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Gi meg et prosijekt

Om hvordan internasjonale stgtteordninger og kultursamarbeid
har formet afrikansk kunst om til et prosjekt, sammensatt av

mdlsetninger, aktiviteter og forventede resultater.

Skrevet av Iolanda Pensa

Hvorfor markedsfgre afrikansk samtidskunst som “afrikansk
samtidskunst”? Gjgr du dette, har du et prosjekt. Med andre ord, en
slik diskurs - med dens iboende madlsetninger, aktiviteter, kalender,
budsjett og madlgrupper - er utviklet i1 tradd med prosjekters
karakteristiske mgnster, og de vedvarende elementene som
karakteriserer afrikansk samtidskunst er ogsd dypt relatert til
prosjekters essens. Uttrykket «afrikansk samtidskunst» henvender seg
til et internasjonalt nettverk, og referansen til Afrika er en respons
pd kontinentets egnethet for utviklingsstrategier og strategier for
interkulturell og multikulturell dialog. Prioriteringen av
markedsfgring fremfor produksjon av afrikansk samtidskunst, er egnet
til 4 involvere internasjonale partnere.

Dakar-biennalen er en relevant case study. Siden 1996 har
Dakar—-biennalen vart en unik biennale som fokuserer spesifikt pa
afrikansk samtidskunst, og som ogsad har fatt nettopp tilnavnet
«Biennalen for afrikansk samtidskunst i Dakar»[1l]; dette er en
tilbakevendende utstilling med et begrenset budsjett, som er

stgttet av nasjonale og internasjonale stipendier og sponsorer.
Denne artikkelen hevder at Dakar-biennalen er et resultat av
prosjektet som ble skissert i 1993, og som eksplisitt uttrykker
malene, aktivitetene, kalenderen budsjettet og de forventede
resultatene til evenementet[2]. Prosjektet er redskapet som ble brukt
til & strukturere biennalen og dens fokus pad afrikansk samtidskunst,
og det er ogsd det redskapet som i1 fremtiden kom til & influere hele
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diskursen rundt biennalen.
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Poenget mitt 1 denne artikkelen er derfor ikke at

afrikansk samtidskunst er konstruert for & respondere

pa stgtteyteres gnsker, men snarere at diskursen rundt afrikansk
samtidskunst - som rundt mye av den samtidskunstproduksjonen som
foregar utenfor kunstsystemets sdkalte sentra - er kraftig influert av
prosjektet som sadan.

Prosjekt

“Prosjekt” er et svert vanlig ord (Gratton 2005, Kunst

2013) . Denne artikkelen fokuserer spesifikt pa

prosjektet som et redskap folk og institusjoner bruker

til & interagere med potensielle gkonomiske partnere og

bidragsytere. Jeg mener at denne spesifikke betydningen

av prosjekt ligger i kjernen av dets utstrakte bruk, og direkte eller
indirekte impliserer en spesifikk mate & organisere en diskurs pa -
0gsd nar det gjelder samtidskunst. “Send meg prosjektet ditt!” sier
man, men denne enkle invitasjonen betyr noe mer enn bare & sende en
skriftlig tekst hvor du beskriver det du egnsker a gjgre. Hvis vi
betrakter den typen prosjekter som gkonomiske bidragsytere og legater
krever — uavhengig av hvorvidt prosjektet har en &pen eller lukket
struktur - sd er det svert presise forventninger til hvordan
prosjektet md vare strukturert, og prosjektet vil ogsa bli evaluert
etter kriterier som definerer sammenhengen mellom sgknadens ma&l og
stgtteyterens mal.

Fra stgtteyterens perspektiv er prosjektet en tekst som er
omstrukturert til motiver, malsetninger, metodologi,
aktiviteter, kalender, budsjett, resultater og malgruppe; det
som prosjektledelsen ville definere som en prosjektplan (etter
PMBOK® Guide) .

Hovedegenskapen til et prosjekt er & ha et madl. Et prosjekt er ikke
noe som skal fortsette evig (og som stgtteyteren er forpliktet til &
stgtte evig), men snarere noe som er etablert for & produsere et visst
antall mdlbare resultater innen en tidsramme. En presentasjon av
sgkeren hgrer alltid hjemme i1 et prosjekt.
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Prafjektets historie har ogsd sine ngkkelgyeblikk. Det fgrste allment
effektivt organiserte programmet som produserte atombomben. Dette er
ikke verdens fgrste eksempel pd prosjektledelse, men det er s& visst
et av de mest kjente og historisk betydningsfulle prosjektene (Norris
2008) . Det er ogsad en nyttig paminnelse om at det mest effektive
prosjektet ikke ngdvendigvis er det beste valget. Det fgrste velkjente
eksemplet pd en institusjon basert pd prosjekter, er Verdensbanken, en
bank som trengte & forsikre seg om at lanene det gav ville bli betalt
tilbake. Verdensbanken ble etablert for & stgtte gjenoppbygging og
utvikling etter den 2. verdenskrig; banken beveget seg raskt over til
4 stgtte utvikling og fattigdomsbekjempelse i de sakalte
utviklingsland (Kapur et all 1997). Bankens krav om dokumentasjon ble
ngye planlagt for & samle informasjon om investeringen og for & gjgre
prosjektsyklusen gjennomsiktig. Denne arbeidsmodellen for sgknader og
evalueringer spredte seg blant investorer og stgtteytere i USA (til &
begynne med, the Rockefeller Foundation og Ford Foundation), og i EU,
som ogsd spredte denne praksisen blant sine medlemsland. Denne
transformasjonen er i dag utvilsom: selv stegrre kulturinstitusjoner,
som tidligere mottok arlig eller langtids-—-stgtte som offentlige
legater, sgker 1 dag om prosjektstgtte. Antallet ikke-kommersielle
organisasjoner — som utgjgr hovedtyngden av prosjektsgkere - gkte
eksponensielt etter den andre verdenskrig.

Mens aktgrene i kunstsystemet fortsetter med & eksistere og vare i
oppmerksomhetens sgkelys (Thompson 2008, Thornton 2012), har det
allerede kommet til syne noe annet. Nye ikke-kommersielle
organisasjoner produserer kultur; museer og akademiske institusjoner
har startet en endringsprosess: de produserer prosjekter. De
strukturerer sine aktiviteter pd& en ny mate, de gker
publikumsrekkevidden i sine utdanninger, de etablerer partnerskap med
andre instotisjoner og samfunn, de skaper nettverk, og de produserer
online-initiativer, offentlig kunst og relasjonell kunst. Med andre
ord demonstrerer kunstsystemet prosjektenes effekt, som bade en
begrensning og en mulighet.

Kulturinstitusjoner kan sgke om tildelinger som ikke ngdvendigvis er
ment for kultur. Offentlig kunst kan produseres med midler til
infrastruktur og urbane forandringer; relasjonell kunst kan bli kjgpt
inn med offentlige midler til sosiale og interkulturelle formal;
biennaler kan bli stgttet av nasjonale og lokale forsamlinger som et
redskap til & utvikle urban merkevarebygging og turisme.
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I Afrika blir stipender delt ut av nasjonale og internasjonale
S . . o . o

samme mate som i ethvert annet land; og mangelen av nasjonalt
kulturengasjement kan faktisk bidra til gkt ytringsfrihet.
Internasjonale stipender 1 Afrika er overskygget av bistandspolitiske
hensyn.

Utstillinger og publikasjoner om afrikansk samtidskunst

blir produsert i, men serlig utenfor Afrika. Dersom vi

har prosjekt-mgnsteret i bakhodet, er det lettere &

dekonstruere diskursen rundt afrikansk samtidskunst og

observere den 1 et annerledes perspektiv. Poenget mitt

her er selvsagt ikke at afrikansk samtidskunst er en

konstruksjon som responderer pa stipendordninger, men

at diskursen rundt afrikansk samtidskunst - og mange
samtidskunstproduksjoner utenfor de sdkalte sentra i1 kunstsystemet -
er sterkt influert av prosjektet som mgnster.

Mal

Mal er abstrakte stgrrelser. De definerer rammene til et prosjekt og
formidler den informasjonen til stgtteytere som er ngdvendig for a
verifisere at et prosjekt er stgtteverdig. Et prosjekt vil kun oppna
stgtte dersom det har de samme mal som stegtteyteren. Programmer er
stogtteyternes fora for & oversette sine agendaer og motiver til klare
mal. (Federici 2009, Pensa 2007).

Stipender forbeholdt internasjonale kulturprosjekter og som gis av
offentlige eller halv-offentliger stgtteytere, har en tendens til & gi
nasjonal-kulturell stgtte i utlandet (Hassan 2003). Dette vil si at
fondene er forbeholdt folk og institusjoner med samme nasjonalitet som
stegtteorganisasjonen. Nederlandske kunstnere og institusjoner i
utlandet kan bli stgttet av Mondriaan Foundation; sveitsiske kunstnere
og institusjoner av Pro Helvetia; Spania-baserte kunstnere og
institusjoner fra Kanarigyene kan bli stgttet av Kanarigyenes
regjering, osv. Etter hvert som tiden har gatt har offentlige eller
semi-offentlige stgtteytere innfgrt spesifikke krav til folk som bor i
et land uten & ha nasjonaliteten til det landet. De kan ogsa stgotte
lokal prosjekter i den grad kunstnere og institusjoner fra deres eget
land er involvert 1 dem. Sett bort fra landets stgtte til franske
kunstnere og institusjoner har Frankrike innfgrt spesifikke programmer
for &4 stotte lokale afrikanske kunstnere og institusjoner (Konaté
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2002) . Avhengig av hvilket program det er snakk om, kan ogsd EU bidra
med gtte ' 3 ikanske pa nere j internasijonale prosijekte
ogsd omfatter europeiske. For kunstnere og institusjoner som
etablerer partnerskap i Afrika er det - utenom filantropiske motiver -
et begjer etter & finne et rom for frihet, fantasi og eventyr (Amselle
2005) .

Det finnes stgtteordninger som er spesifikt wviet kulturlivet i Afrika,
slik som Prince Claus Fund, Doen Foundation og dets program
«ArtsCollaboratory», Africalia og stgtteprogrammet EU-ACP for
kulturindustri. Andre stgtteytere har programmer som kan stgtte
kultur: f.eks. Ford Foundation og Open Societies Foundations.
Hoveddelen av stgtteytere i Afrika har et bistandsperspektiv hvor de
fokuserer pd infrastruktur og utdanning.

Eksplisitt eller implisitt er stegtte til kulturlivet i1 Afrika et
bistandsprosjekt for utvikling (Diouf 1990, Fall 2010) og sosial
endring (Harris 2007). Den Europeiske Union refererer eksplisitt til
deler av kulturindustrien som innebarer gkonomisk utvikling; Prince
Claus Fund setter kultur og utvikling i sentrum og hevder at “kultur
er et primerbehov”; Ford Foundation og Open Societies Foundations
inkluderer kultur blant strategier i1 retning av ytringsfrihet og
sivilt samfunn. Kultur blir introdusert innenfor programmene til
stipendytere fordi det fremstdr som potensielt relevant for
utviklingen av Afrika (Ward 1975).

I det sdkalte vesten blir stipender til Afrika-relaterte
kulturprosjekter gitt av de samme institusjonene, eller de
introduseres pga. behovet for & styrke interkulturell og
multikulturell dialog. (Zolghadr 2007). Disse strategiene har blitt
anklaget for & skape et nytt apartheid mellom de mulighetene som er
gitt innen kategorien “etnisk minoritetskunst” (Araeen 1994) og for a

ha en skjult agenda om & gjogre det lettere & tilbakefgre utvandrede
mennesker til hjemlandet (Manga 2007).

Utvelgelse

Utvelgelse er basert pa to kriterier: sgkerens typologi, nasjonalitet
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og geografi.
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Stipender retter seg hovedsakelig mot ikke-kommersielle institusjoner.
Stipendytere definerer en liste av land eller regioner som de gnsker a
fokusere pd; det kan ogsd bli gitt prioritet til land avhengig av
deres BNP.

Individuelle stipender fokuserer pd& nasjonaliteter. I noen tilfeller
krever man foto, 1 andre blir sgkerne eksplisitt bedt om & oppgi rase
(dette gjelder f.eks. 1 Sgr-Afrika, se Wicomb 2005). Ingen av
stipendene jeg har analysert krever informasjon om personlig inntekt;
kun institusjoner md oppgi budsjettinformasjon, hovedsakelig for a
vise at de er aktive og i1 stand til & forutse utgifter.

Selv om dette strider mot enkelte vitnesbyrd (Sagna 2006, Konaté
2009), er det apenbart at en stgtteyter som vier seg til samarbeid og
utvikling i Afrika er mer interessert i1 & stgtte afrikanske kunstnere
enn kunstnere fra andre kontinenter, og det er rimelig & anta at EU
hadde en s&rinteresse i at Dakar-biennalen skulle bli en biennale for
afrikansk samtidskunst.

Noe som er svart interessant ndr det gjelder utvelgelseskriterier, er
at man kan vri seg unna dem. Et eksempel pd bevisst sabotasje av
utvelgelseskriterier er Ford-stiftelsens stegtte til Townhouse Gallery
i Cairo gjennom stipender som ble gitt via en ikke-kommersiell
partnerorganisasjon basert i1 Sverige. Det gkende antallet
kulturinstitusjoner som er etablert av kunstnere, er eksempler pa
ubevisst sabotasje. Noe som er szrlig relevant for institusjoner som
er etablert av kunstere, er at de kan bli til kunstverk (Maharaj
2002) . Dette har vart bekreftet av mange utstillinger og kuratorer
(Enwezor 2002, Hanoussek 2007, Silent Zones 2001). Institusjoner som
Luanda-triennalen av Fernando Alvim, ArtBakery av Goddy Leye og “Third
Text” av Rasheed Araeen har utviklet veldig spesielle strategier som
kan godtas som kunstverk slik ogsd andre intiativer har blitt godtatt,
slik som Laboratoire Agit Art (Deliss 1995) og Huit Facettes
Interactions (Enwezor 2002).

Ogsd definisjonen av nasjonaliteter er ekstremt ambisigs, hvilket er
sunt. Folk kan ha mer enn en nasjonalitet, de kan passe inn i mer enn
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p& afrikanske kunstnere, er ikke spesielt byrdkratisk i sin definisjon
av hvem som er afrikansk og hvem som ikke er det.

Strenge utvelgelseskriterier - siden de inneb&rer formelle krav - gir
mer rom for manipulasjon enn fleksible kriterier. Paradoksalt nok har
en opplyst institusjon som Prince Claus Fund (Mbembe and Paulissen
2009) swgknader som er mye vanskeligere enn andre & manipulere; og
dette er et minus siden manipulasjon er et av de f& rommene for
kreativitet som prosjekter tillater.

Prosjekter rettferdiggjsr sin relevans og ngdvendighet i forhold til
kontekstanalysen. Den vanligste mdten & analysere en kontekst pa er &
observere dens krav og utfordringer. Hovedsakelig kan man dekonstruere
en situasjon med tanke pd& arsaker og virkninger. GJjennom en slik
prosedyre blir det tydelig hva som ikke fungerer og hva som trengs. I
denne prosessen er det lagt vekt pd samfunnsdeltakelse og pa a
involvere de som kjenner konteksten best. Prosjektets madl blir dermed
identifisert som fglge av kontekstanalysen. Dette er en alternativ,
men uvanlig teknikk for & fokusere pd muligheter og madlsetninger. A
different techniques to focus on aspirations and opportunities; this
approach though is uncommon.

Kompleksiteten i1, og forbindelsene mellom mikro— og makro-arsaker er
sd avgjgrende at kontekstanalyse ikke ngdvendigvis er et fruktbart
sted & begynne. Et interessant eksempel er kunstverket av James Becket
som ble produsert i1 nabolaget til Bessengue i1 Douala, Kamerun, en
«uformell bosetning» - som sgr—afrikanere ville kalle det. Verket var
en kortbglgeradiostasjon som var autorisert av myndighetene enkelt og
greit fordi det var et kunstverk, produsert i 2003 som en del av
prosjektet Bessengue City, markedsfgrt av kunstneren Goddy Leye og
ArtBakery. Som en av hgvdingene 1 nabosamfunnet sa, “Vi hadde aldri
trodd at det vi trengte var en radiostasjon”. Kontekstanalysen ville
aldri ha produsert hverken et kunstverk eller en radiostasjon.

A betrakte kunstverk som en respons pa problemer, fordreier dem:
Legitimiteten 1 det & produsere kunst blir pd denne maten gitt
innenfor en kunstekstern diskurs, som vanligvis ikke referer til
kunstverkene. Denne diskursen fokuserer pa gkonomisk utvikling,
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samfunnsbygging, sivilt samfunn, konfliktlgsing og pa & fostre

asd . . . .
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Det & forbinde kunst og kreativitet med ytringsfrihet gir imidlertid
et bedre handlingsrom, men medfgrer ofte at kunstnere og verk blir
valgt ut med tanke pd selvrepresentasjonen til deres kontekst,
tematiseringen av «lokalsamfunnets identitet» og dets sosiale og
politiske spgrsmdl. Det sier mye at filmprogrammet til Townhouse
Gallery i Cairo 1 arevis fokuserte pd iransk intellektuell film, men
likevel aldri fikk problemer med den egyptiske sensuren. Vektleggingen
av ytringsfrihet styrer ogsa fokus mot spesifikke medier som
fotografi, internettprosjekter, video, dokumentarfilm og kunst i det
offentlige rom, da dette anses som et mer egnet kommunikasjonsverktgy
for & nd frem til et stgrre publikum.

For & markedsfore afrikansk samtidskunst fokuserer man
kontekstanalysen pd Afrika og dets diaspora. Problemene man da finner,
er forbundet med bildet av kontinentet som fanget i1 representasjoner
av fattigdom, bakstreverske systemer og konflikter; med fordommer og
den vanskelige sameksistensen i det sdkalte vesten, mellom mennesker
av forskjellig opphav; med mangelen av afrikanske perspektiver;
fravaeret av ngkkel-aktgrer som ville kunne forbedre kunstsystemet i
Afrika og forbinde det med de sdkalte sentraene, samt med den
manglende tilstedevarelsen av afrikanske kunstnere i de sdkalte
sentrene. De identifiserte behovene blir dermed & forandre bildet av
Afrika, produsere kunnskap og informasjon, fremme afrikansk
kulturrikdom, skape et rom for afrikansk kulturproduksjon pa den
internasjonale scenen, ved & forstgrre og modifisere perspektivene.

Et annet, tilbakevendende behov i diskursen rundt afrikansk
samtidskunst er behovet for & spre kunst blant befolkningen, og sarlig
blant den afrikanske befolkningen. Dette md anses som et relevant
poeng, siden det er ekstremt vanlig, men likevel blir det ikke
argumentert for: Det & formidle kunst til folk blir tydeligvis ansett
som en selv-innlysende ngdvendighet, noe som ikke trenger begrunnelse
0og som er en naturlig del av den prosjektdelen som handler om
«malgrupper».

Milsetninger
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For & kunne motta stgtte, trenger madlsetningene til et prosjekt & vare
spesifikt forbundet med stgtteyternes mal.

Hvorfor skal man produsere afrikansk samtidskunst? Det er lettere a
forklare hvorfor det er nyttig & markedsfore afrikansk samtidskunst,
med utgangspunkt i den sosiale funksjonen til kunst, enn det er &
forklare hvorfor man skal produsere den. Videre - og enda viktigere -
er det lettere & frembringe madlbare resultater nar du markedsfgrer
den, enn nar du produserer den. Korrelasjonen mellom prosjektets
malsetninger og stgtteyternes strategier og programmer et synliggjort
i bruken av de samme ngkkelordene (Wrange 2007).

Aktiviteter

Aktivitetene er alle handlingene som skal til for & nd médlsetningene.
Et prosjekt er alltid en serie av mer enn en aktivitet, strukturert
inn i1 en kalender og representert gkonomisk gjennom et budsjett.
Ifglge stgtteyteren er ikke alle aktiviteter stgtteverdige.

Kunstverk blir i1 dette perspektivet spesielt interessante, fordi du
ikke er ngdt til & si at du faktisk er i ferd med & produsere
kunstverk. Dersom en stgtteyter bidrar med midler til infrastruktur -
mange stgtteytere elsker & stotte bygging av brgnner selv 1 de mest
regnfulle land i verden - kan du bygge infrastrukturen uten & forklare
at den faktisk ble tegnet av en kunstner eller designer. 0gsa
workshops, konferanser, etableringen av kunst-residencies, arkiver,
dokumentasjonssentra og digitale plattformer er lettere & stgtte enn
kunstverk. Dersom vi studerer hvilke aktiviteter som blir stgttet av
stgtteytere, er det ikke overraskende slik at «det har i gkende grad
blitt &penbart, gjennom de siste tidrene, at kunstverden har flyttet
sin interesse bort fra kunstverket og over pd dokumentasjon av kunstx»
(Groys 2002: 108). Ved & ikke begrense seg til kommersielle formdl,
gjor biennalene det ogsd mulig & presentere «savel objektlgse
praksiser som interdisiplinare verk, og til og med praksiser som hgrer
hjemme 1 helt andre felt for kulturproduksjon» (Basualdo 2006: 58).

Uansett pavirkes kulturproduksjonene av prosjektets grenser. Kunstnere
kan selge sine verk direkte eller gjennom gallerier og kunstmesser, de
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kan grunnlegge en institusjon eller de kan produsere verk som dekkes
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Dakar-biennalen, szrlig video, ble til under workshops og
kunst-residencies) . Dette fgrer til en inkonsistens innenfor
kunstnernes produksjon. Deres portfolicer blir usammenhengende;
kunstnere far mange typer arbeid, og de skriver, kuraterer, underviser
0og administrerer institusjoner. Dette er ikke noen fordel for
kunstnere som gnsker & vaere i1 omlegp i de sadkalte sentraene, hvor alle
har sin spesifikke rolle og kunstnernes arbeid forventes a veare
gjenkjennelig og konsistent.

Madlsetningen med & markedsfegre afrikansk samtidskunst har en tendens
til & strukturere aktivitetene pd en madte som gir synlighet til et
stgrst mulig antall kunstnere. Utvelgelsen prioriterer ofte unge
kunstnere, og har som madl & representere litt av alle de afrikanske
territoriene. Dette er en annen relevant strukturell grense.
Utstillinger og publikasjoner om afrikansk samtidskunst som
presenterer et stort utvalg av kunstnere, er ikke konsistente 1
markedsfgringen av de samme aktgrene. Hvis man konfronterer kunstnerne
som deltar i Dakar-biennalen med 70 andre utstillinger som har vert
viktige i historien til afrikansk samtidskunst mellom 1966 og 2004,
blir man klar over at sa lite som under 20 av 1 alt over 2000
kunstnere deltok i1 mer enn 10% av disse utstillingen. Med tanke pa a
sikre en god markedsfgring av afrikansk samtidskunst, gir man litt
oppmerksomhet til mange kunstnere, men ikke nok til & gjore det mulig
for dem & bli regnet med innen dynamikken til de sdkalte sentra 1
kunstsystemet.

Kalender

Prosjektplanen har en varighet, en oppstartdato og en slluttdato.
Sluttdatoen regner man med markerer det gyeblikket hvor prosjektet
skal fortsette uten stgtten fra stgtteyteren.

Biennialer og triennale-prosjekter — biennaler og triennaler

er nemlig prosjekter — har den fordelen at de allerede er planlagt som
en serie aktiviteter innen en tidsramme. Samtidig skaper denne
gjentakelsen som kjennetegner disse evenementene, et spesifikt
problem: de trenger stgtte - ogsd etappevis - for & kunne garantere
sin kontinuitet. I virkeligheten er det kun offentlige myndigheter som
kan vere 1 stand til & gi en slik stgtte. Dersom vi ser pa livslgpet
til nalevende utstillinger, er det ikke overraskende at de som
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overlever best er de som stgttes av offentlige myndigheter (Pensa

3%ife) .

Budsjett

Den som finansierer prosjekter gnsker ikke & vere ensom.

Det oppfordres til, eller kreves eksplisitt

medfinansiering. Dette rettferdiggjgres av de forskjellige

malene til stgtteyterne: man vil stgtte opp om

institusjonenes uavhengighet, wvektlegge

gjensidighetsprinsippet der mottakeren ogsa bidrar selv, og

gl forsikringer om at stetteyterne kan ha mulighet til &

avslutte sin finansiering av prosjektet 1 fremtiden (da

andre vil kunne ta over). Noen stgtteytere anser egenkapital som
medfinansiering. Dette systemet godtas ikke av enhver stgtteyter.
EU-kommisjonen ansada aldri generalsekretariatet til Dakar-biennalen som
en del av prosjektets budsjett; dette gjorde at den senegalesiske
regjeringens bidrag til prosjektet virket mindre enn det i1 realiteten
var (hgsten 2006). Rapporter har ogsd begynt med & gjogre regnskap over
frivillig arbeid, men selv om stgtteyterne godtar at dette inkluderes
i budsjettet, er det normalt ikke betraktet som en med-finansiering.

Det er ogsa viktig & nevne tilflytingen av penger. Vanligvis kan man
fa et forskudd pad stgtte, men i de fleste tilfellene vil en
prosentandel av stgtten bli utbetalt etter rapportering. Forsinkelser
er ogsa vanlig i1 forbindelse med offentlige tildelinger.

Afrikansk samtidskunst mottar svert begrenset stgtte, og blir
finansiert av noen fa stgtteytere. Kostnadene for Documenta i Kassel
var i 2012 rundt 20 millioner euro (Bonami 2012), og det
gjennomsnittlige budsjettet til Dakar-biennalen er pa rundt 900.000
euro. Til sammenligning er stegtten fra Prince Claus Fund rundt
10.000-25.000 euro, og ArtsCollaborato har et program for
institusjonsstgtte pa opp til 125.000 euro. Ford Foundation kan gi
direktetilskudd pa alt fra 10.000 til 500.000 euro, men grunnlegger
ogsa fond som styres av andre institusjoner, og som kan né& opp til
500.000 euro. Mange prosjekter blir faktisk gjennomfgrt uten kapital,
med hjelp fra et stort antall frivillige.

Det er en stor kostnad knyttet til det & swke om et stipend. Uavhengig
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av om du sgker om 1.000 euro eller 450.000 euro er ikke kostnadene ved

prosjektet. Forholdet til stgtteyterne (oppfeglging,
fremdriftsrapporter, vurderinger, sluttrapporter) er en kostnad som
kommer i tillegg til selve aktivitetene. Dette er grunnen til at et
gkende antall mennesker og institusjoner vurderer andre alternativer
(Sow Huchard 2002, Seck 2010). Prosjektsyklusen har ogsd en hgy pris
for stgtteyterne, og mange gjgr tiltak for & forenkle prosedyrene ved
4 redusere antallet startdokumenter som kreves og ved a tilby
assistanse i lgpet av prosessen.

Forventede resultater, metrikk og wvurdering

Aktivitetene produserer resultater som beviser at
madlsetningene har blitt nadd. Disse resultatene blir evaluert
gjennom kvantitative og kvalitative indikatorer og metrikk.
Dersom malsetningen er & markedsfgre afrikansk samtidskunst,
kan de forventede resultatene ga ut pd at et visst antall
mennesker har fatt kjennskap til afrikansk samtidskunst pa
slutten av prosjektet. For & oppnad dette resultatet kan du
produsere en utstilling, publikasjon eller formidle
informasjon via Wikipedia (aktiviteter). For & evaluere
resultatene med kvantitative indikatorer kan du telle
besgkende, antallet publiserte, distribuerte eller solgte
boker, eller antallet mennesker som leste eller bidro til
artikler om afrikansk samtidskunst pa Wikipedia. For a
evaluere resultatene med kvalitative indikatorer kan du samle
inn anmeldelser/ artikler, teste kunnskapen til malgruppen
din gjennom spgrreskjema eller intervijuer, eller du kan be
eksterne eksperter bedgmme de produserte arbeidene. Men
dersom du markedsfgrer afrikansk samtidskunst, er antakelig
de mest relevante resultatene de nye prosjektene du bidro til
ved 4 legge til rette for nettverksbygging mellom kunstnere,
samlere, kuratorere og teoretikere. Det er en kompleks
oppgave & vurdere konsekvensene av denne typen prosesser, og
det er ikke mulig & bedgmme objektivt hva som var
opprinnelsen til et nytt prosjekt og dets forbindelser til
andre prosjekter. Hvordan vet vi at en samler ble en samler
idet han s& utstillingen Magiciens de la Terre eller en annen? Dersom
Jean Pigozzi sier det, kan du selvsagt godta det, men kan disse
resultatene bli synlige pd& kort sikt?

Et annet spesifikt problem er relatert til kunstverkene. Hvis vi antar
at produksjonen av kunstverkene kan inkluderes blant aktivitetene til
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et prosjekt, hvordan kan vi evaluere hva prosjektets «bidrag» bestar
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stiller kvalitet i bakgrunnen. Det trenger ikke vare noen forskjell pa

det & produsere noe som “ikke er sd verst” og noe som er helt

ekstraordinaert, hvis man ser det fra et synspunkt som handler om

médlsetninger og forventede resultater.

Resultater blir evaluert med henblikk pa prosjektplanen. Altsa
fokuserer evalueringen pad selve prosjektet og blir altfor lett
selvrefererende. Det sier seg selv at dette ikke er den maten folk er
interessert i1 at initiativer og prosjekter skal bli evaluert.
Forventningene til biennaler vare svert forskjellige (Basualdo
2006:52), noe anmeldelsene etter Dakar-biennalen gir en perfekt
illustrasjon av

Det er viktig & nevne verket som ble implementert av Doen-stiftelsen
og Getrude Flenge, som startet en serie med mdlinger av innflytelsen
til kulturprosjekter basert pd observasjoner av endringer.
Evalueringen involverer forskjellige mennesker og er ikke basert pa
spgrsmalet «hva er endret?» Dynamikken i madlingene er interessant
nettopp fordi den ikke er selv-refererende; den er ikke ensidig
fokusert pd prosjektet og dets indre sammenheng, men pa ideen om at en
serie handlinger bidrar til endringer pa kort, middels og lang sikt.
Et fokus pa forandringer gjor det mulig & fa oye pad bade positive og
negative konsekvenser, det legger til rette for kritisk analyse fordi
det setter enkeltprosjekter pa avstand og skriver inn prosjekter 1 en
stgrre ramme som ikke er prosjektkoordinatorenes direkte ansvar.

Malgruppe

Malgruppen bestdr av alle menneskene som direkte eller indirekte er
involvert 1 prosjektet. Spesifikke malgrupper kan bli identifisert
(unge mennesker, kvinner, lokalbefolkning, kunstnere...), ogsa pa
bakgrunn av stgtteyternes programmer og retningslinjer. Evalueringen
av prosjektets innflytelse pd médlgrupper blir analysert gjennom
kvantitative og kvalitative indikatorer. Noe som likevel er
paradoksalt mht. prosjekter, er at den virkelige malgruppen til et
prosjekt ndr det kommer til stykket er dens potensielle stgtteyter.
Bade hele strukturen i prosjektbeskrivelsen og evalueringen av den er
altsd direkte orientert mot stgtteyteren, som faktisk er bade brukeren
og hovedmottakeren av prosjektet.
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Ngdvendigheten av & involvere lokalbefolkning og lokalsamfunn blir
spesielt synlig 1 evalueringen av evenementer som blir organisert i1
Afrika (Murray 1997, Hanussek 2008). Anmeldere vektlegger viktigheten
av & snakke med folk om kunst, produsere offentlig kunst og sgrge for
at kunsten ikke er laget for en elite. Dette samme fokuset viser seg
i prosjekter som fokuserer pd& interkulturell og multikulturell dialog,
hvor “samfunnet” forventes & vare hovedperson og anses som «et
virkelig sted, eller en delt opplevelse av tilhgrighet og mening»
(Harris 2007). A nd fram til en bred offentlighet er et sentralt
spwrsmal i politiske strategier og med tanke pd sponsormidler.
Filantropiske institusjoner gnsker & hjelpe sd& mange mennesker som
mulig; regjeringer gnsker at velgere skal se hva regjeringen gjgr for
dem; sponsorer gnsker & viser frem sin merkevare sad mye som mulig, og
til de rette menneskene. Noe som er overraskende er at det & nad en
bred offentlighet automatisk anses som en god ting. Dette er akkurat
som 1 lesekampanjer: Lesing er bra, samme hva du leser; pa samme mate
er det bra & gke kunstpublikummet, helt uavhengig av kunstverkene som
bidrar til dette. Historisk sett var poenget med kunst & formidle et
budskap, & informere og forme befolkningen. Deler av kunstproduksjonen
har alltid vert rettet mot en elite. Det er fgrst med etableringen av
museer at kunst blir som salat - «spis det, fordi det er bra for deg».
Det at samtidskunsten skal vare ment for en bred befolkning, er en
respons pa gnskene til myndigheter, stgtteytere og sponsorer, og
forsterker legitimiteten til kulturinstitusjonene som produserer den.
Men det er en tendens til at det & sette publikum i sentrum far
konsekvenser for utvelgelsen av kunstverk og visningssteder.

Konklusjoner

Prosjektet pavirker diskursen rundt samtidskunst, og dets idealmgnster
gjor det mulig & fa gye pa en spesifikk dynamikk. Afrikansk
samtidskunst retter seg mot et internasjonalt nettverk, og for & kunne
gjore dette rettferdiggjgr den sine behov med argumenter som handler
om andre ting enn samtidskunst. Disse argumentene er et produkt av
prosjektet.

Gjennom & se pa hvordan prosjekter har formet samtidskunst, og mer
spesifikt afrikansk samtidskunst, har jeg forsgkt & kartlegge
kunstsystemet pd en alternativ mate. Dette forsgket er ment & bidra
til begreper og tilnerminger innen studiet av global kunst.
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Nar systemet involverer kunstnere, kunsthandlere, samlere, museer,
agsd, . . . . .

nge MadJdd ne KU K crec OJd aukxk one — _ve d aem
en spesifikk rolle - trenger det ikke noe prosjekt. Prosjektet er et
redskap og en retorisk strategi som inntreffer ndr systemet fungerer
pa en annerledes mate. Og kunstsystemet fungerer nesten alltid
annerledes. Det & fokusere pad det som fungerer annerledes og den
sdkalte periferien, gjor det mulig & rette oppmerksomheten mot verden.

Det neste steget for & forstd forgreiningene i det

internasjonale kunstsystemet, er & fokusere pa

kunstnerne. Afrikansk samtidskunst utgjegr fortsatt

et utmerket eksempel til denne analysen.[1l] Dakar-biennalen med sitt
24 a&rs historie, 12 utgaver, 500 utvalgte kunstnere og sitt fokus pa
afrikansk samtidskunst er et relevant utgangspunkt for & observere -
gjennom biografiene til sine kunstnere og nettverk - hvordan
kunstsystemet er strukturert og hvordan det har forandret seg over
tid. Kunstnere - mer enn institusjoner - kan tilby et relevant
portrett av systemforgreiningene, de kan forsterke ideen om at det
ikke er noen dikotomi mellom det lokale og det internasjonale, heller
ikke mellom sentrum og periferi, og de kan bidra til & formulere nye
kategorier som er i stand til & endre det ndvarende taksonomiske
systemet som definerer inklusjonen og eksklusjonen til et
uforholdsmessig stort antall territorier og aktgrer.

Tolanda Pensa er forsker ved Scuola Universitaria Professionale della
Svizzera Italiana
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[1] Dakar-biennalens fgrste utgave kom 1 1990 og fokuserte pa
litteratur; i 1992 kom den fgrste utgaven som fokuserte pa
samtidskunst. Men det wvar fgrst i 1996 at Dakar-biennalen ble til en
biennale som fokuserte pa afrikansk samtidskunst.

[2] Aktuelle analyser vektlegger biennalens
forbinder til senegalesisk kulturpolitikk og
til andre biennaler, samt dens kapasitet til
vere en plattform for afrikansk
selv-representasjon (Mauchan 2009). Generelt
blir Dakar-biennalen betraktet som et wviktig
evenement, og samtidig, for mange av dem som
anser den som dysfunksjonell, som en tapt
mulighet. Det bruddet som karakteriserer
Dakar-biennalen, fra etableringen til 1996, er
slett ikke noe sekundart element. Maten
biennalen ble etablert pa kan forklares med
utgangspunkt 1 andre biennaler og senegalesisk
kulturpolitikk, men reorganiseringen som kom i
1996 introduserer nye elementer som ikke kan
tilskrives de samme motivene som 1& bak dens
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etablering. Forskjellen mellom de to

er at biennalens nettverk har forandret seg. I

1989 - da evenementet ble opprettet - ble det

promotert av senegalesiske kunstnere og den

senegalesiske regjeringen. I 1993 - da

forandringsprosessen ble satt i1 gang - var det

et helt annet, internasjonalt nettverk som ble

involvert, bestdende av eksperter fra andre

afrikanske land, og land utenfor Afrika. Disse

deltakerne anerkjenner biennalens betydning,

men kritiserer dens organisatoriske

begrensninger og foresldr, som en respons pa

biennalens logistiske og gkonomiske

begrensninger, at Dakar-biennalen begrenser

sitt fokusomrdde og blir mer spesialisert -

ikke pd samtidskunst, men pd noe enda mer

spesifikt: afrikansk samtidskunst. Altsd ble ikke evenementet
reorganisert for & mgte gnskene til senegalesiske kunstnere og den
senegalesiske regjeringen, og kunstnerne fortsatte med & uttrykke sin
misngye med biennalen (Fillitz 2011); snarere ble den reorganisert for
a4 mgte de spesifikke kravene og forventningene som stilles til
evenementer som tar del i et internasjonalt nettverk. Det er ikke
mulig & gi noen objektiv vurdering av hvor stor vekt som har blitt
tillagt enkelte deltakere i1 denne endringsprosessen, men det virker
rimelig & anta at representanter for stgtteytere kan ha spilt en
betydelig rolle (Lamine Sall 2010), selv om enkelte gir vitnesbyrd om
det motsatte (Sagna 2006, Konaté 2009). Det er imidlertid hevet over
tvil at diskusjonene som begynte 1 1993 introduserte noe nytt: et
prosjekt.
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