanser til kunsthistorikere. Noen avdem har hatt ledende
posisjoner i tidligere Museet for samtidskunst, somidager en del av Nasjonal-
museet. Boken blottlegger eksklusive og ekskluderende kunstideologiske verdier
som forfatterne mener dominerer det norske kunstfeltet, og som de selv stgtter.



Fgrste del av denne teksten tar for seg definisjonen av kunst fra et institu-
sjonelt perspektiv. Den setter sgkelyset pa kunstideologien som ligger bak legi-
timering av elitisme og eksklusjon i det norske kunstfeltet. Andre del ser pa det
kunstteoretiske og kunstneriske rammeverket for denne ideologien. Tredje del
argumenter for at denne kunstideologien hviler pé foreldete og selvmotsigende
verdier som anvendes som retorisk hersketeknikk. Det fremmer en elitistisk og
kapitalistisk definisjon av kunst og forsgker & opprettholde status quo.

Eksklusivitet som eksklusjonsverktgy i den norske kunstverdenen

Mye av kritikken rettet mot kunstverdenen beskriver den som et elitistisk og
ekskluderende system. I Solhjells og @iens kunstsosiologiske fremstilling er
eksklusjon og elitisme artikulert og presentert som eksklusivitet. I dette systemet
sorterer forfatterne det norske billedkunstfeltet i tre kretslgp, eller delfelt. Det
ene betegner de som eksklusivt, det andre inklusivt og det tredje kommersielt.
Jeg skal kun fokusere pd de to fgrste.

Det eksklusive kretslgpet representerer, ifglge forfatterne, den dominerende
kunstideologien i den norske kunstverdenen i dag. De begrunner denne pastanden
ved avise til sitater og uttalelser fra kunsthistorikere og museumsledere. Solhjell
og @ien hevder atidet eksklusive kretslgpet er man tilhenger av «kunst for
kunstens skyld», «I’art pour I’art», at kunst har ingen annen funksjon enn seg selv,
og er derfor perfekt for det «rene blikk». Forfatterne referer filosofen Immanuel
Kants smaksteori og fremhever begrepet «interesselgshet». Ifglge forfatterne er
aktgrene i det eksklusive delfeltet konkurranseorienterte. Avgrensningskriteriene

idet eksklusive kretslgpet er «... kunstnerisk kvalitet og kunsthistorisk relevans
og malet er & finne frem til det estetisk utsgkte».s Aktgrenei dette delfeltet setter
«form fremfor innhold», har hgy kvalitet som mal, og troen pa «estetikk» og
kunstens «autonomi» som felles verdi. Kunsthistoriker og tidligere direktgr for
Museet for samtidskunst Jan Brockmann gjgres til talsmann for denne ideolo-
gien: «<Museets estetiske malsetting er eliteer, heller ekskluderende enn inkluder-
ende».” Forfatterne tillegger kretslgpet bade hgy ekspertise og profesjonalitet.
Anerkjennelsen i dette delfeltet belgnnes, i sosiologiske termer, med «symbolsk
kapital», og siden eksklusivt ogsa betyr sjelden, kostbar og utsgkt er mulighetene
for lukrative markedsandeler til stede. Kunstsosiologene presenterer eksklusjon
som en ngdvendig parameter for eksklusivitet og suksess. Dermed blir eksklu-
sjon en positiv metafor i kunstnerisk ssmmenheng, siden den blir ensbetydende
med eksklusivitet og hgy kvalitet.

Etinteressant moment i denne fremstillingen er at den i stor grad bygger
pé sitater av kunsthistorikere og museumsledere. Kunsthistorikerne selv er ikke
omtaltinoen szrlig grad som gruppe i denne fremstillingen. Det er lite fokus
pa deres funksjon, virkeomrader, nettverk og definisjonsmakt.® Nar det gjelder
de kunstideologiske og teoretiske verdiene som forfatterne legger til grunn for
abeskrive det eksklusive kretslgpet, er det stort sett foreldete og utrangerte
modernistiske formalistiske verdier. Forfatterne plasserer Nasjonalmuseet
for kunst i gverste divisjon i dette ekskluderende kretslgpet. Solhjells og @iens
innfallsvinkel til kunst er, som vi skal se senere, i utgangspunktet bade vestlig-
sentrert og patriarkalsk. Et annet viktig moment i dette systemet, er at ved a skille
det gkonomiske i et eget kretslgp, dekker forfatterne over maten kunstmarkedet
er med pd d bestemme det eksklusive kretslgpets verdier.

Inklusivitet og demokrati som negativ verdi
Det andre delfeltet som Solhjell og @ien betegner som det inklusive kretslgp,
fremstilles som motsats til det eksklusive. Ifglge forfatterne mener aktgrene i det
inklusive delfeltet at kunst har en samfunnsfunksjon. Den er en viktig del av sam-
funnet og derfor bgr den komme alle til gode. Kunstnere ma engasjere seg bade
sosialt og politisk, og bgr bruke sine kunstneriske kunnskaper og ferdigheter til 4
adressere urettferdighet, diskriminering og undertrykkelse. Kunstnerne i dette
kretslgpet er opptatt av menneskerettigheter, kvinnesak, likestilling, anti-
imperialisme, mangfold og demokrati, og mener at distinksjonen mellom form
oginnhold er meningslgs. Solhjell og @ien hevder at kunstnerne i det inklusive
kretslgpet setter samfunn og demokrati fremfor estetikk, og karakteriserer dem
som ikke-profesjonelle. Forfatterne hevder at aktgrene i dette delfeltet er avheng-
ige av statsstgtte for & giennomfgre prosjektene sine, og at kretslgpet domineres
avkvinnelige kunstnere, amatgrer og formingslarere. Fra denne fremstillingen
slutter forfatterne at siden kunstnerne i dette kretslgpet er avhengig av politisk
anerkjennelse, det vil si, far sin belgnning fra politisk hold, er dette subfeltets
spesifikke kapital politisk og ikke symbolsk. I Solhjells og @iens kunstsosiologiske
narrativ blir inklusjon og demokrati ensbetydende med manglende kunstnerisk
profesjonalitet og kunstnerisk relativisme. Begrepet inklusiv blir i kunstnerisk
sammenheng en negativ metafor fordi den signaliserer fravaer av kunstnerisk
autonomi.

Jegvil hevde at distinksjonen mellom det inklusive og det eksklusive har en
slagside. Den er ikke basert pa en ngytral og objektiv beskrivelse av det norske



kunstfeltet, men reflekterer forfatternes kunstideologiske verdier og kunst-
politiske stasted. Partiskheten i forfatternes narrativ er likevel nyttig fordi den
avslgrer verdiene og ideologien som forfatterne hevder sentrale kunstinstitu-
sjoner som Nasjonalmuseet stgtter seg til i dag. Fgr jeg omtaler disse kunstteore-
tiske og ideologiske verdiene, vil jeg vise at selve kunstbegrepet som forfatterne
stgtter seg til ikke er ngytralt, det er bade mannsdominert og vestligsentrert.

En mannsdominert kunstdefinisjon

Siden midten av1960-drene har flere feministiske analyser gatt ut pd 4 vise méten
kunst reflekterer og opprettholder samfunnsmessige oppfatninger og dannelse
avkjgnn, seksualitet og identitet, og hvordan alle disse kjennetegnene pavirkes av
faktorer som etnisitet, nasjonalopprinnelse, sosial posisjon og historisk situasjon.
De har vistatkjgnn er en integrert del av kulturen, og utgver bdde innflytelse og
makt over vre oppfatninger og subjektivitet. Feministisk kritikk har fremhevet
at definisjonen av kunst ikke er ngytral, og at maten kunst produseres, omtales og
forvaltes pa, pavirkes av kjgnn.?

Med dette i mente, og til tross for at det norske kunstfeltet domineres av
kvinner, er de fremdeles underrepresentert i kunstmuseenes samlinger. Nasjonal-
museets stab bestdr avlangt flere kvinner enn menn, og 75 prosent av medlem-
mene i organisasjonen Norske Billedkunstnere er kvinner. Likevel, en kartlegging
fra Nasjonalmuseet i 2010 viser at kvinneandelen for hele kunstsamlingen utgjgr
ca. 14 prosent, og at samtidskunstdelen ligger pa rundt 33 prosent av ca. 5000
kunstverk.'

I forfatternes kunstsosiologiske system havner kvinnelige kunstnere som tar
utgangspunkt i feministiske problemstillinger, eller i kvinnens egen verden for &
produsere kunst, i det inklusive kretslgpet. Deres innsats devalueres fordi deres
kunstneriske handlinger, ifglge forfatterne, er politiske og ikke kunstneriske.
Dermed, ved & fremstille det eksklusive kretslgpet som apolitisk, kjgnnsngytralt
og universelt, bidrar forfatterne til 4 legitimere kretslgpets ideologi og a opprett-
holde status quo.

En vestligsentrert kunstdefinisjon
Solhjells og @iens kunstdefinisjon er vestligsentrert, det vil si eurosentrert.
Jegbruker disse betegnelsene om hverandre avhengig avkontekst.

Forfatterne hevder at: «Nyere kunstsosiologi og kulturhistorie ... stadfester

[kunst] til den europeiske kulturkrets, og tidfester det moderne kunstbegrepets
fremvekst til 1700-tallets fgrste del.»" For & stgtte sitt standpunkt henviser

de til en annen eurosentrisk narrativ. I boken Det moderne: et essay om Vestens
kultur 1740-2000, fremstiller sosiolog Dag @sterberg modernitet som et szere-
gent «vestlig kulturmgnster»." Kort fortalt, eurosentrismen gar ut pa a fortelle
verdenshistorien kun fra et vestlig perspektiv. Eurosentrismen legger til grunn
at Europa og Vesten utgjgr verdens sentrum, og at Vestens historie er universell.
Slike narrativer unnlater 4 «dvele» ved tema som kolonialisme og slaveri.

Dsterberg presenterer modernitet som en helhetlig fortelling, et frigjgrings-
og rasjonaliseringsprosjekt, og et brudd med middelalderens fgydale og despotiske
regimer. @sterberg beskriver dette som en bevegelse drevet av troen pd individets
frihet, fornuft og fremskritt. Den startet med opplysningstiden, rundt 1700-tallet,
og ledet vestlige land til demokratisering, industrialisering og kapitalisme.
@konomiprofessor Samir Amin fremholder at eurosentrismen er en verdens-
fremstilling konstruert av Vestens kapitalistiske krefter, som hevder at europeisk
kultur reflekterer den eneste og mest progressive manifestasjonen av historiens
«metafysiske orden».? I essayet «<Modernity and the escape from Eurosentrism»
gir sosiolog Gerard Delanty en god oversikt over denne problemstillingen.*
Delanty peker pa at eurosentrismen har ngyaktig de samme konseptuelle ingredi-
ensene som imperialismen, den innebaerer pretensjoner om kulturelt hegemoni.

Spgrsmalet om hvorvidt kunst er vestlig eller ikke, kan fortone seg som
bisarre spekulasjoner i en globalisert verden. Like s@r er ideen om a tidfeste
kunstens opprinnelse til et sted mellom 1600- og 1700-tallet, slik Solhjell og @ien
gjgr. Filosofen Richard Wollheim's skriver at striden mellom dem som tror at
kunst er et universelt kjennetegn ved menneskenes samfunn, og dem som péstar
atkunst kun er et trekk ved vestlige postfgydale samfunn, er langt fra over. Ofte
koker striden ned til spgrsmal om det enkelte samfunn har et ord eller et begrep
for kunst, eller institusjoner der kunst vises eller forvaltes. Striden er blitt et
spgrsmal om sprakfilosofi, antropologi, sosiologi og psykologi.

Det er uvisst om det norske kunstfeltet deler Solhjells og @iens syn pa
spgrsmalet om eurosentrismen. Likevel, av personlig erfaring, vil jeg hevde at
dette synet er ganske utbredt i den norske kunstinstitusjonen, men dette er
selvfglgelig subjektivt.

I neste avsnitt setter jeg fokus pa det eksklusive kretslgpets kunstideologi
der modernismen tydeligvis fortsatt regjerer. Modernisme betyr all tendens
innen kunst som stgtter det nye, forkaster det tradisjonelle og det gamle, er
tilhenger av avantgardens fremmarsj og opplysningstidens ideer og idealer. Slik



sett er modernismen en del av en patriarkalske og eurosentrisk modernitets
narrativ. For selvom modernismen har hatt et ambivalent forhold til modernitet,
springer den ut avden samme imperialistiske tenkningen.'¢

Modernismen og formalismen star sentralt i Solhjells og @iens beskrivelser
av det eksklusive kretslgpet. Dette kommer til syne i begrep som: «kunst for
kunstens skyld>», «interesselgshet», «rent blikk», «<autonomi», «det nye», troen
pa «form fremfor innhold», og troen pa «estetikk» , og «kunsthistorisk relevans»
som kunstideologisk rammeverk for kunst.

I neste avsnitt fokuserer jeg pa disse begrepene og hvilke filosofiske,
teoretiske og kunstneriske betraktninger de hviler pa.

Modernismens begrep

Detvar den tyske filosofen Alexander Gottlieb Baumgarten som innfgrte termen
estetikk i1750. Han brukte den for 4 betegne en ny disiplin basert pa et skille mellom
studien av sensoriske og perseptuelle fenomener som skjgnnhet,” fra studien av
logikk, fornuft og intellekt. Baumgarten kalte den nye disiplinen estetikk, fra det
greske ordet aisthesis (persepsjon).’®

Begrepet interesselgshet, «disinterestedness», har en lang historie, og dets
opprinnelse er religigs. Interesselgshet knyttes til skjgnnhet og er forbundet med
ideen om en betingelseslgs kjaerlighet til Gud. Den rene kjaerligheten er fri fra
ethvert verdslig hensyn og egennytte. Begrepet var sentralt i smaksteoretikernes
diskusjoner med rasjonalistene pa 1700-tallet, om bedgmming av skjgnnhet
og moral. Rasjonalistene mente at skjgnnhet, sannhet og godhet var ett, de var
aspekter eller fasetter av perfeksjon. De mente at bedgmming av skjgnnhet métte
veere basert pa fornuft, man matte kunne gi et rasjonelt argument for de valgene
man foretok ogsa nar det gjaldt dette. Mot dette argumenterte britiske smaks-
teoretikerne at persepsjon av skjgnnhet ikke var basert pa rasjonelle og fornuftige
overveininger, eller hvorvidt et objekt er nyttig, men pa en subjektiv, umiddelbar
og interesselgs fglelse av velbehag.”

Kant gjorde «interesselgshet» til en ngdvendig betingelse for den rene
smaksdommen, det vil si bedgmming av det skjgnne. For Kant forderver all inte-
resse smaksdommen og bergver dens upartiskhet. Kant innfgrte et skille mellom
bedgmming av moral, og bedgmming av det skjgnne. Distinksjonen gikk pa at
den ene bedgmmingen var interessert i betydning av egennyttig, og den andre
ikke. Hvis jeg bedgmmer noe som godst, er det i min egen interesse 4 etterleve
det, mens bedgmming av skjgnnhet er interesselgst. Den rene smaksdommen er

forankret i en fglelse av velbehag som oppstar i subjektet i mgtet med et bestemt
objekt, forutsatt at betrakterens forhold til objektet og selve betraktingen er
interessel@s. Det vil si, fri fra enhver form for praktisk, teoretisk, fglelsesmessig
eller gkonomisk interesse. Det er en type betraktning som forutsetter en opp-
merksomhet Igsrevet fra alle verdslige hensyn.>

Dette ble senere kalt «aesthetic attitude», en estetisk holdning, eller
«estetisk blikk».*

Fokuset ma veere pé objektets «form, ikke innhold>, ikke hva objektet repre-
senterer eller hva man kan bruke det til. Dersom man legger en slik tolkning til
grunn vil man utelukke all type kunst som kan forbindes med et formal, nytte
eller representasjon.”

«L’art pour Part» og det rene blikk
Etannet sentralt uttrykk som knyttes til interesselgshet og Kants smaksteori
er uttrykket «kunst for kunstens skyld», «I’art pour ’art». Ideen om kunst for
kunstens skyld henger sammen med forestillingen om at kunst ikke bgr evalueres
etter moralske, politiske eller religigse standarder, og at det finnes en «autonom»
ogunik sfaere av estetiske verdier. Tilhengere av kunst for kunstens skyld hevder
at kunst har ingen funksjon, at den ikke kan brukes til noe og at den er det ideelle
objektet for et fullkomment «rent blikk», «pure regard». Filosofen John Wilcox
hevder at doktrinen om «kunst for kunstens skyld» stammer fra en fordreid
tolkning av Kants estetikk. Han viser til at uttrykket fgrst dukker opp i Benjamin
Constants*® dagbok 1804, der han skrev: «Jeg har besgkt Robinson, elevav
Shelling. Hans arbeid om Kants estetikk har noen veldig kraftfulle ideer. L’art
pour lart uten formal, for alt formal perverterer kunsten.»*

Interesselgshet knyttes her direkte til formalslgshet og kunstens autonomi.

Modernismens formalisme

Ideen om kunst for kunstens skyld 14 til grunn for modernismens formalistiske
uttrykk. Kunstnerisk formalisme refererer til det synet i kunstfilosofi som hevder
at de egenskapene som gjgr et kunstverk til et kunstverk, og det som fastsetter
dets verdi som sadan, er formale egenskaper. I betydning av at egenskapene er
tilgjengelige ved direkte persepsjon, for eksempel gjennom syn eller hgrsel. En
slik tilnaerming til kunst setter form fremfor innhold. Tilhengerne av formalismen
ivisuell kunst hevder at farge, linje, flate og form er tilstrekkelige og at andre



hensyn, som figurative, moralske eller samfunnsmessige er overflgdige eller
sekundeere.

Formalismen innenfor kunsten har hatt flere teoretikere. Blant de mest
innflytelsesrike var britiske Clive Bell og Roger Fry, og szrlig den nord- ameri-
kanske kunstkritikeren Clement Greenberg, som i perioden fra 1950 til 1960 var
formalismens og avantgardens fremste teoretiker og ideolog.

Kunst skulle veere ren materialitet og overflate, eller for a sidet med en av
modernismens helter, Frank Stella: <What you see is what you get.» Det finnes
ingenting utenfor kunstobjektet. Kunstverket var et selvrefererende objekt,
engasjert i en selvkritisk relasjon til seg selv og sitt medium. I essayet «Modernist
Panting» hevdet Clement Greenberg at Kant var den fgrste virkelige modernist,
fordi han var den fgrste til a rette et kritisk sgkelys pa kritikken selv, pa dens mid-
ler og forutsetninger. Modernismens genealogi startet, ifglge Greenberg, blant
annet med malere som Manet, Cézanne og Mondrian.»

Kants estetikk handleti stor grad om smaksteori der det skjgnne hadde en
sentral plass. For modernismen og den formalistiske avantgarden som Green-
berg forsvarte, var skjgnnhet ikke lenger et sentralt tema, tvert imot ble den
assosiert med kitsch. Den abstrakte kunstens verdi 14 ikke i dens skjgnnhet, men
i dens uttrykk. For avantgarden var skjgnnhet blitt en mistenkelig borgerlig verdi
man matte holde pé avstand. Kunst handlet ikke lenger om skjgnnhet, men om
originalitet.> Formalismen utgjorde et estetisk rammeverk der det originale, frie
og individuelle uttrykk materialiseres i kunstnerens signatur og i selve kunst-
objektet som unikum. Greenberg hadde ingenting til overs verken for fotografi,
figurativ eller narrativ kunst, som han betraktet som kitsch, det vil si, «lav kultur».
Kitsch var bade mekanisk og formelbasert, hevdet han. Mekanisk fordi den var
reproduserbar, og formelbasert fordi den var narrativ, det vil si hadde innhold.

Elitismens begreper og selvmotsigelser
Tilbake til Solhjells og @iens fortelling. I fremstillingen over har vi sett at nesten
alle kunstteoretiske verdier, uttrykk og begreper i det eksklusive kretslgpet stam-
mer framodernismen og formalismen. Det sentrale begrepet interesselgshet kan
fgres tilbake til Kant, de britiske smaksteoretikerne og en religigs opprinnelse.
Skillet mellom form og innhold skriver seg ogsa fra Kant, mens estetikk baserer
seg pa en distinksjon mellom persepsjon og fornuft.

«Kunsthistorisk relevans» er ngkkelen til en sentral kontradiksjoniden
kunstteoretiske og ideologiske fremstillingen av det eksklusive kretslgpet.

Hvordan kan man snakke om kunsthistorisk relevans og samtidig hevde en
interesselgs holdning til kunst, at kunst er form og ikke innhold? Hvis jeg betrakter
et kunstobjekt og samtidig forsgker & plassere det i en kunsthistorisk sammen-
heng, bryter jeg bdde med en estetisk holdning basert pd interesselgshet og med
kravet om at kunst er form og ikke innhold.

Selvmotsigelsen kan formuleres pd en annen méte. Dersom form er viktig-
ere enn innhold, og at innhold forringer kunstopplevelsen, hvorfor kreves det
da teoretiske forkunnskaper for & oppleve samtidskunsten? Slik Danto hevdet
og slik uttrykket «kunsthistorisk relevans» antyder. Likevel, siden bedgmming
av kunst er subjektiv, hvilke krav har den da til universalitet? Kant gjorde inte-
resselgshet til garanti for den rene smaksdommens universalitet. Men siden
bedgmming av samtidskunst ikke dreier seg om rene smaksdommer, det vil si
bedgmming av skjgnnhet, hvordan kan man da enes om kunstnerisk kvalitet?

I forlengelse av Danto, var filosofen George Dickies svar at kunstnerisk kvalitet
fastsettes gjennom konsensus og maktdelegering, «authorization», i kunst-
verdenen, «the Artworld».”

Etviktig aspekt som forener formalismen, kunstmuseer og kunstmarkedet
er deres oppslutning om kunstobjektet som unikum, og deres avvisning av repro-
duserbare medier og kunst som kan mangfoldiggjgres.

Kunstneriske argumenter mot formalismen og tingliggjgring av kunst
Filosofene Danto og Dickie har utformet sine egne teorier om kunstverdenen ved
danalysere produksjon og sirkulasjon av kunst, og transformering av kunstob-
jektet. Dematerialisering av kunstobjektet i 1960-drene var motivert av gnsket
om & kommunisere ideer, ikke bare smak og estetikk, altsa innhold, ikke bare
form. Mange kunstnere oppfattet det som absurd & fortsette og produsere kunst-
objekter som bare noen fd hadde rad til d kjgpe. De ville kommunisere sine ideer,
kunstneriske og politiske meninger gjennom medier som var mer tilgjengelige for
publikum, som film, bgker, blader, tidskrifter, osv.

Konseptkunst, landart og performance bidro til & orientere kunstproduk-
sjonen ien annen retning enn den formalistiske og estetiske som modernismen
ledet av Greenberg stort sett prediket. Lucy Lippard beskriver denne perioden i
sin bok Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972.2

Angrepet pa estetikken og kunstobjektet har selvfglgelig en forhistorie som
gar tilbake til dadaistene og seerlig Marcel Duchamps readymade. Det vil si, til et
industrielt reproduserbart objekt, der det kunstneriske ikke lenger 14 i objektets

19



estetiske kvalitet, eller i objektet selv, men i kunstnerens intensjon og handling.
Det kunstneriske 14 i noe utenfor objektet, noe som setter betrakteren foran
etdilemma, der utgangen er pulverisering av kunstobjektet som et eksklusivt,
individuelt og formalistisk uttrykk. Octavio Paz sa det slik: «... The Ready-made
does not postulate a new value: it is a jibe at what we call valuable. It is criticism
inaction: akick at the work of art ensconced on its pedestal of adjectives.»*
Duchamps gest var en kunstnerisk, etisk og politisk handling som fornektet bade
estetikken og kunstobjektets verdi som unikum og uttrykk for individualitet og
originalitet, altsd som signatur.

Institusjonskritikk
Mistro til kunstinstitusjoner, estetikk og kunstobjektet munnet pd 1970-tallet
utien artikulert institusjonskritikk. Flere kunstnere stilte spgrsmal ved kunst-
objektet og dets gkonomiske og kulturelle betydning. De innsé at det var med pa
aopprettholde et undertrykkende elitistisk system, der kunstinstitusjonen med
sine samlere, gallerier, museer, kunsthistorikere og kritikere spilte en sentral
rolle. Martha Rosler, Mel Ramsden, Adrian Piper og en rekke andre kunstnere
stilte spgrsmal ved kunstinstitusjonens samfunnsfunksjon og betydning. Den
gryende institusjonskritikken viste at kunstnerne var klar over at kunsten var
dominert av hva Piper kalte en sosiogkonomisk betinget estetisk interesse, «The
socioeconomically determined aesthetic interest». Det var elitens estetiske inter-
esser som hersket og satte standarden for god smak. Fokuset p4 estetikk, form og
abstraksjon gjorde kunstnerens politiske og samfunnsmessige engasjement
underordnet, om ikke fullstendig fraveerende. Piper og de andre kunstnerne
hevdet at man burde vie mer oppmerksombhet til kunsthistorikeren og kunst-
kritikerens rolle med hensyn til estetisk kulturoverfgring, «aesthetic accultu-
ration», og opprettholdelse av status quo. Samleren, kunstmuseet, kunst-
historikeren og kunstneren utgjorde kjernen i en sammensatt relasjon rundt
kunstobjektet, som var blitt en lukrativ handelsvare, og en brikke i en hegemonisk
estetisk fortelling artikulert i modernismens formalistiske sprak.>

Fgrti dr etter er institusjonskritikken fra 1970-tallet fremdeles gyldig, og
kunne ha blitt formulert i Norge. Istedenfor er det et kunstsosiologisk narrativ
som forsgker a legitimere et undertrykkende og elitistisk system vi snakker om
her. Det merkverdige i dette narrativet er at det eksplisitt og systematisk under-
graver politisk og sosialt engasjement som kunstnerisk praksis.
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Konklusjon

Redegjgrelsen ovenfor viser at det sdkalte eksklusive kretslgpet bygger pa kunst-
teoretiske verdier som er innbyrdes uforenelige. Det bygger pa formalistiske
motsetninger som «form fremfor innhold>», og pa foreldete og modernistiske
klisjéaktige begreper og uttrykk som «interesselgshet», «autonomi» og «kunst
for kunstens skyld».

Solhjell og @ien mislykkes i & konstruere et objektivt bilde av det norske
kunstfeltet. Dette fordi de ikke greide 4 fremstille det norske kunstfeltets mot-
setningsfulle kunstideologiske posisjoner pa en upartisk mate. Forfatterne har
tatt parti for modernismen og formalismen, derfor har de forsgkt 4 undergrave
posisjoner som hevder anti-formalisme, anti-estetisering og anti-tingliggjgring
avkunst. Riktignok bergrer forfatterne konseptkunst, og omtaler filosofen
Danto, men de lar vaere & diskutere hvilke kontradiksjoner den innebzerer for
formalismen og det eksklusive kretslgpet. De omtaler verken dematerialisering
av kunstobjektet, eller at kunst kan innebaere etisk, politisk og sosialt engasje-
ment. Det ville ha kollapset distinksjonen mellom det eksklusive og det inklusive
kretslgpet, og kompromittert definisjonen av «politisk kapital». Forfatterne har
konstruert et system basert pa en kunstideologi som synes a vaere skreddersydd
for produksjon av unike kunstprodukter og hgytprofilerte signaturer. Det er
et system som legger til grunn et kapitalistisk og oligopolpreget kunstmarked.
Det vil si, en markedstilstand med noen fa dominerende aktgrer.> Det forklarer
hvorfor de har plassert det private foretaket Astrup Fearnley Museet for Moderne
Kunst pa toppen av naeringskjeden i det norske kunstfeltet. I Solhjells og @iens
kunstverden er det kunstmarkedet som fastsetter kunstnerisk kvalitet.

Forfatternes eurosentriske og patriarkalske standpunkt minner oss om at
kunstbegrepet ikke er ngytralt. Likevel ma de bergmmes for 4 ha fatt frem et
kunstsosiologisk system som blottlegger den hegemoniske kunstideologien i
den norske kunstverdenen. De har synliggjort at Nasjonalmuseet for kunst og en
rekke andre kunstmuseer og kunsthistorikere er tilhengere av modernismen og
formalismen. Det vil si, de er tilhengere av en mislykket narrativ, som tok slutt pa
1960-tallet. Derfor ma vi spgrre: Hvilken betydning har modernismens kollaps
for Nasjonalmuseets og dets tilnserming til samtidskunst? Hvilken betydning
har modernismens kollaps for kunsthistorien selv? I en globalisert og hyper-
kapitalistisk kunstverden ma vi stille spgrsmél til betydningen og innholdet i
«kunsthistorisk relevans» og kunsthistorieskriving. Vi ma stille spgrsmél ved den
klgften, som stadig blir stgrre, mellom et mangfoldig og pluralistisk kunstunivers
og et Nasjonalmuseum viet til kunstobjektet som eksklusivt og ekskluderende
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unikum. Szerlig med tanke pd at samtidskunsten i stadig stgrre grad har tatt i
bruk reproduserbare medier og ny teknologi, og at kunst ikke lenger bare er et
spgrsmal om produksjon av kunstobjekter, men like mye om mellommenneske-
lige relasjoner, samhandling og sosialt engasjement.

Det eri Nasjonalmuseets blindsone at viktige spgrsmal om kunstens funksjon

i samfunnet, undersgkes, artikuleres og debatteres.
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