Introduksjon

Av Sidsel Graffer (fagredakter) og Adne Sekkelsten (redakter)

«In other words, we need the most powerful telescope,
that of polished utopian consciousness, in order to
penetrate precisely the nearest nearness.»

«THE PRINCIPLE OF HOPE», ERNST BLOCH, 1959

Ved opprettelsen av Norsk scenekunstbruk i 1994 og

Den kulturelle skolesekken (DKS) i 2001 fikk norsk
teateroffentlighet en produksjons- og formidlingsakse

som utgjorde noe helt nytt ved at aksen institusjon-hus-
produksjon-formidling var splittet opp. Den kulturelle
skolesekken er et prosjekt som driver kunstformidling
utenfor kunstinstitusjonen, situert i dagliglivet innenfor
skolen som pedagogisk institusjon. Hvis vi skulle gi denne
produksjons- og formidlingsaksen et navn, kunne det vaere
vivo-aksen, fra det latinske in vivo, som betyr i det levende.
Det er vart utgangspunkt, at aksen ikke er reflektert

over i tilstrekkelig grad, og at Norsk scenekunstbruks
formidlingsmandat og rolle som nasjonal akter i DKS

er en relevant posisjon a gjere dette fra.

Denne publikasjonens tema er var egen praksis
innenfor vivo-aksen. Vi har villet forfalge vivo-aksen som
et utopisk prosjekt, som forstaelser av det utopiske egen
praksis kan speiles i. Med praksis mener vi vare sedvaner
som har blitt til gjennom 20 ar, vi kan kalle det vart
modus operandi, som altsa er noe annet enn de formelle
mandatene og strukturene som legger faringer for
virksomheten. Vi skal «danse» mellom fire koordinater:
en produksjons- og formidlingsakse, en utopisk ambisjon,
vare sedvaner og vare mandater.

Vart forste utopiske speil har vaert a invitere til teoretisk
byggevirksomhet. Vi forstar utopia ikke forst og fremst
som fiksjonell representasjon av perfekte samfunn, men
som et hdpets prinsipp slik det er formulert av Ernst
Bloch (Bloch, 1959). Slik utopisk bevissthet handler om
det som inspirerer og driver oss mennesker til a forestille
oss en bedre verden, og kan omsettes til og leves som
kritisk, overskridende og forvandlende dokumenterbar
praksis, slik vi eksempelvis finner det i den inspirerende
publikasjonen The Dictionary of Alternatives. Utopianism
and Organization (Parker, Fournier, Reedy, 2007).

Vart andre utopiske speil har vaert a invitere til reflek-
sjon over kunstnerisk praksis, med utgangspunkt i Norsk
scenekunstbruks levende arkiv som na teller rundt 600
titler. Vi inspireres av kunstnere som undersgker arkivets
kapasitet til 8 romme det utopiske som en «gesture of
alternative knowledge or counter-memory» (Foster, 2004,
s. 4) og undres over hvor dissidentene i vart arkiv er.

Og hvilke produksjoner som er instruksjoner i utopisk

tenkning og forbilledlige som «a dynamic and generative
production tool» (Osthoff, 2009, s. 11). Vi har ogsa sett
at praksis definert av logistisk sisyfos-slit uventet
produserer ikke bare klokskap, men ogsa nye tanker.
Det ligger her alt sammen.

Malet med publikasjonen har veert a lage en
mandatsnaer parallellundersokelse, dels akademisk,
og dels praksisbasert og kontekstualisert. Vi haper
at publikasjonen fremstar som en alternativenes
kildesamling, ikke som en forhandlet fremtidsfortelling,
men som et flerstemt grunnlag for samtale. Bidragsyterne
er invitert til a skrive om en gitt tematikk, og
problematisere i samforstand med redaktgrene, men ellers
med apent mandat, og med den stemmen og i den genre
hver og en besitter og behersker. Akademiske tekster,
journalistiske tekster, statements og personlige anekdoter
er stilt sammen fordi det du sier er viktigere enn hvordan
du sier det, og det tverrfaglige og tverrgaende et mal.
Vi har oppfordret skribentene til a tenke sa «stort og
nytt» som mulig, tenke forbi tankemodeller som hviler
pa motsetninger, og vaere i formidlingsnivaet. Vi har
videre bedt skribentene holde et gye pa det didaktiske
og heteronome, fordi vi mener heteronome genre
representerer et stort formidlingsfaglig potensiale i
DKS-sammenheng. Dette potensialet er i liten grad
utnyttet, og genrene utfordrer vare mandater, strukturer
og sedvaner i saerlig grad.

Vi forstar heteronomi slik: Et verks egenskaper
som objekt defineres tradisjonelt som form (formalt)
og fra formidlingsnivaet. Med autonom kunst forstar vi
gjerne verk absolutt adskilt fra formidlingskontekst og
publikum; det autonome verket er et verk i kraft av sin
abstraksjon av materiale og adskillelse fra formidlings-
kontekst og publikum. Med heteronom kunst forstar vi
gjerne verk som pa ulike mater undersgker sin institu-
sjonelle, arkitektoniske, sosiale og mediale kontekst,
og derigjennom ogsa undersgker og eventuelt endrer
sine verkegenskaper og publikums status som betrakter
fra utsiden til deltaker. Det heteronome kommer til
uttrykk gjennom hvordan materialet bearbeides gjennom
produksjonsstrukturene, i relasjonen mellom verk og
publikum og i det romlige. De ulike heteronome genrene
vektlegger og behandler disse forholdene pa ulike mater.
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Formidlingsbegrepet har vi bevisst gnsket & holde
flytende, og bidragsyterne i publikasjonen forstar
begrepet ulikt og er uenige om hva det skal inneholde.

Heteronome verk - forstaelsesmater

og formidlingspotensiale

Fra et formidlingsfaglig synspunkt er det interessant

at den heteronome kunsten har forankret forstaelsen

av seg selv i ulike deler av egen produksjons- og
formidlingsakse og vektlegger sa ulike sider ved sitt eget
premiss. Det peker potensielt mot en formidling mindre
orientert mot genre og mer forankret i differensierte
verkegenskaper og formidlingsstrategier. Tar vi utgangs-
punkt i minimalismen fra 1960-tallet og folger frem-
veksten av de heteronome genrene frem til i dag kan

vi se at definisjonsgrunnlaget endres i fire faser. Vi ser
heteronomi definert for det forste som ren form (formalt)
og fra et formidlingsnivd, for det andre relasjons- og
deltakelsesorientert og fra et resepsjonsnivd, for det tredje
samarbeidsbasert og fra et produksjonsnivd, og for det
fjerde som nytte knyttet til formidlingsnivdet. Denne siste
fasen er spesielt viktig for var del. Nar kunstnere vender
interessen mot formidlingsnivéet (igjen), ma vi se det som
et uttrykk for et skifte i fokus fra et hvordan til et stgrre
hva og hvorfor. Men generelt kan vi si at i dag har disse
forstaelsesmatene smeltet sammen og utforskes i et hayt
antall ulike genre og kunstnerskap som altsa defineres pa
ulike mater av ulike aktorer og innenfor ulike kunstarter.

Vi lister eksempler pa genre vi har sett definert
som heteronome for 4 la volumet tale: minimalisme,
konseptkunst, situasjonisme, institusjonell kritikk,
relasjonell estetikk, stedspesifikk kunst, offentlig kunst,
new genre public art, installasjonskunst, dokumentarisme,
aktivisme, protest-performance, aksjonsforskning,
performance etnografi, community-teater, community-
basert kunst, lokalforankret kunst, eksperimentelle
naersamfunn, intervensjonskunst, konversasjonsstykker,
sosiale verk, deltakerbasert kunst, sosialt engasjert kunst,
dialogbasert kunst, prosessuell kunst, samfunnsengasjert
kunst, samarbeidskunst, deltagende kunst, kontekstkunst,
sosial praksis.

Pa slutten av 1960-tallet artikulerer kunsthistorikeren
Michael Fried (Fried, 1967) kritikken av minimalismen
som genre knyttet til teatralitetsbegrepet, og forstar
formidlingsnivaet som ngytral bakgrunn for et verks
formale utfoldelse. Med den fornyede interessen i
heteronome genre fra 1990-tallet ble interessen forflyttet
til resepsjonsnivaet og relasjons- og deltakerkriterier.

Til disse estetikkene kan vi eksempelvis regne «den
relasjonelle estetikken» (Bourriaud, 1998), «new genre
public art» (Lacy, 1995) , «dialogical art» (Kester, 2004),
«nomadic site-specificity» (Kwon, 2002). Claire Bishop
(Bishop, 2004, 2006, 2006, 2012) har etterlyst estetiske
kriterier for 4 vurdere de heteronome genrene. For,
som hun sier, hvis det er slik at det er kvaliteten pa
interaksjonen, sosialiteten og deltakelsen som er det
avgjerende, bar egentlig andre fagomrader ta seg av dette.
Og driver vi med kunst da? Denne kritikken har virket
nyanserende og klargjerende i forhold til hvordan vi
forstar heteronome verk som kunst.

Samarbeidsundersgkelse knyttet til produksjons-
nivaet tematiseres i publikasjoner som Taking the

Matter into Common Hands (Billing, Lind og Nilsson,
2007), Collectivism after Modernism (Stimson og Sholette,
2007), The One and the Many (Kester, 2011), Social
Works (Jackson, 2011), What We Made. Conversations

on Art and Social Cooperation (Finkelpearl, 2013). Noe
forenklet handler kollektive samarbeidsprosjekter som
tematiseres i disse publikasjonene om & ville forandre
verden, finne mater a virke politisk, om ngdvendig inter-
vensjon, igangsetting av kollektive endringsprosesser
fremfor realisering av forhandsdefinerte konsepter, alt
innenfor eller utenfor institusjoner, og med hayt opp-
drevet kompetanse om organisering av virksomheten.
Spesielt viktig i var sammenheng er Shannon Jacksons
Social Works (Jackson, 2011), dels fordi ikke-autonomi
sa eksplisitt forankres i produksjonsniva og samarbeid,
dels fordi posisjonen som formuleres eksplisitt ikke er
institusjonskritisk, og dels fordi scenekunsten er malet
og Jackson er teaterforsker.

Nar Jackson forankrer heteronomi i produksjons-
nivaet er det fordi hun tar utgangspunkt i den etymo-
logiske betydningen av heteronom: ikke selvstyrende,
bestemt av fremmed lov, uselvstendig, som lyder en
annens lov, som lyder en annens vilje, som falger
andre utviklingsprinsipper.

Heteronome genre er formulert, etablert, doku-
mentert, teoretisert og kritisert. Etter a ha undersgkt
definisjonskriterier knyttet til formidlingsnivaet,
resepsjonsnivaet og produksjonsnivaet, er oppmerk-
somheten igjen rettet mot formidlingsnivaet, til en
nyansert forstaelse av nytte forstatt som romlig iscene-
settelse av situasjon i arena. Formidlingsnaer produksjon
er viktig, relasjoner og dialog er viktig, men ikke i seg
selv. For det er i formidlingen verk oppleves, og det er
i formidlingen det heteronome ma manifesteres. Hvis
ikke mister denne diskusjonen mening, rett og slett.
Publikasjoner som Living as Form. Socially Engaged Art
from 1991-2011 (Thomson, 2012) og Truth is Concrete. A
Handbook for Artistic Strategies in Real Politics (Malzacher,
2014) avspeiler et kunstfelt fullstendig trygg pa egen hetero-
nom virksomhet. Parallelt, i de 20 4rene publikasjonene
dokumenterer, har Norsk scenekunstbruk og Den kulturelle
skolesekkens aktorer bygget et kunstformidlingsprosjekt
med en produksjons- og formidlingsakse som er denne
estetikkens institusjonelle motsats.

Especially in recent years... Art should either

fit seamlessly into governmental concepts or it
should stay in the realm of symbolic gestures...
But one should not underestimate the subversive
qualities of art. The most powerful examples of
socially engaged art are far from fulfilling social
democratic demands for symbolic gestures.
FLORIAN MALZACHER, PUTTING THE URINAL BACK IN THE
RESTROOM. THE SYMBOLIC AND THE DIRECT POWER OF ART
AND ACTIVISM, 2014

Publikasjonens deler

Publikasjonens deler forfelger vivo-aksen fra Norsk
scenekunstbruks og Den kulturelle skolesekkens mandat
gjennom produksjon og formidling til kunnskaps-
produksjon, med tematisk friksjon mellom delene

og mellom tekstene i hver enkelt del som mal.



Delen Arkiv og utopi sammenstiller diskusjon om
feltforstaelse, historiografiske metoder, arkivmateriale,
historiefremstilling og prosjektorganisering med en
oppfordring om a tenke dette i sammenheng. Med Bjorn
Rasmussens feltbetegnelse «feltet barn og teater» har vi
fatt en hgyere himmel og videre horisont a virke under,
og et samlende perspektiv a mete store diskusjoner
om «instrumentalitet» pa prosjektmodellniva som
Tiffany Jenkins tar opp. Anne Helgesens habitus-
perspektiv utfyller historien om etableringen av Norsk
scenekunstbruk, men bidrar ogsa til a kaste lys over
nettverksmodellen var beskrevet av Morten Walderhaug.
Finnes det et distribuert nettverkshabitus vi er hemma-
blinde for, og hvordan vil Scenekunstbrukets inter-
nasjonale orientering og et eventuelt samarbeid
med institusjonsteatre utfordre denne modellen?
Kenneth Dean, Thomas Gundersen, Frode Gjerlgw
og Belinda Braza representerer Scenekunstbrukets
kunstnergenerasjoner.

Delen Estetikk og didaktikk sammenstiller tekster
som fra ulike stasteder tenker estetikk og didaktikk
sammen, og i forlengelsen av dette formidlingsstrategier.
Niels Lehmanns estetiske begrep om annethetserfaring
gjor det mulig a tenke det didaktiske inn i det estetiske
bade overordnet pa prosjektmodellniva og pa verkniva.
Produksjonene I morgen var jeg alltid en love, Super-
woman, Kameratklubben og Martefaen makter
a formidle at endring er mulig. Kunstnerne Anne H.
Ekenes, Peder Opstad, Katja Lindeberg og Andres
Kippersund motiveres av et overordnet fokus pa sitt
publikum. Venke M. Sortland har samtalt i dybden med
kunstnere som tenker det didaktiske som en integrert del
av sin kunstfagskompetanse og kunstverkene de lager.
Karstein Solli argumenterer for barnefaglig kompetanse
som estetisk mulighetsrom. Anette Pettersen tenker
didaktikker og formidlingsstrategier i flertall, med
utgangspunkt i estetikken og som del av verket.

Delen Produksjon og kontekst undersgker for-
holdet mellom pa den ene side en produksjons inn-
hold og produksjonsstruktur, og pa den andre side
produksjonens kontekst. Vi kan kalle det verkets inn-
side og utside. Florian Malzacher og Kristin E. Bjorn
tematiserer forholdet mellom produksjonsstruktur og
heteronome verk fra henholdsvis en kuratorposisjon
og en frigruppeposisjon. Malzacher viser hvordan
kuratorfunksjonen i scenekunstfeltet kan se ut som
performativ kuratering. Kristin E. Bjorn reflekterer
over produksjonsstruktur som estetisk virkemiddel
med utgangspunkt i egne erfaringer fra RadArt.

Janne Langaas fremholder co-produksjonen som
et seerlig godt utgangspunkt for god innholdsproduksjon.

Men forholdet mellom produksjon og kontekst er
ogsé et spersmal om innhold. Tore Vagn Lids begrep
om en refleksiv estetikk presenteres i en personlig tekst
som legger den refleksive prosessen apen. Kunstnerne
Simone Grotte og Amund Sjglie Sveen forholder seg til
kontekst som innhold om lokal kultur og som politikk.
Kunstnerisk leder i New International Encounter
(NIE), Kjell Moberg, ser tilbake pa 15 ars internasjonal
turnévirksomhet , og reflekterer over estetiske konsepters
meter med ulike kunstinstitusjonelle kontekster. For NIE
er forflytningen mellom visningskontekster et positivt

premiss; det er i mgtet med visningskonteksten
at verket blir helt.

Delen Tilskuerskap, teaterarkitektur og sceno-
grafitematiserer det vi med en samlebetegnelse
kan kalle romlige problemstillinger. Finnes det en
barneteaterarkitektur, og hva kan det vaere? Andrew
Todd og Cirka Teater svarer pa spegrsmalet fra
henholdsvis Paris og Trondheim, og er enige om at
sporsmélet ikke kan lgses ved tegnebordet, men ma
springe ut fra en kunstnerisk praksis. Ina Coll Kjelmoen
presenterer Utoskop som mobil teaterarkitektur.
Tormod Lindgren forstar scenografi som iscenesettelse
av tilskuerskap, og deler erfaringer fra en omfattende
scenografpraksis. For Katrine E. Strem kan folelsen
eller stedet ligge til grunn for scenografi som ogsa
kan iscenesette arena. Sidsel Graffer problematiserer
verkforflytning mellom ulike produksjons- og
medieringsakser, og skisserer hvordan en performativ
scenografihandler om romlig iscenesettelse.

Delen Arena og formidling problematiserer
arenabegrepet og formidlingsbegrepet. Kjetil Roed
forstar arena som noe som potensielt kan oppstd som
hybridisering, og som det ma legges til rette for. Goro
Tronsmos produksjoner og Katrine E. Strgms Usynlig
kan forstas som slike arenaiscenesettelser. Nils Petter
Morland presenterer hvordan Det andre teatret tenker
om barnepublikummet sitt, og Scenekunstbruket tenker
Showbox som internasjonal plattform. En undersgkelse
av arenabegrepet forer til at vi ma undersgke formidlings-
begrepet pa nytt. Kari Holdhus vektlegger betydningen
av relasjonsbygging mellom formidlende og mottakende
institusjon. Karen Kipphoff viser at kunstnerisk
utviklingsarbeid har et potensiale som kunstformidling.
Camilla Vanebo oppsummerer fylkeskommunenes
oppbygging av Den kulturelle skolesekken i samarbeid
med Norsk scenekunstbruk. Absence Crew, Teater
Fusentast, Sagliocco Ensemble, Kirjan Waage og Teater
Joker deler turneerfaringer.

Delen Kvalitet i kunst og kunnskapsproduksjon
oppfordrer til samtale om metodiske problemstillinger
knyttet til kvalitetsevaluering av produksjoner og i
kunnskapsproduksjon. Hildur Kristinsdottir, Hege
Haagenrud og Jarl Flaaten Bjork har laget produksjoner
som har utfordret samtalen om kunstnerisk kvalitet.
Hakon Skoge presenterer problemstillingen sett fra
fylkeskommunen som formidler. Anne Britt Grans
gradsbeyde handlingskriterier er forankret i det formidlede
verkets intensjon og realisering. Guri Birkeland samtaler
med Kunstnerisk rad om kvalitetsvurdering. Sigrid
Royseng og Siren Leirvaag diskuterer evalueringsmetoder
ut fra sine respektive fag sosiologi og teatervitenskap.
Elin O. Rekdal og Irene McIntyre Kristensen rapporterer
fra SUS - Scenekunstens unge stemmer - og ser oppgvelse
av kritikerkompetanse som gvelse i demokrati. Chris
Erichsen ser pa kritikkens status, og teksten kan
sammen med Torbjern Gabrielsens tekst om Stamsund
Teaterfestival leses som en refleksjon over kunst for barn
og unges status i offentlig rom.

Samtaler som kommer
I forlengelsen av denne publikasjonenes tekster
ser vi samtaler som kommer.
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Formidlingens funksjon utenfor kunstinstitusjonen
ma utforskes som estetisk mulighetsrom fremfor som
et politisk spersmal om instrumentalitet. Hvordan
skal vi tenke kunstformidling som et apent mote
mellom didaktikk og estetikk? Dette er ikke primeert
et spprsmal om organisering av formidlingen, men et
innholdsspgrsmal som utfordrer skolen, kunstfeltet
og formidlingsinstitusjonene likelydende. Hvordan vil
skolen apne seg for en samtidsscenekunst som utforsker
seg selv som nytte og virkning og spiller langt inn pa
didaktikkens og politikkens banehalvdeler? Og hvis
vi pa kunstsiden mener at didaktisk kunst har blitt et
honnegrord, hvordan vil vi apne oss for skolens didaktiske
kompetanse i produksjons- og formidlingsprosessene?
En forsiktig begynnelse kan vaere a dyrke flertallsformer
i estetikker, didaktikker, formidlingsstrategier og
produksjonsstrukturer, og tenke realisering som lokale og
spesifikke sammenstillinger av disse storrelsene.

Forholdet mellom mandat og sedvane. 20 ars praksis
fordrer at vi ser pa vart mandat og vére sedvaner med
friskt blikk. Scenekunstformidling innenfor rammen
DKS har til na i stor grad handlet om autonome verk som
vises i gymsaler for anledningen forseksvis forkledd
som blackboxteatre. Det har ogsa handlet om en sterkt
logistikkorientert formidling i udiskutert medierende
modus forstatt som forklarende bro gjennom for- og
etterarbeid om form og innhold, og med vekt pa opp-
levelse og laering om kvalitet og kanon. Fra hvor forstatt
som hvilke produksjons- og medieringsakser og i hvilken
tenkning om formidling er denne modus operandi
forankret? Det synes pakrevd a undersgke premissene
som ligger i var egen produksjons- og formidlingsakse
med friskt blikk.

Sammenhengen mellom struktur og estetikk.

Norsk scenekunstbruks formidlingsmandat posisjonerer
institusjonen som en del av og mellom ulike produksjons-
og formidlingsakser i offentlig og semioffentlig rom.
Dette gir en mulighet til a forsta hvordan struktur og
estetikk virker sammen i ulike institusjonelle sammen-
henger. I forlengelsen av dette kan vi sporre oss selv:
holder vi oss med strukturer som muliggjor produksjon
og formidling av den estetikken vi gnsker a formidle?
Hvis vi investerer i 4 forsta forskjellen mellom autonome
og heteronome verk, vil vi bli flinkere til & produsere

og formidle begge deler.

Fylkeskommunens rolleutovelse utfordres av
heteronome genre, som er avhengige av formidlings-
neer produksjon og en produsentfunksjon som ligger
naermere en kuratorfunksjon som tenker produksjon,
innhold og formidling sammen. Genrene fordrer at vi
ser pa produksjonsstruktur som estetisk virkemiddel
og organiserer produksjon og formidling etter hvert
enkelt prosjektet. Alt dette betyr selvfalgelig at vi ma
lage produksjoner som har aktualitet i en mindre
sammenheng, og at alle ikke far det samme. Fylkes-
kommunenes store formidlingserfaring og kurator-
funksjonen slik den er utforsket i kunstfeltet forgvrig
er et godt utgangspunkt for a formulere en eventuell
fylkeskommunal kuratorfunksjon.

Formidlingsstrategier i arena. Om vi forstar arena
som noe som potensielt kan oppsta, far det folger for
formidlingsarbeidet vart, som vil matte forankres i

hver enkelt produksjons verkegenskaper og utgves i
et differensiert og bredt spekter av strategier. Slik det
er i dag, ligger det ikke strukturelle hindringer i veien,
men det er en utfordring fordi formidlingsvolumene er
sa store. I bunn og grunn handler dette om a lage litt
starre fallhgyde for oss selv, og a vage 4 kjenne pa den
spraklige usikkerheten som heteronome genre Kaster oss
ut i, og som kan heres slik ut: Heteronome verk bryter
ned skillene mellom produksjon, verk, formidling,
visningskontekst og publikum. Formidling vil handle om &
iscenesette et mgte mellom verk og kontekst i en situasjon
der en arena for deltakelse, diskusjon, konfrontasjon
og refleksjon potensielt kan oppsta. Konteksten kan
forstas som institusjonell, arkitektonisk, sosial og medial
kontekst. Verkene iscenesetter forholdet mellom det
individuelle og kollektive tilskuerskapet, og det er i denne
diskuterende relasjonen at rommet for refleksjon og
erfaring oppstar. Publikum er pa samme tid betrakter og
deltaker, og verket er pa samme tid helt og opplost.
Samtalen om kunstnerisk kvalitet. Det har veert
viktig for oss a etablere forflytningspotensiale som
et kvalitetskriterium fordi forflytningskompetanse
og turnékompetanse ikke er det samme. Hvordan et
verk kommer til sin rett eller forvitrer ved forflytning
ma forstas som en del av et verks estetiske konsept og
en egenskap ved verket. Er det riktig 4 mene at verk
produsert for turnering i storre grad ber innreflektere
dette premisset konseptuelt? Samtalen om kvalitet
handler forst og fremst om hvor i produksjons- og
formidlingsaksen vi vil situere samtalen, i verkets
intensjoner, eller i formidlingen. Det handler ogsa om
hvor i forhold til verket vi vil veere, utenfor det, eller
inne i det. Med @nskekvistmodellen og kritikken av den,
idealtypiske og gradsbeyde handlingskriterier, foreligger
det et rikt materiale som kan legges til grunn for en
oppdatering av samtalen om kvalitet.
Kunnskapsproduksjon. Som nasjonal akter i Den
kulturelle skolesekken gnsker Norsk scenekunstbruk
seg en stgrre samtale om kunnskapsproduksjon. Dette
handler om hvem som bestiller, hvem som finansierer,
hvem som styrer og hvem som utforer. Generelt
savner vi tverrfaglig teoribygging av mandatet og
produksjons- og formidlingsaksen, slik vi har forsgkt i
denne publikasjonen, og det tverrgaende mellom teori
og praksis. Vi vil ogsa legge til at fylkesnettverket som
ansvarlige formidlere i Den kulturelle skolesekken har
stor bestillerkompetanse, og ma ha en plass i forskningen
pa styringssiden. Vi vil ogsa oppfordre til at fremtidige
evalueringer av Den kulturelle skolesekken utfgres som
tverrvitenskapelig evaluering mellom kunstvitenskapene
og samfunnsvitenskapene, og at den er kunstvitenskapelig
styrt. Dette handler om respekten for at kunstformidling
utgves med utgangspunkt i kunstfagene.
Situering i offentlig rom. Ved opprettelsen av
Den kulturelle skolesekken ble stgrstedelen av feltet
scenekunst for barn og unge situert i en semioffentlighet.
Hvis vi vektlegger barns medborgerskap, ma vi
samtale om hvordan vi oppretter og opprettholder
utveksling mellom denne semioffentligheten og en
storre offentlighet. Dette handler om hvordan arbeidet
i produksjons- og formidlingsaksen var utferes i
utveksling med andre institusjoner. Og det handler om



kritikken av scenekunst for barn og unge. Det handler
ogsa om formidling av scenekunst for barn og unge i en
teateroffentlighet, og om Oslo burde ha en egen scene
dedikert til a4 gi barn og barns liv og livsutfoldelse et
tydelig identifiserbart sted i offentlig rom.
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