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Kritik, tilpasning,
autenticitet og

kommunikation

— kreativitetsregimer
i moderniteten

Kreativitet er en social konstruktion. Den opfattes
som noget forskelligt, athaengigt af hvilken livs-
verden eller socialt felt vi befinder os i. Det, der
anerkendes socialt som kreativitet, er forskelligt

i forskellige felter, afhengigt af de institutio-
naliserede rammer eller reguleringer af typen af
kreativitet, som eftersporges. Et fenomen jeg
kalder et kreativitetsregime. I denne artikel
sammenlignes fire forskellige typer af kreativitets-
regimer; videnskab, industri, kunst og paedagogik.
Jeg forseger at identificere de normer og
praksisformer, som karakteriserer disse forskellige
kreativitetsregimer i moderniteten, men ogsa
mulige hybridformer i den aktuelle modernitet.



en storste forhindring for at for-
Dsté den rolle, kreativiteten spil-

ler i moderniteten, er, at sociolo-
gien har haft sveert ved at ga videre fra
den deldisciplin inden for sociologien,
hvor kreativitetens betingelser er blevet
studeret pa den mest systematiske made,
nemlig videnskabssociologien. Det, der
er brug for, er ssmmenlignende studier
af de forskellige rammebetingelser for
kreativitet inden for modernitetens vig-
tigste felter, iseer videnskab, kunst, indu-
stri og paedagogik. Det forste skridt hen
mod at formulere en egentlig kreativitets-
sociologi er at preve pa at identificere de
forskellige normer for kreativitet eller in-
novation, som stadig regulerer det, som
socialt anerkendes som kreativitet inden
for disse regimer, pa trods af at graenser-
ne mellem dem i den aktuelle modernitet
i alt hejere grad synes at opleses i post-
moderne hybridregimer.

Hvorfor kreativitetssociologi?
Langt de fleste forseg pa at definere krea-
tivitet er enige om, at kreativitet ikke kun
handler om nytenkning eller originali-
tet, men at denne originalitet ogsa skal
have en form for socialt anerkendt vaerdi
(Lasswell 1959, Boden 1994). Det rejser
sporgmalet om de sociale betingelser, si-
tuationer og biografier, hvor denne dob-
belthed af original teenkning, som samti-
digt er i stand til at opné social anerken-
delse, udfolder sig. Problemet har stort
set veeret fraveerende inden for psykolo-
gien, den disciplin som mest systema-
tisk har studeret kreativitetsfeenomenet.
Ifolge en model, som er blevet udvik-
let af Mihaly Csikszentmihalyi (1988),
kan kreativitetsfeenomenet med fordel
analyseres ud fra en trekantsmodel; det
forste element er den kreative person set
i et livsperspektiv, det andet element be-
star af det domeene eller det intellektuel-
le felt, hvori personen har leveret et bi-
drag, og det tredje element bestér af de

personer, som vurderer, hvorvidt bidra-
get er kreativt eller ej (det sociale felt). Til-
sammen afgreenser disse tre elementer
det, vi kunne kalde kreativitetsteoriens
eget intellektuelle domane. Csikzentmi-
halyis model synes vaere alment accep-
teret blandt ledende kreativitetspsykolo-
ger (Feldman et al. 1994). Et hovedpro-
blem i denne model er imidlertid, hvor-
dan man skal beskrive og analyse det so-
ciale felt. Hvordan ser dette felt ud, og pa
hvilken made pavirker det den kreative
udfoldelse?

P& det omréde synes det som om,
kreativitetspsykologien ikke er kommet
ret meget leengere. Det er ogsé her, en
kreativitetssociologisk tilgang vil kunne
berige kreativitetsforskningen betydeligt.
Problemet kan illustreres af Howard
Gardners ambitiose studie Creating
Minds. Bogen er et komparativ biografisk
studie af syv nyskabere inden for forskel-
lige intellektuelle domaner (Gardner
1993). De personer, Gardner har valgt, er
Sigmund Freud, Albert Einstein, Pablo
Picasso, Igor Stravinski, T.S. Eliot, Mar-
tha Graham (en amerikansk danser) og
Mahatma Gandhi.

Men hvorfor netop disse syv og hvor-
for netop syv? I stedet for at tage sit ud-
gangspunkt i de forskellige institutionel-
le rammer for kreativitet i det moderne,
som man kunne kalde kreativitetsregi-
mer med hver sine distinkte, meget for-
skellige innovationsnormer, har Gard-
ner valgt et sample, som meget noje af-
spejler det resultat, han kom frem til i et
tidligere studie, som handlede om de for-
skellige intelligensformer snarere end
kreativitet (Gardner 1983). Men kreativi-
tet er jo noget helt andet end intelligens.
Det er fremfor alt en social konstruktion
i den forstand, at den udfoldes i samspil-
let mellem individ og samfund snarere
end at veere forankret i det enkelte indi-
vids biologisk/genetisk givne evner.

Ud fra et sociologisk perspektiv er det



interessant at studere dette samspil pa
en systematisk made. Hvorfor er kreativi-
tet et s& centralt indslag i moderniteten
til forskel fra formoderne samfund? Hvil-
ke forskellige grader af kreativitet fore-
kommer, og hvorfor er en professionel
kreativitet anderledes end leegmandens?
Hvilke seerlige biografiske erfaringsmen-
stre forklarer, hvorfor nogle enkelte pro-
fessionelle bryder ud og patager sig pio-
nerrollen? For at besvare den type sporgs-
mal er kreativitetssociologien nedt til
skaffe sig et betydeligt klarere billede af
kreativitetens forskellige sociale former
og iseer de innovationsnormer, som sy-
nes at preege de konkurrerende krea-
tivitetsregimer i moderniteten.

Fra videnskabssociologi til
kreativitetssociologi

Kreativitet har just ikke stdet i centrum
af den moderne sociologi (hvorimod en
reekke klassiske sociologer sdsom Marx,
Simmel og Veblen var meget optaget af
problematikken). En vigtig grund synes
at veere, at kreativitet alene er blevet op-
fattet som interessant i en videnskabelig
kontekst. Denne reduktion af kreativi-
tetssociologi til videnskabssociologi fin-
der vi allerede hos Merton (1973), som
spillede en hovedrolle i legitimeringen
af videnskabssociologien til selvsteendig
deldisciplin (Merton 1977). Denne re-
duktionistiske forstaelse af hvad kreati-
vitet er og dens sociale betingelser kodi-
ficeredes af Bourdieu. Han gav samtidigt
videnskabssociologien en drejning, hvor
den normative kerne, som regulerer krea-
tiviteten i forskellige kreativitetsregimer,
blev fjernet og derved usynliggjort.

I et af sine centrale opger med Mertons
videnskabssociologi heevder Bourdieu
(1974), at spergsmaélet om, hvad der gar
for at veere en videnskabelig innovation
eller nyskabelse, langt fra er sa uproble-
matisk, som Merton ger geeldende. Det
handler ikke kun om at lose sporgsmalet
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om “prioritet” (Merton 1957), dvs at vaere
forst med en given innovation, men om
at fa videnskabelige innovationer aner-
kendt i det hele taget. Konflikt snarere
end konsensus preeger sporgsmalet om
den videnskabelige anerkendelsespro-
ces.

Bourdieus kritik kan ses som en form
for neo-weberiansk opger med struktur-
funktionalismen, som man ogsa finder
inden for f.eks. professionssociologien
(McDonald 1999). Hvor Parsons (1939/
1964) i sin klassiske analyse af profes-
sionerne fremheaever den positive funk-
tion, som de enkelte professioner spiller
i moderniteten, fremhavede neo-webe-
rianerne professionernes monopolise-
ring af en bestemt type erhvervsudevelse
for sine egne medlemmer; det var ikke
altruisme men egeninteresse, der drev
dem. Den revurdering af Parsons’ pro-
fessionsforstdelse, som har fundet sted i
senere &r, antyder dog, at denne neo-we-
berianske kritik delvist skyder over ma-
let. Parsons benaegter ikke, at egen-
interesse spiller en vigtig rolle. Tveerti-
mod er en af hans hovedpointer, at leeger
er mindst lige sa optaget af at fremme
deres karrierer som f.eks. forretningsfolk.
Hans afgerende pointe er dog, at den
enkeltes karrierestraeben altid finder sted



inden for bestemte institutionaliserede
rammer. Det vil sige, at der er bestemte
normer, som skal efterleves, hvis den en-
kelte skal gore sig hdb om at opna social
anerkendelse inden for det valgte er-
hvervsomréde eller profession.

Et af problemerne i Bourdieus neo-
weberianske kritik af den strukturfunk-
tionalistiske skole er, at spergsmalet om
institutionaliserede normers betydning
for den enkelte akter tenderer mod at blive
erstattet af en ren magtkamp af hobbesk
karakter, hvilket lige preecis var det, Par-
sons provede pa at vise ikke gaelder i mo-
derniteten. Hans interesse for professio-
nernes rolle var, ligesom i evrigt Durk-
heims, at disse kunne fungere som et bin-
deled mellem samfundet og den enkelte
og sikre, at handlinger ikke blev totalt
normlese, som f.eks. skete i Nazitysk-
land. Her svigtede de enkelte professio-
ner groft de ordensprincipper, de var sat
til at opretholde. Laeger brugte levende
mennesker som laboratorierotter; pree-
ster erkleerede, at neestekeerligheden ikke
omfattede fremmede racer; og professo-
rer glemte, at videnskab, som ikke forhol-
der sig kritisk, forvandles til et instru-
ment for herredemme, hvilket Horkhei-
mer og Adorno papegede i Dialektik der
Aufklirung.

Hovedproblemet i Bourdieus begreb
“symbolsk kapital” er, at det overbetoner
konfliktaspektet. Der gives ikke plads til
institutionaliserede normer, som kan sty-
re og regulere de karrierekampe, som fin-
der sted. Det eneste afgerende er den en-
keltes plads i hierarkiet. Med symbolsk
kapital forstod Bourdieu oprindeligt den
seerlige autoritet eller prestige, som legi-
timerer opndede magtpositioner inden
for det videnskabelige felt. Begrebet blev
senere udvidet til andre felter end viden-
skaben i strikt mening, bl.a. det kunstne-
riske felt (Bourdieu 1993, 1995). Men op-
rindelsen til tanken om symbolsk kapi-
tal synes at veere opstaet i Bourdieus for-

seg pa at placere videnskabssociologien
pa et neo-weberiansk grundlag.

En alternativ made at anskue viden-
skab pa, som ligger mere i forleengelse af
den sociale ordensforestilling, som Par-
sons prevede at sla til lyd for, finder vi
hos den dansk-amerikanske sociolog
Aage B. Serensen. I stedet for at fremhaeve
elementet af ren magtkamp, som det ka-
rakteristiske for videnskaben, haevder
Serensen for det forste, at den prestige
eller symbolske kapital, som den enkelte
forsker efterstreeber, ikke primeert er en
positionel kategori som Bourdieu (1988)
pastar. I stedet er det en karakteristisk
egenskab ved selve det videnskabelige
felt (Serensen 1993). Det er de videnska-
belige institutioner (universiteter, forsk-
ningscentrer, institutter m.m.), som til-
streeber akademisk prestige (i form af an-
tal publicerede videnskabelige artikler og
beger, eksternt finansierede forsknings-
projekter, tildelte aeresbeviser etc.). Den
enkelte forskers ageren folger i virke-
ligheden kun denne model; det er gen-
nem at bidrage til institutionens place-
ring i et prestige- snarere end et magthie-
rarki, at den enkelte forsker bliver attrak-
tiv for institutionen.

Derudover peger Serensen pa et inter-
essant faktum, som Bourdieu neesten helt
overser i sin neo-weberianske hobbesia-
nisme, nemlig at der er veesentlige for-
skelle mellem den akademiske karriere-
model og de karrieremodeller, vi finder i
andre professioner. Den akademiske kar-
rieremodel er iseer karakteriseret ved dens
hgje grad af strukturering, som dog i ste-
det for at oge forudsigeligheden i den en-
keltes karriere snarere oger graden af
uvished. Modellen er, som Serensen ud-
trykker det, “lukket”; der er et begraenset
antal karrierepositioner at opna med det
resultat, at der altid vil veere et rivegilde,
hver gang en akademisk stilling opslas
(Serensen 1986). Dette skal kontrasteres
med mere “dbne” karriereforleb, hvor



man ikke i samme grad behgver at slas
med sine konkurrenter.

En sadan situation kan minde om en
hobbesk situation, hvor den normative
orden er helt oplest. Denne tanke er tyde-
lig i en af de vigtigste videnskabssocio-
logiske veerker, som fulgte i Bourdieus
spor; Latour & Wolgars meget omtalte
bog Laboratory Life. The Social Construction
of Scientific Facts fra 1979. Bogen indledte
den bolge af antropologisk inspirerede
feltstudier af naturvidenskabelige labo-
ratorier, som i en periode totalt dominere-
de videnskabssociologien (Felt et al.
1995). I denne bog beneegter de to forfatte-
re blankt, at der skulle vaere nogle feelles
bindende normer for det videnskabelige
arbejde. Samtidigt pointerer de allerede
fra starten, i hvor hej grad de “indfedte”
i det biologiske forskningslaboratorium
i Californien, hvor Latour gjorde sine felt-
studier, syntes at vaere fokuseret pd at
nedfeelde deres resultater i skriftlig form
(“inscription”) med henblik pa at fa disse
publiceret i et anerkendt videnskabeligt
tidskrift.

Hyvis dette ikke indikerer tilstedevee-
relsen af en endda meget steerk innova-
tionsnorm inden for videnskabens ver-
den (preecis som Merton meget rigtigt pa-
peger), sa ved jeg ikke, hvad en norm er.
Den videnskabelige inskriptionsiver og
publiceringsangst er jo ikke tilfeeldig.
Den skyldes, som Merton antyder, at pri-
oritetsnormen inden for videnskabsver-
denen balanceres eller praeciseres af den
norm, Merton kalder ydmyghed, dvs re-
spekt for hvad andre videnskabsmaend
mener (Merton 1957). Dette skal ses i sam-
menhaeng med det, Coser (1965/1970)
kalder for den unikke rolle, som “peer-
review”-institutionen spiller inden for
den akademiske verden. Denne verden
er i hgj grad autonom og beskyttet fra pa-
virkninger og hensynstagen til udenom-
videnskabelige interesser. Men prisen for
denne hgje grad af autonomi er en steerk

indre kontrol over den enkelte viden-
skabsmands forskning fra de videnskabe-
lige kollegaer, dvs ens peers, hvis vurde-
ringer i hgj grad bestemmer enkeltforske-
res forsog pa at fa sine nyskabende ideer
anerkendt inden for det videnskabelige
felt (og indirekte forbedre sine karriere-
chancer inden for den akademiske ar-
bejdsverden).

Denne altafgorenede peer-review
kontrol har, som Whitley (1984) udtryk-
ker det, til opgave eller funktion at sikre,
at den enkelte forskers bidrag til viden-
skaben ikke bliver “for original”, dvs at
den holder sig inden for det geeldende
paradigme. Nu og da sker det, at en vi-
denskabsmand eller forsker “bryder ud”
og skaber et helt nyt paradigme, det
Kuhn kalder en “videnskabelig revolu-
tion”, men dette er snarere undtagelsen
end reglen. Det normale er, at forskere
folger med stremmen. De loser de opga-
ver og gader, som lader sig lose inden for
den eller de geeldende paradigmer, de be-
driver normalvidenskab. Mertons forkla-
ringsmodel, som laborerer med en ibo-
ende normambivalens inden for viden-
skabens verden mellem originalitet og
ydmyghed, star saledes pd ingen made i
modseetning til Kuhns opdagelse. Den
bliver snarere bekreeftet af det, Kuhn kom-
mer frem til. Den intellektuelle samstem-
mighed mellem de to skal ydermere ses i
sammenhaeng med den mentorrolle, Mer-
ton spillede i Kuhns karriere helt frem til
publiceringen af Scientific Revolutions
(Merton 1977).

I videnskaben geelder ogsa reglen om
“parsimony”. Det vil sige, at den forkla-
ring, som ikke tilforer flere forklaringer
end nedvendigt, er mere overbevisende.
Her forekommer Mertons tese om en in-
novationsnorm, som er iboende ambiva-
lent, at veaere bedre end Bourdieus tese
om en hobbesk verden af normativt ure-
gulerede positionskampe. Problemet med
denne hobbeske model er, at den enkel-



tes position bliver underdetermineret.
Hvorfra kommer egentlig den symbolske
kapital, hvorfra henter den enkelte sit
navn eller prestige? Bourdieus lesning
pa dette kunstigt skabte problem er at po-
stulere en slags althussersk overdetermi-
nation. Det vil sige en antagelse om, at
opnaede positioner i det videnskabelige
(men ogsa kunstneriske felt) i sidste in-
stans afspejler de (ligeledes uregulerede,
normlese) magtkampe i det skonomiske
felt. Neo-weberianismen slar her over i
den strukturalistiske marxismes héablose
selvmodsigelser.

Det forstneevnte problem om, efter
hvilke kriterier denne symbolske kapital
fordeles, hvis ikke institutionaliserede
normer kan komme pa tale, er det smme
punkt, som Latour og Wolgars bog pre-
ver pa at veeve sig udenom, og som det
aldrig lykkes dem at give et tilfredsstillen-
de svar pa. Den strukturelle marxismes
tese om, at tildeling af symbolsk kapital
i sidste instans bygger pa udefrakom-
mende interesser af skonomisk art, den
“hegemoniske magt”, ignorerer pa den
ene side den videnskabelige verdens
unikke grad af autonomi i det moderne,
og pa den anden side den hgje grad af
intern kontrol eller selvevaluering, som
denne autonomi forudseetter. Som flere
videnskabssociologer fremhaever, er det
netop denne hgje grad af selvkontrol, som
forklarer overveegten af normalviden-
skab (Ben-David 1960, Whitley 1984).
Men denne selvkontrol er i sig selv et lo-
gisk resultat af den seerlige, ambivalente
innovationsnorm, som i felge Merton
preaeger videnskabens verden.

Innovationsnormer som
kreativ ressource

Den hyppige forekomst af begrebet “kri-
tik” blandt professionelle forskere tyder
pa, at Merton alligevel havde ret, da han
insisterede p4, at der er bindende nor-
mer inden for den videnskabelige ver-

den. Kritik er vel det naermeste, man kan
komme et honnersord blandt akadem:i-
kere, og det bruges af stort set alle (noget
Bourdieu selv medgiver i Homo Academi-
cus). Ud fra en kreativitetssociologisk
synsvinkel er det interessante, at forestil-
lingen om “kritik” meget godt sammen-
fatter den sveere balance mellem origi-
nalitet og ydmyghed, som Merton frem-
heaever. Samtidigt med at den antyder
dets institutionelle forudseetninger, nem-
lig den afgerende rolle, som peer-reviews
eller intern selvevaluering spiller i den
akademiske verden.

Den akademiske verden repraesente-
rer et, men kun et muligt kreativitetsregi-
me i moderniteten. Der er mange andre
at veelge blandt (Liep 2001). Videnska-
bens seerligt ambivalente innovations-
form, som iseer kommer til udtryk i ophe-
jelsen af kritikken til bindende norm, er
en af mange muligheder. Innovations-
normer er ikke kun forskellige, de synes
at fungere meget forskelligt i forskellige
samfundsmaessige sammenhzenge. Det,
der er kreativ ressource et sted (Baker &
Faulkner 1991), er ikke nedvendigvis en
ressource et andet sted, men kan snarere
virke som en hindring for nyteenkning.
Det forklarer det meerkelige paradoks, at
det, der ud fra en videnskabelig synsvin-
kel, synes at vaere det modsatte af kreati-
vitet, nemlig den tilpasningsnorm, som
spiller en sa stor rolle i det industrielle
regime (Podolny & Tsu 2001), faktisk kan
fungere inspirerende og motiverende for
nye tanker herindenfor.

Det er forstaelsen af sammenhzengen
mellem tilpasning og kreativitet inden for
forretningsverden, som forklarer, hvor-
for virksomhedsledere eller managers, pa
trods af at de fleste i dag er uddannet
ved universitetet, leegger meget lidt veegt
pé den akademiske kritiknorm som en
overordnet veerdi. For moderne managers
sikres fornyelse gennem akterernes krea-
tive tilpasning til de skonomiske omgi-



velser (Dickson 1994). Denne tilpas-
ningsnorm gelder over hele linjen. En
virksomheds opgave er ikke at kritisere,
men at tilpasse sig de legale og politiske
omgivelser, som den fungerer i. En virk-
somhed investerer hvor som helst. Den
er ligeglad med, om det er et diktatur el-
ler et demokrati, om de, der sidder i re-
geringen, kalder sig for socialister eller
borgerlige, bare investeringen giver et
overskud pa leengere sigt. En anden vig-
tig opgave for virksomheden er at tilpasse
sig det skonomiske og teknologiske
klima, som kan veere mere eller mindre
turbulent. Ogsa dette kraever kreativitet
og fornyelsesevne, men set udfra et til-
pasningsperspektiv. En tredje opgave for
virksomheden er at kunne tilpasse sig
de seerlige industrielle og branchemees-
sige betingelser sdésom monopolisering
eller knivskarp konkurrence. Og sidst
men ikke mindst, ma virksomheden al-
tid tilpasse sig kundens ensker, fordi det
er kundens kgbshandling, som i sidste
ende afger en virksomheds sundhed og
evne at overleve pa leengere sigt.

Dette stiller imidlertid virksomhedens
ledelse over for det, der er management-
professionens hovedproblem eller para-
doks: Hvordan kan vi vide, hvad vores
kunder ensker og har brug for? ( Dickson
1994). Det sker tit, at kunden selv har
sveert ved at finde ud af det og at sperge
kunder om, hvad de vil, giver heller ikke
altid det rigtige resultat. Hvis Sony havde
lyttet til de gennemferte markedsunder-
sogelser, endda med fokusgrupper, ville
“walkman”, en af efterkrigstidens stor-
ste kommercielle successer, aldrig veere
blevet lukket ud pa markedet (Kettering-
ham & Nayak 1986). I andre tilfelde,
f.eks. ved udviklingen af 3 Ms gule huske-
sedler, vidste den ingenior, som var op-
hav til den oprindelige opfindelse (en
meerkelig lim, som ikke klistrede ordent-
ligt), ikke engang, hvad de skulle bruges
til. Det var forst efter, at en person i ledel-

sen, som spillede i et kirkekor, opdagede,
at papirer med dette klister var gode til
at finde rundt med i noderne, at virksom-
heden fandt ud af, at produktet havde
chance for at opfylde et tidligere uopfyldt
behov (Peters & Austin 1985).

Dette er markedsgkonomiens para-
doks og grunden til, at tilpasningsnor-
men spiller en sa afgerende rolle i mo-
dernitetens industrier. Nar det kommer
til stykket, er det afslutningen af hand-
len, selve kebet, som er afgerende, ikke
den eventuelle interesse, kunder giver
udtryk for, inden de beslutter sig. Antro-
pologiske studier af kebsadfeerd (Under-
hill 2000) viser, at halvdelen af de perso-
ner, som gar ind i en butik, gar ud igen
uden at kebe noget. Det kan skyldes, at
de ikke finder det, de soger, eller at de
havde andre grunde at bespge butikken
(f.eks. at fordrive tiden, nyde atmosfee-
ren, veere oprorte over prisniveauet bagef-
ter etc.). Derudover er der en lang raekke
andre faktorer, som rent faktisk afger,
hvorvidt potentielt interesserede kunder
faktisk beslutter sig for at kebe varen (ud
over pris og kvalitet); bl.a. kundens ken
(kvindelige kunder er som regel mere kri-
tiske, men ogsé mere serigse end maend),
forretningens evne at udstille varerne
(ikke for lavt for de celdre, ikke for hejt for
de sm4, ikke for teet pa indgangen etc.
etc.).

Den praktiske realisering af tilpas-
ningsnormen kan derfor variere i uende-
lighed, hvilket skaber et stort spillerum
for kreative losninger. Nogle af disse los-
ninger kan umiddelbart synes at gavne
virksomheden mere end kunden. F.eks.
forteeller Robinson & Stern (1997) om en
stewardesse, som fandt ud af, at langt de
fleste forsteklassekunder spiste mindre
end halvdelen af den gratis kaviar, som
automatisk blev serveret ved hver trans-
atlantisk flyvning. Hendes forslag om at
skifte portionerne ud med kaviardaser,
som var halvt s& store som de tidligere,



sparede flyveselskabet for adskillige mil-
lioner dollars om é&ret. Lignende omkost-
ningsreduktioner eller effektivitetsgevin-
ster sker givetvis hele tiden, og er en af
de ting, som moderne managers lerer sig
at veere pa stadig jagt efter. Dette modsi-
ger dog ikke normen om (kreativ) tilpas-
ning, idet kundens keb altid er afgerende,
men samtidigt usikker. Man kunne ikke
vide, om disse kunder valgte at flyve med
selskabet, fordi de fik lov til at smovse i
en dase kaviar, som de alligevel ikke kun-
ne spise op, eller om det var ligegyldigt
for dem, hvor meget de kunne smide vaek,
bare de fik serveret en kaviardase.
Denne usikkerhedsfaktor er iseer geel-
dende inden for de kulturelle industrier,
dvs inden for film, musik, beger men og-
sd modeindustrien (Hirsch 1972, Caves
2000, Hesmondalgh 2002). Her “ved”
man pa grundlag af lang tids erfaring, at
kunderne er glade for de sakaldte special
effects og andre “produktionsveerdier”
sasom smukke omgivelser, leekkert toj, im-
ponerende stuer etc., og at mange kom-
mer for at se de “stars”, de specielt kan
lide (Maltby 1995). Det, man ikke ved og
ikke kan skaffe sikre oplysninger om, er,
hvorvidt disse “sikre” faktorer er nok til
at tiltreekke tilstreekkeligt mange tilskue-
re til at betale for de ekstra omkostnin-
ger, som folger af at benytte sig af dyre
“stars” og andre “produktionsveerdier”.
Maske synes de, historien er for tynd, ma-
ske synes de, at de har set den for, méske
bliver de hjemme af andre grunde (f.eks.
forandret politisk eller skonomisk klima;
efter 11.september er terrorismefilm ble-
vet en hed kartoffel i Hollywood). Dvs.
at man forst far fuld vished bagefter, nar
tallene fra “box office” kommer ind. Det
er grunden til, at disse industrier opfat-
tes som hejrisiko-omrader, hvor det ene-
ste sikre, man ved, er, at “nobody knows”
(Squire 1992, Linton 1998, Caves 2000).

Kreativitetsregimer

og normkonflikter

Det interessante med filmindustrien er,
at den, til forskel fra traditionelle indu-
strier, producerer en folelsesbetonet ople-
velse snarere end et materielt produkt. I
den modernitet, vi er pa vej ind i, athaen-
ger kebsakten i stigende grad ogsa af den
forventende oplevelse (Pine & Gilmore
1999), men filmindustrien repreesenterer
denne oplevelsesokonomi i sin rene
form. Betydningen af dette gik op for ame-
rikanske managers under et seminar ved
Harvard Business School i tyverne (Ken-
nedy 1927). Her blev fremhaevet det unik-
ke i denne industriform, hvis produkt var
noget sa efemert som folelser. Hortense
Powdermaker, en antropolog som stude-
rede Hollywood i fyrrerne, fremhaever, at
forudseetningen for at skabe dette ele-
ment af oplevelse eller folelse, er, at denne
industri engagerer kunstnere. Filmindu-
strien er saledes ikke en hvilken som helst
slags forretning. Den er et resultat af en
(kreativ) kombination af kunst og er-
hvervsliv:

Det, der maske er det mest funda-
mentale og sldende treek ved film
som en institution, er, at det at lave
film er bade en storvirksomhed og
en populeer kunstart. Det er helt
sikkert, at dets finansiering, dets
relation til bankerne, bestyrelsen
og aktieejere, dets distribution og
reklame, dets problem omkring
markeder, hjemme og i udlandet,
og dets arbejdsrelationer alle er
velkendte dele af enhver storvirk-
somhed. Men dets produkter lig-
ner ikke andre virksomheders.
Filmindustriens produkt er en for-
teelling, som primeert er fortalt i vi-
suelle forestillinger og bevaegelser,
og, siden introduktionen af lyd-
sporet, med dialog. Filmen deler
forteellefunktionen med al littera-



tur, al teater: At veere en kommen-
tar til en fase af den menneskelige
eksistens. Kunstnere — inklusiv in-
strukterer, forfattere, fotografer,
musikere, klippere — er nedvendi-
ge for at fuldfere denne funktion
(Powdermaker 1950:25).

Dette skaber dog samtidigt en iboende
speendning inden for filmindustrien,
idet kunstnere traditionelt opfatter deres
kreativitet pa en helt anden made. Kunst-
nere er i lighed med videnskabsmaend
eller akademikere i hgj grad fremmede
over for tanken om, at deres kreativitet
skal udfoldes inden for rammen af en
norm om tilpasning til kunden, keberen
og mere generelt de gaeldende omstaen-
digheder. Denne fremmedgerelse over for
filmindustriens krav har veret et kon-
stant konfliktpunkt igennem hele det ty-
vende arhundrede (Rosten 1941, Ross
1984, Schatz 1998) og har vel, mere end
Hollywoodfilmens pastdede lave kvali-
tet, veeret med til at give Hollywood et sa
darligt ry blandt intellektuelle og kunst-
nere. New Yorkers filmkritiker i mange de-
cennier, Pauline Kael, udtrykker denne
holdning temmelig preecist i sin karak-
teristik af det kreative i denne industri:

At veere kreativ inkluderer at vide
hvordan man eksploiterer andre
menneskers ideer eller tidligere
arbejde som man husker; at veere
kreativ retfeerdigger uvidenhed og
hensynsleshed, ligegyldighed
overfor og i sidste ende foragt for
kunst. At veere kreativ er at have
noget at seelge, at vide hvordan
man seelger noget, at have solgt
noget. Fjernsynsproducenter
“skaber” et nyt geettelegsshow; re-
klamefolk taler om at fa “de krea-
tive juicer til at flyde”. Det, de for-
star som kreativitet, er helt enkelt
successens ophidselse, magtens

ophidselse. Det er i denne type
kontekst, det at lave film opfattes
som en kreativ forretning” (Kael
1968:3-4).

Det er tydeligt, at Kael, idet hun identifi-
cerer sig med en helt anden verden end
forretningslivets eller industriens ver-
den, teenker pa en helt anden forstaelse
af, hvad kreativitet er, eller snarere hvad
det er den skal rette sig efter. Kunsten re-
prasenterer et helt andet kreativitetsre-
gime end industrien. Dets innovations-
norm er anderledes og stér i skarp mod-
seetning til forretningslivets tro pa tilpas-
ning som forudseetning for kreativitet i
ord og handling. Men hvori bestar egent-
lig denne anderledeshed? Hvad er det,
der kendetegner kunsten som kreativi-
tetsregime? Giver det i det hele taget me-
ning at tale om et seerligt kunstnerisk
kreativitetsregime? Er dette ikke, i endnu
hojere grad end videnskaben, “overde-
termineret” af den “hegemoniske klasse”
som Bourdieu (1995) heevder? Med an-
dre ord, spiller normer overhovedet no-
gen rolle i kunstens verden? Findes der,
ligesom vi sd, det var tilfeeldet i viden-
skabens og industriens verden, en over-
gribende innovationsnorm, en norm,
som strukturelt regulerer hvilken type
kreativitet, som forventes, og som akterer-
ne tenderer at rette sig efter, hvis de on-
sker at opna social anerkendelse i netop
dette kreativitetsregime?

Innovationsnormer

og professioner

Forskere er sa vant til at give og modtage
kritik fra andre kollegaer, at de opfatter
det som forudseetningen for kreativitet i
det hele taget. Kritik forekommer givet-
vis ogsa inden for kunstens verden, men
den spiller langt fra den afgerende rolle
her, og det mest bemaerkelsesveerdige er,
at kritik inden for det kunstneriske felt er
blevet en specialiseret funktion, som er



lokaliseret uden for den aktive udevelse
af kunst (Moulin 1987, White 1993). Dis-
se kritikere spiller givetvis en vigtig rolle
for den enkelte kunstners karriere (Co-
wie 1992, Steene 1996), men de er kun en
af mange aktorer i det kunstneriske felt,
og deres magt er derfor begraenset. Kri-
tikkens begreensede betydning i kunst-
verdenen gor, at kunst som kreativ regi-
me ma udforskes ud fra andre forudsaet-
ninger end de, der geelder inden for den
videnskabelige verden.

Saledes er det seerdeles interessant at
konstatere fraveeret af peer-review-kon-
trol inden for kunstens verden. Kunst-
nere synes indbyrdes at veere meget var-
somme med at kritisere hinanden.
“Kunstneren bruger meget tid pa at kikke
pa andre kunstneres veerker — bade etab-
lerede og nybegyndere. Kunstnere synes
dog ikke at give hinanden meget kritik”
(Caves 2000:24). En lignende opfattelse
fremhaeves med endnu sterre styrke af
Fellini:

En kunstner kan ikke bedemme en
anden kunstner, lige sa lidt som
et barn kan bedemme et andet
barn. Hver kunstner har sin egen
sarlige vision. Du kan ikke tage
og overtage en andens briller. De
passer ikke, og du ville ikke kunne
se med dem. Kunstnerens briller
passer kun, hvis du placerer dem
pa ikke-kunstnere, som de formar
at fange, betage og overraske (Gar-
finkel 1976:127).

Dette seertraek i det kunstneriske regime
er ikke blevet taget tilstreekkeligt alvor-
ligt i de dominerende kunstsociologiske
opfattelser. Hvor Bourdieus sporgsmal,
“hvem skaber kunstnere” (Bourdieu
1981) tenderer at ligestille den kunstneri-
ske karriereform med videnskabens
peer-review dominerede anerkendelses-
process, har Becker (1982) omvendt en

tendens til at ligestille det kunstneriske
kreativitetsregime med det industrielle.
Han glemmer imidlertid, at en kunstner
til syvende og sidst altid er ensom, uan-
set hvor meget denne kunstner samar-
bejder med og prever pa at tilpasse sig
andre (Miller 1988).

Kunst som professionel aktivitet og
innovationsnorm adskiller sig bade fra
industriens og videnskabens (Podolny
& Tsu 2001). Det, der er et honnersord
blandt industriledere, stimulerer deres
kreativitet og er afgerende for at opna so-
cial anerkendelse eller “success” (Par-
sons 1939/1964), udger en trussel for ba-
de kunstnere og videnskabsmaend. Deraf
felger dog ikke, at kunstneres mangel pa
tilpasning skal forstas i termer af kritik. I
videnskaben udeves denne kritik forst
og fremmest af ens egne kollegaer, som
man skal kunne overbevise om det objek-
tivt gyldige i det, man er kommet frem til.
Kunstneren lader sig indirekte pavirke
af sine kollegaer (pad samme made som
en forsker bliver pavirket af den forsk-
ning, man leeser om). Den afgerende for-
skel er dog, at kunstneren ikke forventer
at blive regelmeessigt kritiseret af sine
kollegaer.

Fraveeret af et institutionaliseret, alt-
omfattende peer-reviewsystem inden for
kunstens verden er et historisk resultat
af et opger med det akademiske regime,
som dominerede den reneste form for
kunst (maleri og skulptur) frem til an-
den halvdel af det andet arhundrede, da
dette system bred sammen bade af ydre
og indre drsager (White & White 1965/
1993, Milner 1988). Siden da har kunst-
verdenen veeret opbygget ud fra en helt
anden innovationsnorm, som er speci-
fik for kunst, og som man ikke finder an-
dre steder. Csikszentmihalyi (1996) frem-
heever i den forbindelse, at det karakteris-
tiske for den made, kunstnere arbejder,
er, at de prover at finde et eegte folt ud-
tryk for det personligt oplevede i deres



kunst. Han neevner en episode med en
italiensk forfatter, Grazia Livi, som blev
inspireret til at skrive en novelle pa bag-
grund af en samtale med en kvindelig
bankradgiver. Samtalen blev afbrudt af,
at telefonen ringede, og bankradgiveren
fik pludseligt et helt andet udtryk i ansig-
tet og hele kroppen. Hun taler nok med
sin elsker, teenkte Livi, som straks notere-
de episoden, da hun kom hjem. Efter et
stykke tid tog hun notatet frem igen. Nu
vidste hun, hvad hun ville bruge det til,
nemlig en historie om moderne kvinders
vanskeligheder med at forene karriere
med deres kvindelighed. Denne pro-
blemstilling var ikke tilfeeldigt valgt, men
afspejlede det dilemma, Livi selv havde
folt som gift, mor og karrierekvinde. “Op-
rindelsen til problematiske elementer i
livserfaringer er lettest at se i arbejder hos
kunstnere, poeter og humanister i almen-
hed” (Czikszentmihalyi 1996:83).

Deraf folger ikke, at biografiske erfa-
ringer er irrelevante for videnskabs-
meend, men netop peer-review-systemet
og kritiknormen, geor, at forskere, som di-
rekte prover at udtrykke personligt ople-
vede erfaringer, vil stede pa vanskelig-
heder. Kravet om videnskabelighed vil
stille sig hindrende i vejen og tvinge for-
skerne til at veelge en anden, mere indi-
rekte strategi, hvori behovet for at legiti-
mere denne videnskabelighed over for
kritiske kollegaer vil spille en stor rolle
(et problem som iseer den feministiske
forskning har oplevet). Det er i denne for-
stand, at kunsten repraesenterer et helt
andet kreativitetsregime; her vil kollega-
erne slet ikke blande sig, idet selve ud-
gangspunktet for kunsten er, at man skal
udga fra og give udtryk for personlige
erfaringer (Dewey 1958).

Dette aspekt fremheeves eksplicit in-
den for skuespillerprofessionen. En
egentlig professionalisering af denne er-
hvervsgruppe fandt forst sted med Sta-
nislavskij (1944, 1967). Stanislavskij var

oprindeligt en amater med stor interesse
for teatrets verden. Pa den baggrund ud-
viklede han en forstaelse for de tekniske
virkemidler, som skuespillere bruger for
at “fange, behage og overraske” sit publi-
kum. Derudover opleftede han skuespil-
lererhvervet til en egentlig profession
gennem at heevde, at disse ydre virke-
midler eller teknikker var langt mindre
vigtige end evnen at leve sig ind i rollen
og udtrykke den “indefra”. For virkelig
at kunne fange publikums opmeerksom-
hed var skuespillere nedt til at investere
dele af deres eget biografiske selv i rollen
(Miller 1988). Det skete gennem en analy-
se af karakteren, hvordan denne person
var blevet formet via skelseettende biogra-
fiske erfaringer. Dette var forste skridt.
Andet skridt var, at skuespilleren be-
gyndte at analysere sig selv og finde pa-
ralleller i sit eget liv. Disse biografiske
erfaringer blev genkaldt og projiceret ind
i rollen (Leaming 1998).

Pa denne méde blev rollespillet ikke
kun et rollespil i Goffmans betydning;
en dramaturgi hvor den enkelte spiller
roller i hverdagen uden egentlig at iden-
tificere sig med disse i dybere mening.
Rollespil som profession forudszetter, at
rollen tager afseet i personen selv. Det er
denne dybe identifikation, som forvand-
ler rollespillet fra dramaturgi til noget le-
vende, et drama. Denne transformation
har, som Ingmar Bergman udtrykker det,
en “magisk” kvalitet (Bergman 1989).
Det er det, der gor skuespilleri og de
kunstarter, som bygger pa disse (teater,
film, tv-radio- og tv-teater), sa fascineren-
de (jeevnfer ogsa den transformations-
effekt som Marilyn Monroe kunne skabe
i og uden for scenen, se Spoto 1993).

Vi taler imidlertid ikke kun om et ta-
lent, men om en norm; det er den type
kreativitet, vi forventer af en kunstner. In-
volveringen af det personlige element sy-
nes derfor at ga langt dybere inden for
den kunstneriske profession end inden



for videnskabens verden. Herved ligner
kunsten interessant nok en lang raekke
andre, ikke-akademiske professioner,
hvor personligheden ogsa kommer me-
get mere i spil, f.eks. socialpaedagoger,
sygeplejersker og lerere. Meget af den ak-
tuelle debat omkring professionalisering
af disse erhvervsgrupper har taget ud-
gangspunkt i det forhold, at disse profes-
sioner mangler den grad af videnskabe-
lighed, som siges at veere kendetegnende
for en “rigtig” profession (Elzinga 1990).
For at forhgje sin sociale status ber disse
professioner saledes valge samme vej
som de akademiske professioner. De bor
basere deres professionsstatus pa den vi-
denskabelige innovationsnorm, kritik-
ken.

Dette er dog en dybt problematisk
professionaliseringsstrategi. Gennem at
leegge sig teettere op ad det videnskabeli-
ge kreativitetsregime, risikerer disse pro-
fessioner at tabe det, som er det vigtigste
grundlag for deres kreativitet, ude af syne
(noget som allerede er ved at ske, jeevn-
for den aktuelle rekrutteringskrise inden
for sygeplejefaget). Deraf folger dog ikke,
at den langt teettere forbindelse mellem
profession og person, som karakterise-
rer omsorgs- og peedagogprofessionerne,
er identisk med kunstnerens sggen efter
dybt personligt forankret autenticitet. At
der er meget dramatik i en sygeplejer-
skes, socialpaedagogs eller lerers op-
gave, betyder jo ikke, at sygeplejerskens/
socialpeedagogens/lererens opgave er
den magiske transformation af rollen i
kraft af steerk personlig identifikation.
Hovedformalet synes i stedet at veere at
f& patienten/eleven i tale gennem et per-
sonligt engagement af en kommunikeren-
de karakter.

Denne kommunikative innovations-
norm er central for den “tavse viden”,
som kendetegner de paedagogiske profes-
sioner, men den er desveerre kommet lidt
i skyggen pga den aktuelle tendens til at

oge disse professiones status gennem at
forsege at “videnskabeliggere” dem. Jeg
tror ikke, at det er vejen frem at gore leere-
re, socialpaedagoger og sygeplejersker til
sma forskere. I stedet burde disse profes-
sioner i hojere grad preve pa at reflektere
over, hvad der er det karakteristiske for
dem. Ud over ligheden med de kunstneri-
ske professioner i den forstand, at perso-
nen eller det subjektive star langt mere
pa spil, er det ogsa vigtigt at fremheeve
forskellen. Hvad er det distinkte for disse
professioner?

Her tror jeg, at kommunikations-
aspektet er det mest frugtbare som ramme
for den kreativitet, som udfolder sig in-
den for den paedagogiske professionsud-
ovelse i bred forstand. Denne pastand
eller hypotese, som givetvis skal udseet-
tes for kritisk prevning (som forskere er
vi jo stadigveek forpligtet over for vores
egen, videnskabelige innovationsnorm
pa trods af, at det felt, vi underseger, ikke
i sig selv styres af forskningens szerlige
regler og krav), kan belyses af, at en stor
del af professionsudviklingen inden for
f.eks. peedagogikken i Danmark i de sene-
re ar i hoj grad har fokuseret pa, hvor-
dan man skal forbedre kommunikatio-
nen mellem leerer og elev . Dette var jo en
hovedtanke i projektpeedagogikken, idet
den leerercentrerede peaedagogik i altfor
ringe grad var i stand til at skabe et krea-
tivt leeringsmilje (Knudsen 1999). Min
egen forskning inden for sygeplejeprofes-
sionens omrade peger pa, at hovedpro-
blemet her er mangel pa redskaber til at
forstd og forbedre kommunikationen
mellem sygeplejersken og patienten, dog
med den forskel at kommunikationen her
har en distinkt “intimkropslig” karakter
(Kupferberg 1999).

Forestillingen om, at kunstneren skal
gore det samme som en sygplejerske el-
ler paedagog, dvs kunne kommunikere,
er noget, som tit optraeder i forbindelse
med den moderne kunst, hvor den dog



strengt taget ikke horer hjemme. Kravet
bygger pa en misforstaelse af, hvad mo-
derne kunst er, nemlig udtryk for kunst-
nerens sggen efter et autentisk udtryk for
sin personlighed og intet andet. Uanset
hvor mange gange dette siges, virker det
dog som om, kunstnerne taler for deve
orer. Maske skyldes det, at velfeerdssam-
fundet har gjort de fleste af os vant til at
omgas professionelle pa denne kommu-
nikerende, mere eller mindre overtydeli-
ge made, set ud fra et kunstnerperspektiv.
Behovet for at bryde med denne kommu-
nikationsnorm for at give plads for ge-
nuin kunst, fremhaeves af poeten Anne
Saxton i et brev stilet til moderen, tidligt
i hendes karriere:

Pa trods af at der ikke er noget nyt
i den made, jeg har skrevet disse,
virker de nye for de fleste poetiske
smagsdommere. Jeg skriver ikke
for dem. Ikke for dig. Ikke en gang
for redakterer. Jeg vil finde noget,
og jeg tror, at i det mindste “i dag”
vil det Iykkes for mig. Atnd men-
nesker er meget vigtigt, det ved jeg,
men at na det bedste i mig selv er
vigtigst lige nu (cit. Amabile 1996:
10).

Det forste krav til en kunstner er, at hun
er autentisk, at hun tager udgangspunkt
i det, som er helt hendes eget, personligt
oplevet og erfaret. Kravet om altid at kun-
ne kommunikere noget, som er dybt per-
sonligt forankret, til et uvidende publi-
kum ville dreebe kunsten ved roden. Her
forholder det sig omvendt for f.eks. en
sygeplejerske. I en sygeplejesituation
geelder det tit om at kunne kommunikere
meget hurtigt og preecist, hvis ikke et liv
skal gé tabt eller en sygdomstilstand for-
veerres. Hvis en patient for eksempel
pludselig far hjertestop midt om natten i
neerveer af parerende, ma denne sygeple-
jerske veere istand til lynhurtigt at fa for-

klaret disse parerende, at de skal ud,
uden at disse bliver forneermede. I andre
tilfeelde, f.eks. ved indleeggelsessamta-
len, kan det omvendt veere vigtigt at fa
patienten til at dbne sig og forteelle om
intime detaljer, som patienten kan fole er
pinlige, men hvor uvidenhed kan fa fata-
le folger for behandlingsforlebet. For en
leerer er det ikke sa meget de intime detal-
jer, som skal kommunikeres pa en effek-
tiv made, men snarere elevens intellektu-
elle forudseaetninger, nysgerrighed og ta-
lent, hvis formidlingen af viden skal hee-
ve sig over det fordistiske industrisam-
funds mekaniske instruktion og blive no-
get, der understotter elevens kreative lee-
ringsprocesser.

Der er dog visse kunstarter, hvor kra-
vet om at veere peedagogisk eller kunne
kommunikere med sit publikum og ind-
stille sig pa publikums intellektuelle for-
udseetninger ligner det, som paedagogen
star overfor. En af disse er filmen. Netop
fordi filmen bade er kunst og industri,
ligger der iboende i denne kunstform et
krav om tilpasning til publikums forud-
setninger og interesser, hvilket tvinger
kunstneren til at ga p& kompromis med
det kunstneriske krav om autenticitet.
Kravet om tilpasning behever ikke altid
veere af ren kommerciel karakter. Det kan
ogsa veere af paedagogisk art, dvs berere
problemstillingen omkring effektiv kom-
munikation af et budskab eller en idé,
eller at komme i tale med sit publikum.
Dette problem eller dilemma for den
autentitetssogende kunstner illustreres
af Ingmar Bergman’s reflektioner over sin
egen karriere som filminstrukter.

Da Bergman begyndte at lave film i
fyrrerne, var svensk filmindustri aestetisk
set et vedheeng til Hollywood. Dette
skyldtes ikke kun, at svensk film den
gang helt og holdent fungerede pa kom-
mercielle preemisser, men ogsa at Hjal-
mar Bergmans enke, Stina Bergman, som
havde studeret filmteknik i Hollywood,



havde en ledende kunstnerisk rolle i
svensk film industri dengang.

Denne filmdramaturgi var eks-
tremt tydelig, neesten rigid; publi-
kum behovede aldrig at sveeve i
usikkerhed om, hvor man befandt
sig. Der kunne heller ikke herske
tvivl om, hvem der var hvem, og
forteellingens transportstraeknin-
ger matte behandles med omsorg.
Hejdepunkter skulle fordeles og
placeres pa bestemte, anviste ste-
der i manuskriptet, og kulminatio-
nen skulle spares til slutningen.
Replikskiftet skulle holdes kort.
Littereere formuleringer var for-
budt (Bergman 1990:118).

Gradvis lykkedes det dog Bergman at
modificere denne overpaedagogiske ma-
de at lave film p3, saledes at der blev mere
plads for den kunstneriske udfoldelse og
autenticitet. Dilemmaet mellem autenti-
citet og kommunikation var ikke oplest,
den var iboende mediet, men det udeluk-
kede ikke en udvikling eller progression,
saledes at forholdet mellem kunstner og
publikum blev mere gensidigt:

Der er speendninger mellem mit
behov for at finde et filmisk asso-
ciativt udtryk for en kompliceret
situation og mit krav pa absolut
klarhed. Da jeg ikke skaber mit ar-
bejde for at opbygge mig selv eller
en lille elite men for at underholde
et millionpublikum, sejrer det an-
det imperativ for det meste. Nogle
gange prover jeg dog det mere ri-
sikable alternativ, og det har vist
sig, at publikum har et forbav-
sende sensitivt gre og til og med
accepterer en avanceret irrational
kontinuitet (Steene 1996:30).

Professionelle og pionere
Kreativitet eksisterer i mange former. Bo-
den (1994) skelner mellem den mere hver-
dagsagtige kreativitet, vi finder hos den
leerende person (P-kreativitet), som plud-
selig vinder indsigt i noget for personen
nyt, og pa den anden siden den unikke
opdagelse, som er gaet forud for denne
indsigt, og som siden vandt social aner-
kendelse (H-kreativitet). Kirton (1989)
laver en distinktion mellem det, han kal-
der “adaptors” og “innovators”. Med in-
novators forstér Kirton egentlige nyska-
bere eller pionere inden for et givet felt,
hvor adaptors er dem, der videreudvikler
den nyskabende tanke.

Set ud fra et biografisk perspektiv,
kunne vi foretage en distinktion mellem
de personer, som har en uddannelses-
og erfaringsmaessig, dvs professional
kompetence i et givet felt som daglig in-
spiration for sin arbejdsmaessige kreati-
vitet, og de personer som afviger fra den
normale karrieremodel og i kraft af sin
outsiderstatus er bade motiverede og in-
spirerede til at patage sig rollen som ra-
dikale fornyere eller pionere (jeevnfer
Kuhns distinktion mellem “normalvi-
denskab” og “videnskabelige revolutio-
ner”).

Det, der ber fremheaeves i denne sam-
menheeng, er, at der ikke nedvendigvis
er et sammenfald mellem disse to livser-
faringer, den professionelles og pioner-
ens. Den professionelles udvidede kreati-
ve kompetence holder sig som regel til et
bestemt, neje afgreenset omrade og udvik-
les over tid i kraft af den akkumulering
af tavs viden (Polanyi 1962), som finder
sted over arenes lob. Det, vi i bedste tilfeel-
de kan konstatere, er en udvikling fra
“novice” til “ekspert” (Benner 1995).
Hvor “novicen” stadigveek befinder sig
pé den leerendes niveau (P-kreativitet),
har “eksperten” i kraft af sin personligt
akkumulerede tavse viden inden for det
afgreensede felt naet at oparbejde en me-



get mere fleksibel forstaelse, som gor det
muligt at tilleempe den oprindelige ind-
sigt i alle dens afskygninger pa en made,
som er fintfolende over for den konkrete
case (Flyvbjerg 1988).

Et sddant professionaliseret livsfor-
leb er dog ikke identisk med og kan kom-
me i modseetning til pioneres biografier
af bl.a. folgende grunde:

1) Overflodig kompetence. Pioneres bio-
grafier kendetegnes enten ved, at indivi-
det starter med at erhverve professionel
kompetence i en meget ung alder, med
det resultat at den anerkendelse eller sta-
tus, individet opnar, kan bruges til at er-
hverve en hgjere grad af frihed til at eks-
perimentere (Martindale 1994). Eller at
individet gennemgar en dyb identitets-
krise og tvinges at starte forfra relativt
sent i karrieren, med det resultat at indi-
videts brede erfaring fra forskellige omra-
der virker som motivation for at opna en
ny social anerkendelse i det fremmede
felt (Kupferberg 1995b, 1998). I begge bio-
grafimenstre opleves et element af over-
flodig kompetence, som kommer til ud-
tryk i den type af intellektuel rastloshed,
som synes at vaere en forudsaetning for
at patage sig rollen som pioner (French
1971, Lacey 1988).

2) Modgang: Det er vanskeligt at over-
bevise omgivelserne om veerdien af nye,
revolutionerende ideer (Barnett 1953,
Barber 1961). Disse er meget sarbare, iseer
i starten fordi de stadig er uudviklede
(Rudwick 1996 ), og fordi de steder pa
steerke traditioner og interesser (Hall,
1999). Set ud fra en professionssynsvin-
kel er det en klar risiko ved at veelge
denne type strategi, da den kan fore til
f.eks. publikationsvanskeligheder
(Swedberg 1990) eller karrieremodgange
(Wild 1992).

3) Hemmelighedsmageri: For at ime-
dega de ogede risici for modgang, kan
pioneren veelge at hemmeligholde sit ny-
skabende arbejde, indtil tiden er moden.

Det vil sige, indtil de revolutionerende
tanker er blevet mere udviklede og omgi-
velsernes holdning er begyndt at een-
dres, siledes at der er storre modtagelig-
hed for de nye, revolutionerende ideer
(Grosskurth 1991, Ketteringham &
Nayak 1985). Derved opstar dog den risi-
ko, at en anden leber med aren, fordi den
revolutionerende opdagelse er blevet
skjult i alt for lang tid. Noget der var ved
at overga Darwin (Browne 1995), og som
faktisk skete for en af filmindustriens pio-
nere, William Fox, hvis tidlige og mere
fremsynede eksperimenter med lydfilm
blev hemmeligholdt af forretningsmees-
sige grunde, med det resultat af Warner
Brothers logb af med bade pengene og
magten (Sperling & Milner 1998).

4) Mental modstand: For at leere sig no-
get radikalt nyt, ma pioneren veere i
stand til at “smide information vaek”
(Kupferberg 1995a), dvs opgive tidligere
forstaelsesrammer. Pa det mere almene
plan, vil man finde, at de fleste professio-
ner har en positiv holdning til behovet
for nytenkning, i det mindste inden for
dets eget omrade. Derimod har de sveert
ved at acceptere eller forsta, at kreativitet
kan antage andre former, jeevnfer Luh-
manns tese om delsystemernes selvrefe-
rerende kommunikation eller autopoie-
sis. Konkret vil man dog ofte finde en
mental leeringsmodstand (Barber 1961).
Karakteren af denne modstand vil dog
veere forskellig i forskellige kreativitetsre-
gimer. Paradoksalt nok synes det som
om, den institutionaliserede modstand
mod radikal nyteenkning er langt sterre
inden for det videnskabelige kreativitets-
regime, end forskere selv tror. Det er ikke
kun sadan, at kritik ikke er den eneste
betingelse for kreativ nyteenkning, den
er ikke en gang altid den bedste betingel-
se.

Dette rejser dog spergssmalet om,
hvordan radikale innovationer overho-
vedet er mulige? Hvordan skal vi for-



Kklare, at ikke alle veelger den professio-
nelles karrieremenster, men at nogle veel-
ger at blive pionere? Problemstillingen
skal ses pa baggrund af en generel erken-
delse inden for videnskabssociologien
om, at spergsmalet om de videnskabeli-
ge revolutioner stadigveek ikke er blevet
overbevisende forklaret af sociologien
(Fuchs 1993). Men maske var hele tan-
ken om at udvikle en videnskabssocio-
logisk tilgang til kreativitetsproblemet
forfejlet. Maske skulle vi have startet i den
anden ende og, pd baggrund af bredt
komparative studier af forskellige, di-
stinkte, kreativitetsregimer, have stillet
sporgsmalet om, hvori kreativetetens be-
tingelser i moderniteten egentlig bestar.
En sddan alternativ, komparativ tilgang
ville ogsa have gjort det lettere for os at
gribe problemet omkring de professionel-
le og pionere an, idet det i hovedsagen
synes at veere en biografisk problemstil-
ling ligesom hele professionsproblema-
tikken i gvrigt. Man fodes jo ikke som
professionel, man bliver det over et livs-
langt livsforleb. Hvorfor ikke valge en
metodisk tilgang, som gor dette livs-
perspektiv synligt fra starten af?

Konklusion

Af de mange intellektuelle udfordringer,
som sociologien star overfor, forekommer
det mig, at en mere systematisk underse-
gelse af formerne og betingelserne for ny-
skabelse burde spille en langt mere cen-
tral rolle, end den gor. I det samfund, vi
er pa vej til at bevaege os ind i, vil kreati-
vitet med stor sandsynlighed spille en
langt mere central rolle end i det hendo-
ende industrisamfund. Den sociologiske
interesse for hvilke former for kreativitet,
som er ved at udvikles, hvordan disse
skal forstés og forklares, halter dog langt
bagefter den reelle samfundsuvikling. En
vigtig forklaring til dette er, som jeg har
provet at pege pa i denne artikel, den he-
gemoniske rolle, videnskabssociologien

har haft ved udforskningen af kreative
feenomener. Denne tilgang er dog ved at
blive udfordret af en stigende interesse
blandt samfundsforskere for den kreati-
vitet, som udfoldes i andre sammenhaen-
ge, bl.a. kunst, industri og peedagogik i
bred forstand. En made at angribe udfor-
dringen ville veere fra starten at anerken-
de, at der er flere, konkurrende kreativi-
tetsregimer. Disse viser sig, noget over-
raskende, at veere normativt forankrede.
Det antyder, at en revurdering af struk-
turfunktionalismens gyldighed i forhold
til dets neo-weberianske kritikere ikke er
at komme uden om.
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