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FORORD

Denne rapporten er skrevet pd oppdrag fra Norsk kulturrdd som
en evaluering av «Rom for kunst»-programmet i perioden 2000-
2002. Rapporten legger hovedvekten pé de tre prosjektene Nett-
verk for scenekunst, Bergen Art Festival (BergArt) og Oslo Kunst-
hall, men den kaster samtidig blikk p& noen andre visnings- og
formidlingsprosjekter. Det var i utgangspunktet meningen 4 gi en
bredere gjennomgang av Det intermediale rommet ved Kunst-
nernes Hus i Oslo, men fordi Norsk kulturrdd har ensket hoved-
rapporten fremlagt tidligere enn opprinnelig planlagt, vil det bli
gitt en egen gjennomgang og kommentar til Det intermediale
rommet i en artikkel. Det vil ogsd komme en artikkel om Gamle
Tou kunstsenter i Stavanger, som ser ut til & vare i en spennende
utvikling som visnings- og formidlingssted.

Evalueringsrapporten bygger pé arbeidsdokumenter, samtaler med
akterer og generell forskning omkring de kunstfaglige forutset-
ningene. Ikke publisert dokumentasjon refereres fortlopende i tek-
sten. Publiserte kilder refereres med mer utferlige henvisninger i
litteraturlisten bak. Evaluator benytter samtidig anledningen til &
takke alle aktorer i felten som har bidratt med sine erfaringer og
stilt dokumentasjonsmateriale til ridighet.

Bergen august/desember 2003,

Knut Ove Arntzen




EVALUERING AV ROM FOR
B < ONSTPROGRAMMET

Forutsetninger, perspektiv og problemstilling

Rom for kunst-programmet var et tredrig forseksprosjekt som ble
giennomfert i perioden 2000-2002 og bergrte sparsmélet om der
er samsvar mellom visningssteder og kunstuttrykk. Norsk kultur-
rad ensket & gd akrtivt inn i problemstillinger knyttet til produk-
sjon, formidling og distribusjon av samtidskunst. Det skulle skje
gjennom opprusting av produksjons- og visninglokaler, men kom
i praksis i like stor grad til 4 omfatte infrastrukeur i betydningen
nettverksarbeid og plattformbygging.] Kulturridets informasjon
pa nettet er det formulert pa folgende méte:

Bygg og rom for produksjon og formidling av profesjonell kunstnerisk
virksomhet innen scenekunst, billedkunst, musikk og litteratur prioriteres.
Kulturrddet retter spesielt fokus mot infrastruktur for uavhengige
produksjoner og nye uttrykk og medier. www.kulturrad.no

Onsket om 3 rette spesielt fokus mot infrastruktur for uavhengige
produkjsoner gjaldt i stor grad de prosjektene som denne evalue-
ringen hovedsakelig ble bedt om & fokusere pa: Bergen Art Festi-
val, Nettverk for scenekunst og Oslo Kunsthall. Kunstskaping og
produksjon forutsetter riktignok de fysiske og konkrete rom, men



som en konsekvens av at «Kulturridet onsket & ga aktivt inn i
problemstillinger knyttet til formidling og distribusjon av sam-
tidskunst», er en stor del av stotten fra Rom for kunst-program-
met blitt bruke i forhold til rom forstdtt som infrastrukeur eller
metaforiske rom (jf. brosjyren «Kulturbygg og Rom for kunst» fra
Norsk kulturrad, veiledning til sekere fra 2001). Det er imidler-
tid viktig & understreke at opprusting av fysiske lokaler til pro-
duksjon og visning har stitt i fokus for flere av de andre prosjekte-
ne som ble stattet av Rom for kunst, slik tilfellet har vert med
Galleri trans-art i Trondheim og Kulturbanken Hedmark Kunst-
senter. Nar det gjelder disse, var premissen at midlene skulle g3 til
oppstart og oppussing av rommene forstdtt som kulturbygg, altsd
i betydningen stotte til bygg og rom for produksjon og formid-
ling (jf. ellers Ole Jacob Bulls uttalelse i Billedkunst, nr. 1-2003,
s. 6: «Hvem skal stotte trans-art»). Begge disse prosjektene har i
stor grad benyttet midlene til konkret oppussing av produksjons-
og visningslokaler. Rom for kunst skulle dessuten vaere tverrkunst-
nerisk og omfatte scenekunst, billedkunst, musikk og litteratur.
I min evaluering ligger hovedvekten pd prosjekter som har for-
midling og distribusjon som viktigere enn utbygging av rom i
konkret forstand. Nar jeg velger en innfallsvinkel om situasjonis-
me som en strategi, er det fordi hele dynamikken i forhold til
utviklingen av disse prosjektene (Nettverk for scenekunst, Bergen
Art Festival og Oslo Kunsthall) bergrer formidlingsmessige pro-
blemer og spersmél om kunst i forhold til nettverksarbeid og or-
ganisasjonsformer. Slik sett hdper jeg som evaluator 4 kunne bidra
til utviklingen av Kulturridets selvforstéelse i forhold til hva som
er blitt satt i gang.

Kulturradet ville altsd sette i gang et pilotprosjekt i forbindelse
med at en onsket 4 stotte etablering og oppgradering av visnings-
og produksjonslokaler for prosjektbasert kunst med tanke pa &
bidra til & videreutvikle nye driftsmodeller og nettverk. Et annet
utgangspunke var bevisstheten om at prosjektbasert ny kunst ska-
pes av enkeltpersoner eller grupper utenfor de etablerte, store kunst-
institusjonene. Norsk kulturrad ville dessuten gjennom Rom for
kunst-programmet undersoke om de ulike kunstformenes behov
blir ivaretatt i satsing pa spesialiserte institusjoner og flerbruksori-




enterte kulturbygg. Det ble arrangert en konferanse som skulle
belyse problemstillinger omkring tilrettelegging av kunstens in-
frastruktur og se pa dette spersmélet som et tema i kulturpolitik-
ken (ref. brosjyre for «Rom for kunst», Norsk Kulturrids &rskon-
feranse, Oslo 8.-9.11.2001). Det 14 i kortene at nyskapende ma-
ter & organisere produksjon av kunst pd métte std sentralt i satsin-
gen, noe som ville innebare en utvikling av modeller for kunstne-
risk produksjon som avviker fra og kan skape alternativer til de
etablerte institusjonelle modellene.

De store teatrene og kunstmuseene med sine etter hvert «tung-
rodde» apparater er blitt mindre egnet for & fremme ny og ekspe-
rimenterende kunst, serlig etter at det fra politisk hold blir stilt s
store krav til inntjening at det smale langt pé vei er blitt for dyrt.
Dessuten er de store institusjonene ikke sd mobile nir det gjelder
utveksling og internasjonalisering, noe som fungerer best med
mindre prosjekter av ikke s& stort format som for eksempel ho-
vedsceneproduksjoner. Min oppfatning som evaluator er at ho-
vedhensikten med Rom for kunst-programmet har vart 4 utvikle
bide fysiske rom og infrastrukturer, slik at det har bidrate til &
fremme mobile, situasjonistiske mater 4 organisere kunstnerisk
produksjon pa. Ogsd pé bakgrunn av den sterke utviklingen i det
frie kunstmiljoet med frie sceniske grupper, aksjonsorienterte gal-
lerier og nye, smé festivaler er det blitt nedvendig 4 se pd mulighe-
tene for 4 utvikle nye infrastrukturer for kunst og kunstformid-
ling. Det er nettopp noe som skjer med utgangspunkt i den ikke-
institusjonaliserte kunsten. Den delen av kunst- og kulturlivet som
har organisert seg uavhengig av de tunge nasjonale institusjonene
- slik som de frie sceniske gruppene - har vart med pa & skape
bevissthet om at kunstens rom ikke kan vurderes isolert fra de
kunstneriske uttrykkene som vises. Det er en forstdelse som forut-
setter at endringer i kunstuttrykkene stiller nye krav til infrastruk-
turen. I denne utfordringen ligger mye av bakgrunnen for Rom
for kunst-programmet som Norsk kulturrdd startet opp i 2000.

Oppdraget med & evaluere Rom for kunst-programmet har vert
ganske omfattende bade nar det gjelder forutsetninger og perspek-
tiv, serlig med tanke pd integrering av det kunstfaglige og det



kulturpolitiske. Det er et oppdrag som mdtte basere seg pa en
kunstfaglig tilnzrming som er valgt for 4 kunne nzrme seg da-
gens kunstscene utover de rent kulturpolitiske perspektivene.
Dermed er det ikke sagt at de kunstneriske arbeidene og uttryk-
kene som nevnes, er gitt noen inngdende behandling estetisk sett.
De brukes imidlertid som eksempler i den konteksten som er gitt
ut fra Rom for kunst-programmet. Det har ellers vert viktig 4 se
narmere pa ideer og teorier som kan sies 4 ha hatt - direkte eller
indirekte - avgjerende betydning for hvordan Rom for kunst-pro-
grammet har utviklet seg, og hvordan det kan forstées i sin kon-
tekst. Jeg har altsé sett det som min oppgave som evaluator 4 gi en
kunstfaglig kontekstualisering som opptake til gjennomgang av
de evaluerte prosjektene. Oppdraget har betinget en ner kontakt
med og oppfoelging av prosjektene i den grad det har vert mulig.
Kunstfaglig feltarbeid er et utgangspunkt for 4 kunne skrive en
slik rapport som bdde omhandler kulturpolitiske aspekter og gir
inn pd en kontekstualisering av kunstneriske trender. Det som
ligger bak denne satsingen, er altsd en bevissthet om at gamle rom
for kunst ikke alltid kan ivareta ny kunstnerisk utvikling, noe som
igjen henger sammen med at produksjonsvilkir kan forandre seg,
det vere seg i forhold til ny teknologi eller soken i nye former for
interaktive eller ambiente (atmosfariske) kunstopplevelser. Rom-
baserte og interaktive hendelser horer med til de sterkeste trende-
ne i dagens kunstutvikling. Da mé enten gamle rom omstruktu-
reres, eller helt nye m& skapes. I s mate er det et sammenfall
mellom ideene bak Rom for kunst-satsingen og de evaluerings-
perspektivene som legges til grunn. Det ligger ogsa et utviklings-
perspektiv i det spennet pé tre &r som programmet har vart, og det
viser seg 4 veere en del ny erfaring i den utviklingen som har skjedd.

Begrepsavklaring og metodisk tilnerming

Rom for kunst-programmet har gitt stotte til & utbedre og om-
funksjonere eksisterende rom for kunst. Da er det viktig & klargjo-
re at begrepet rom her i stor grad mé forstdes metaforisk, siden det
handler om rom béde forstatt som konkrete rom i betydningen
lokaliteter innen- og utenders og forstitt som infrastrukeur.




Det handler om hvordan rom kan forstdes i bide konkret byg-
ningsmessig forstand og i den mer abstrakte betydningen av arena
og infrastruktur, stedet hvor noe skjer, og i betydningen av & ska-
pe estetiske handlingsrom gjennom nettverks- og plattformbyg-
ging. Infrastrukeur for ny kunst er viktig i denne sammenhengen,
og i neste kapittel blir det nermere redegjort for rom i forhold til
infrastruktur. Nedvendig er det ogsd & belyse den kunstfaglige
bakgrunnen og den tidsmessige konteksten. Det er alt i alt et stort
felt & dekke, men jeg har forsekt & gi noe linjer som kan danne en
bakgrunn med tanke pd spersmal som situasjonisme, kulturjam-
ming og uformell nettverksbygging.

Prosjektledelsen i Kulturridet har til en viss grad arbeidet oppse-
kende og tilretteleggende (ref. samtaler med koordinator Jon Tom-
bre i Kulturridet). En tilretteleggende eller «kurerende» holdning
fra Kulturrddets prosjektledelse er medvirkende til 4 virkeliggjore
noen av de prosjektene som programmet har valgt 4 stotte, selv
om de enkelte sgkernes initiativ i all hovedsak har vert styrende
for utviklingen. Andre forutsetninger for gjennomferingen har
veart knyttet til nettverksforstielse og plattformbygging. Det er en
del av infrastrukturen i kulturlivet med tanke p4 hvordan mindre
aktorer fir sterkere effekt av sine prosjekter nir det samarbeides
om arrangementer, og da presumptivt ved 4 ta i bruk uformelle
organisatoriske strukturer. Rom for kunst-programmet vil bli be-
lyst i forhold til bade forutsetninger, prosess og resultat.

Min metode som evaluator har vert gjennom egen selvrefleksivi-
tet og dialog med feltet & kartlegge en realeffeke, dvs. at effekten i
betydningen resultatet av satsingen som et program som Rom for
kunst star, kan forsties som summen av de resultatene som satsin-
gen genererer. Ved 4 snakke om realeffekt og ikke bare effekt leg-
ger en veke pd at det er en generering av effekter som er konkrete,
preget av nedvendigheten av & se pd denne evalueringen som et
konkret og avgrenset materiale. Realeffekten reflekterer resultatet
ndr det gjelder utviklingen av nye arenaer og plattformer og ny
infrastrukeur. Realeffekten ma sd sees i forhold til spin-off, det
som er genererte gkonomiske resultater og organisasjonsmessige
effekter. Realeffekten uttrykker med andre ord resultater i forhold



til gjennomfering, noe som ogsd mé sees i forhold til kvalitet,
opplevelse eller i det hele tatt den samlede mottagelse. Nér det
gjelder sporsmalet om organisasjon i forhold til kunst og kvalitet,
har jeg som evaluator mattet gjore en resultatorientert vurdering
med blikk pa béde det kunstfaglige og det kulturpolitiske. Realef-
fekten er, oppsummerende sagt, sterkt knyttet til gjennomgangen
av de enkelte prosjektene og deres gjennomfering. Det gjelder
bide generering av okonomi, organisasjonsmessig effekt og kunst-
nerisk kvalitet. Det som pd mange méter er et hovedmal for en
slik satsing som Rom for kunst-programmet, er som tidligere nevnt
& stimulere fysiske rom og infrastruktur, noe som har resultert i
satsing pd nye nettverk og plattformer serlig i forbindelse med de
prosjektene som er gitt storst fokus i denne evalueringen. En for-
utsetning er det selvfolgelig ogsa at de skonomiske midlene som
legges i potten for arenautvikling, ber forvaltes slik at en knopp-
skyting skjer. Knoppskyting er en anvendelig metafor for realef-
fekten i forhold til spersmal om avkastning og vekst. Det er viktig
& ta stilling til om knoppskyting skjer eller ikke, noe som altsd er
utslagsgivende for konklusjonen i evalueringen. Den ma folgelig
sees pd bakgrunn av kontekst og prosjektutvikling.

Arenaeffekten handler om hvordan gjennomferingen har resul-
tert i utviklingen av nye rom for kunst med tanke pa nye arenaer
for produksjon og formidling av ny kunst. Prosjektene som evalu-
eres, blir sett pd bakgrunn av forstielse av og kunnskap om det
uformelle nettverksarbeidet og méten kunsten sgker nye rom for
& realisere og ta hoyde for nye retninger i kunsten pa. P4 den mi-
ten vil jeg kunne se i hvilken grad satsingen pa nye rom tilsvarer
kunstuttrykket. Dokumentasjonen danner utgangspunktet for en
forstdelse av i hvilken grad prosjektene nar mélgruppene sine, i
den forstand at det i noen grad trekkes frem et tallmateriale som
belegger publikumsoppslutning. Min bearbeidelse av dokumen-
tasjonen er til dels betinget av at prosjektene selv har foretatt en
viss egenevaluering av prosess og resepsjon i forhold til opprinne-
lig intensjon og omstendigheter. Det er absolutt tilfellet med ba-
de Nettverk for scenekunst og BergArt og i noen grad Oslo Kunst-
hall, og det gjelder ogsé for flere av de andre storre prosjektene.
En lgpende oppfolging av prosjektene gjennom selv & vere tilsku-




er har vert en forutsetning for denne evalueringen, i tillegg til
intervjuer og samtaler. I den grad samtaler med informanter bru-
kes som kilder i teksten, blir det angitt med hvem samtalen ble
holdt. Prosjektene som omtales, er ogsa blitt fulgt opp gjennom
befaringer og utforskning av steder. Evaluators kunstfaglige kom-
petanse er en avgjorende faktor nér det gjelder & kunne vurdere
den kunstfaglige og estetiske gjennomferingen og kvaliteten.

Nye kunstneriske uttrykk er gitt nye muligheter gjennom Rom
for kunst-programmet. Derfor er det naturlig 4 se pa hvilken ef-
fekt bevilgningene har fatt for realiseringen i forhold til gkonomi
og arena, og det vil bli belyst hvordan en situasjonell kunststrategi
avtegner seg i kontrast eller samvirkning med en «ikke-institusjo-
nell institusjon», gjennom at den dynamiserer og utfordrer. Det
gjelder spersmilet om konsolidering av prosjekter i mer varige
rammer. Kulturrddet har villet unnga institusjonsbygging gjen-
nom at der er en klar avgrensning mot bruk av bevilgningene som
driftsmidler, slik det er kommet frem i uttalelser serlig i forbin-
delse med diskusjonen om Galleri trans-art (jf. uttalelse av Ole
Jacob Bull i «<Hvem skal statte trans-art», Billedkunst nr. 1-2003,
s. 6). En har ikke villet stotte den lille organisasjonen som eventu-
elt métte aspirere til 4 fungere og vokse som institusjon. I ettertid
snakkes det imidlertid, som vi skal komme tilbake til, om en se-
miinstitusjon, en hybrid mellom det situasjonelle og det «ikke-
institusjonelle». Kimen til dette ligger i de plattformbaserte orga-
nisasjonene som samarbeider med hverandre gjennom nettverks-
dannelser. Dette bergrer spersmélet om hvordan nye arenaer kan
utvikle seg i forhold til en situasjonistisk og mobil strategi for
arenautvikling, og hvilke konsekvenser det fir for kulturpolitik-
ken generelt. Det md sees p& bakgrunn av behovet for mer dyna-
miske modeller for organisering av kunstnerisk produksjon enn
de gamle institusjonene representerer det.

Den generelle kunstfaglige debatten sé vel som den kulturpolitis-
ke situasjonen er relevant for utviklingen av denne evaluerings-
rapporten. Det gjelder & pavise utnyttelsesgraden av de bevilgnin-
gene som har vert gitt, for dermed & kunne vise til realeffeke i
forhold til bade resultat og rammebetingelser. Dette blir s3 sett i



sammenheng med den kunstfaglige tilnermingen og de kontek-
stuelle forholdene for Rom for kunst-programmet. Jeg gir som
evaluator inn pd kunstens rom og infrastruktur og sper om Rom
for kunst-programmet kan sees p& som et offentlig tiltak for situ-
asjonisme. Et slikt perspektiv gir en «kunstfilosofisk» bakgrunn-
forklaring for hvorfor dette programmet er kommet i gang, eller
sagt med andre ord: Hvilket kunstteoretisk perspektiv kan det se-
es i forhold til? Perspektivet er dessuten sentralt for evaluators egen
posisjon og tilnzrming til feltet, i den forstand at den tverrdisipli-
nare kunstforstdelsen springer ut fra postmoderne filosofiske grep
som i utgangspunktet sto i dialog med situasjonistisk tenkning.

Det blir en grundig gjennomgang av noen utvalgte prosjekter som
evaluator er bedt om 4 ha serlig fokus pd. Dermed blir hovedvek-
ten lagt pd Nettverk for scenekunst, Bergen Art Festival (BergArt)
og Oslo Kunsthall. Jeg soker 4 redegjore for betingelsene for disse
prosjektene, hvordan de utvikler seg, hva de vil formidle, og hvil-
ke resultater dette fir med tanke pé arena og spin-off. Til slutt
kommer en oppsummerende diskusjon, samt et forsek pé & gi et
helhetsperspektiv pa hva som fungerte og svarte til forventninge-
ne i Rom for kunst-programmet. Det er nodvendig & si hva som
ikke fungerte, og hvorfor.

Gjennomfering og kunstnerisk kvalitet er viktige aspekter som
jeg som evaluator har mittet gripe fatt i, og den blir mélt gjen-
nom hvordan realiseringen har skjedd, og i hvilken grad intensjo-
nene bak programmet er oppfylt. Kunstfaglighet mé sees i for-
hold til og som et resultat av hva som skjer nar virkemidler anven-
des til & produsere kunstneriske uttrykk, hvordan arbeidsproses-
sene blir organisert, og hvilke kontekstuelle forhold som pavirker
disse. Spersmélet om kunstnerisk kvalitet ble for eksempel tema-
tisert pd Norsk kulturrids konferanse «Kunst, kvalitet og poli-
tikk» i Bergen ar 2000, og den ble dokumentert i en rapport (Lund,
Manggset, Aamodt, 2001). Under konferansen ble forskere innen-
for estetikk, kunstfaglig praksis og kulturpolitikk bedt om & rede-
gjore for sine synspunkter pa forholdet mellom kunst og kvalitet.
Generelt kan en si at kunstnerisk kvalitet og opplevelse blir mu-
liggjort gjennom en kunstnerisk praksis som dpner for at mott-




ageren enten stdr i dialog med eller blir konfrontert med det kunst-
neriske uttrykket. Da fir mottageren en kunstopplevelse som gir
en fornemmelse av interaktivitet i et spenningsfelt av sympati el-
ler antipati. Kvalitet reflekteres ogsa i arenaeffekten, med tanke pa
hvordan gjennomferingen har resultert i utviklingen av nye rom-
og stedsopplevelser. Sparsmalet om kvalitet er ogsa knyttet til opp-
levelsen av at noe er - eller ikke er - grensesprengende. Mottageren
av kunst blir utfordret i forhold til normer og tradisjon og fir en
bekreftelse pa sin estetiske kompetanse gjennom & oppleve inn-
forstdtthet i positiv eller negativ retning. Nér en slik innforstétt-
het ikke lenger er tilstrekkelig til & skape opplevelse av noe grense-
overskridende, erfares kunsten som utilstrekkelig. Den avtroppende
direktoren for Riksutstillingene, Svein Christiansen, uttalte i et
intervju:

Tidene forandrer seg og behovene deretter: For ti &r siden sa publikum «gi
oss noe som er vakkert», i dag er tilbakemeldingen «gi oss noe som er i
kontakt med tiden (Riksutstillingenes avis 1 ).

Det kan dessuten sies at i tider med sterke endringer i det sam-
funnsmessige og teknologiske gar denne prosessen hurtigere, og
kunsten blir stadig sterkere utfordret nir det gjelder normer og
forventninger. Da stilles det ogsd nye spersmal til hvilke arenaer
som kan gi en slik opplevelse av kvalitet, og dette viser hvor sterk
relevansen er for et program som Rom for kunst.

Kvalitet er noe som kan utforskes pa flere niver, slik som det
kulturpolitiske og det estetiske. Begge niviene handler om kunst-
faglig tilneerming. Den danske teaterviteren og forskeren i kultur-
politikk Jorn Langsted har vert med pd 4 stille opp en modell
som kalles «onskekvistmodellen», en modell for evalueringer som
omhandler utevende kunst med vekt pd de sceniske eller perfo-
mative kunstarter. Den er visuelt sett formet som en enskekvist.
P4 bakgrunn av ressurser og kulturpolitiske mal soker den & sym-
bolisere det som er betingelsene for en kulturpolitisk satsing. Pro-
fessor Langsted snakker om det & ville, kunne og skulle. Det &
ville tilsvarer «engasjement», det & kunne tilsvarer «evner», og det
& skulle tilsvarer «<ngdvendighet». I dette perspektivet er kunstne-
risk kvalitet knyttet til omgivelsene.



Nir man oppfatter et kunstverk som kvalitative godt, s er varket biret af
en indre gled, man kunne tale om en udtryks- og en kommunikationsvil-
je, en utdstrilning af Villen: at dette er vigtigst at fi sagt/vist/spillet, en
enestiendhed, der gir udover dene rene og skare pligt eller rutine
(J.Langsted iArsberetning 2002: Tema evaluering, 2003, s. 17).

Forholdet mellom kunstfaglig tilnzrming og kunstnerisk kvali-
tet vil ogsd kunne innbefatte kunstkritiske betraktninger. Av plass-
hensyn kan jeg bare i begrenset grad fortelle om de enkelte pro-
sjektene. Samlet sett kan jeg pa grunnlag av dette synliggjore det
som er oppnddd, forstitt som realeffekt. Det gjelder dessuten i
forhold til arenautvikling med tanke p& sammenfall mellom pu-
blikums opplevelser og de omgivelsene som styrer opplevelsen,
noe som det finnes flere eksempler pa i de kunstprosjektene som
er realisert innenfor rammen av Rom for kunst-programmet. Land-
mark lounge under BergArt-festivalen i 2002 foruten flere av Os-
lo Kunsthalls prosjekter i Bjorvika er eksempler pa det. Under-
strekes mé det dessuten at den kunstneriske utfoldelsen i seg selv
er del av disse omgivelsene. Slik kan en synliggjore nye rom for
kunst i betydningen nye arenaer for produksjon og formidling av
samtidskunst, med tanke pa det atmosferiske (ambiente) samspil-
let mellom publikum og arenaen hvor kunsten utfolder seg.

Det blir ogsa redegjort for noen estetiske premisser. De er ned-
vendige for & gi en bakgrunnsforstielse for den kunsten som star
sentralt i formidlingen. Det er begrenset i hvor stor grad vi kan ga
inn pd de rent kunstvitenskapelige aspektene. De estetiske pre-
missene ma synliggjores ikke minst for at en som betrakter skal
kunne forholde seg til kvalitet. Evalueringsrapporten vil altsi kom-
mentere konkrete prosjekter og i noen grad mottagelsen av dem.
Skal en kunne forstd disse prosjektene i forhold til den kulturpo-
litiske satsingen, er det nodvendig & redegjore for de kunstfaglige
sammenhengene prosjektene kan forsties innenfor. Jeg velger da
& forholde meg til kunstteoretiske begreper som situasjonisme og
culture jamming (norsk: kulturjamming) og spersmalet om den
uformelle nettverksbyggingen. Det blir dessuten gitt en skissemes-
sig fremstilling av det frie sceniske miljeet i Norge og de nye pro-
duksjonsorganisasjonene som star sentralt i evalueringen av Nett-




verk for scenekunst, eller som danner bakgrunnen for at det over-
hodet er mulig 4 lansere et slikt program som Rom for kunst. En
m3 ha klart for seg at rom er relatert til arenabegrepet og ikke
nedvendigvis viser til rom som noe spesifikt arkitektonisk, men
kan vere relatert til bdde rom i arkitektonisk forstand og en meta-
forisk bruk av begrepet. En slik metaforisk bruk av begrepet viser
til kunstens infrastruktur og produksjonsmuligheter. I konkret
forstand gjelder det spillestedet som et fysisk rom, i metaforisk
forstand gjelder det betingelser for organiseringen av prosjekter.
Rom og infrastruktur for kunst kommer begge under det rombe-
grepet som Rom for kunst opererer med.

Hva kan det komme ut av en kunstfaglig evaluering?

En kunstfaglig evaluering vil kunne si noe om kulturpolitisk sat-
sing i forhold til organisasjon, kunst og kvalitet. Den kan dessu-
ten redegjore for kunstteoretiske forutsetninger som ogsa berorer
idébakgrunnen for en kulturpolitisk satsing. Ofte er slike «inspi-
rasjonskilder» nedfelt som tankegods pa et intuitivt plan. Gene-
relt sagt er de holdningene en har eller baerer pd, ofte preget av
resultatet av de satsingene en gjor. Derfor ser jeg det som et viktig
resultat & pavise effektene i sgken etter en ikke-institusjonell mo-
dell for kulturlivet, samtidig som det er nedvendig & pavise og
beskrive «kildene». Det gjelder ikke minst den helt klare situasjo-
nistiske bakgrunnen for et slikt satsingsomrdde som Rom for kunst,
noe som vil bli nermere redegjort for i kapittel 2 om kunstfaglig
tilnerming og kontekstuelle forhold. Hovedkonklusjonen vil métte
besvare folgende spersmal: Hva har en oppnéddd i forhold il det &
ville utvikle nye arenaer for kunst, enten en definerer nyskaping i
et modernistisk avantgardeperspektiv eller ser det i et postmoder-
ne lys med veke pa leken med det interaktive og det teknologiske.
Da vil det ogsd bli sett pa hvordan kriteriene for utvalg og initie-
ring har slatt ut i forhold til det bevilgningsmessige med tanke pa
kunst, kvalitet og ekonomi. Hvis det da viser seg at effekten sam-
svarer med intensjonene, gir det grunnlag for 4 besvare sporsma-
let om satsingen har svart til intensjonene bak Rom for kunst-
programmet. En slik analyse vil samle satsingsomradene i et kunst-



faglig perspektiv. Dette vil altsd bli ytterligere utdypet i evalue-
ringens sammendrag og hovedkonklusjon, med sarlige referanser
til de prosjektene denne evalueringsrapporten har valgt spesielt &
fokusere pé.

Det kan ogsd vere pa sin plass & sperre om Rom for kunst-pro-
grammet kan defineres som enten et kunstfaglig implementerings-
prosjekt, et offentlig kureringsprosjekt eller en instrumentell im-
plementering av satsingsomrader (Bergsgard og Royseng, 2001, s.
42). Dette bergrer spersmélet om hvordan nyskaping innenfor
det kunstfaglige feltet kan initieres gjennom en slik stgtteordning,
og hvordan samspillet med aktorene i feltet méd fungere for at
malsettingen skal kunne oppnis i forhold til ensket om & skape
nye rom for kunst i forhold til arenaer og nettverksbygging. Den-
ne initieringsprosessen vil nedvendig gjenspeile seg i prosjekthis-
torikkens tidlige fase, altsd i de ideene som ligger i bunnen.




2

KUNSTFAGLIG TILNARMING
m OG KONTEKSTUELLE FORHOLD

Kunstens rom og kunstens infrastrukeur

I det folgende blir det gitt en skisse av opptakten til Rom for
kunst-programmet, og deretter vil jeg som evaluator komme inn
pa noen kontekstuelle forhold for & kunne forstd noen av de in-
tensjonene som ligger bak de prosjektene som har fitt stotte fra
Rom for kunst-programmet. Det var i r 2000 forsoksprosjektet
«Rom for kunst ble etablert. Ridet gnsket & ta opp problemstillinger
knyttet til formidling og distribusjon av samtidskunst. Prosjektet skulle
veere tverrkunstnerisk og omfatte scenekunst, billedkunst og musikk.
Malet var 4 «... igangsette pilot-prosjekter med varighet pa 2 &r, som
kan bidra til 4 vitalisere visnings- og presentasjonsformer av samtids-
kunst i Norge» (J. Tombre, prosjektleder, i et informasjonsbrev,
18.7.2001). 13. juni 2001 hadde Norsk kulturrdd sendt ut en presse-
melding hvor det het at tolv prosjekter til sammen mottok 3 658 000
kroner for 2001 og med tilsagn om 1 750 000 kroner for 2002, og
med en klar understrekning av at Kulturridet med Rom for kunst-
programmet gnsker & samle kunnskap om hvilke faktorer som ber
ligge til grunn for gode produksjons- og visningssteder for kunst. Det
blir neermere presisert hva det handler om, pé felgende méte:



Norsk kulturrdd stetter 12 prosjekter innen proveprosjektet Rom for kunst,
som startet i 2000 og fortsetter ut 2002. Ved tildelingen er nyskapende
prosjekter som bidrar til & vitalisere formidling og visning av samtidskunst
prioritert. Prosjektenes innhold varierer mellom oppgradering av lokaler,
etablering av nye visningssteder, utvikling av nettverk og ulike formid-
lingstiltak (Norsk kulturrdd, pressemelding, 13.06.2001).

Slik direktaren i Kulturriddet, Ole Jacob Bull, uttalte det (mate i
Kulturridet 19.3.2001), skulle det handle om Rom for kunst som
et internt forspkslaboratorium i en prosess hvor prosjektene selv
m3 definere seg. En ville sette i gang en prosess hvor aktiviteten
var viktigere enn tradisjonelle hus for kultur. Det skulle handle
om 4 utvikle nye arenaer i samspill med eksisterende initiativ, men
ogsé gi statte til nyskaping.

Kunstens rom kan altsi omtales bide som det konkrete stedet for
produksjon og visning og i en mer abstrakt metaforisk forstand
som det strukturelle rommet for logistikk og ringvirkninger. Det
handler om utvikling av infrastruktur. Et konkret rom er det fy-
siske stedet, slik som visningsrommet, teatret eller galleriet, mens
det infrastrukturelle rommet er forutsetningene i finansiering, til-
retteleggelse for utstilling eller produksjon og det nettverksarbei-
det som ligger bak. Programmets formal var 4 vitalisere visnings-
og presentasjonsformer av samtidskunst. Rom for kunst-program-
met forutsetter med andre ord at visning av kunst er knyttet til
visningsrom og presentasjonsformer i konkret og overfort betyd-
ning, bdde som arena i konkret, fysisk forstand og det som har &
gjore med tilretteleggelse og samvirkning med tanke pd infrastruk-
tur. Nér det gjelder de prosjektene som blir behandlet i denne
evalueringen, er det ganske innlysende at for eksempel Nettverk
for scenekunst handler mer om infrastruktur, mens BergArt lig-
ger 1 skjeringspunktet mellom kunstens konkrete rom og infra-
struktur. Av de andre prosjektene som ble stottet av Rom for kunst,
kan en si at Oslo Kunsthall og Galleri trans-art i utgangspunktet
var romprosjekter som allikevel har utviklet seg til eller endt opp
som nettverksprosjekter. Stotten gjaldt for noen (visningsrom)
prosjekters del bdde utviklingen av fysiske visningssteder og det &
bygge opp et nettverk omkring visning, kurering og formidling.




Tilsvarende er Nettverk for scenekunst avhengig av opprust-
ning av de spillestedene som inngr i nettverket, for & kunne
realisere sine mélsettinger. Derfor lar det seg ikke gjore 4 skille
klart mellom rom for kunst med tanke pa visningssted og kunst-
nerisk infrastruktur, selv om noen er rene utbyggings-/utbe-
dringsprosjekter.

Arkitektur og romdesign har ogsd beskjeftiget seg med utopier
om rom for livskvalitet. Det kan eksemplifiseres gjennom den
danske rom- og mgbeldesigneren Villem Pantons arbeid. Han var
opptatt av at rommet ikke lenger skulle vere dekorativt, men ve-
re et mobilt sted for opplevelse (dokumentert i Dansk Design
Centers Panton-utstilling, Kebenhavn, fra 21.6. til 21.10.2003).
I den sammenhengen inngar arkitektur og design som del av de
kunstfaglige forutsetningene uten at det kan utdypes pd noe ark-
titekturfaglic méte her. Det arkitekturspesifikke vil jeg avgrense
meg mot fordi arkitekturen som fag har en del forutsetninger som
gar utover rammene for denne kunstfaglige evalueringen av bru-
ken av rom i bdde konkret og metaforisk forstand. Direktor for
Ultimafestivalen og komponist Geir Johnson har i sin artikkel
«Postgirobygget - et sted for den moderne scenekunsten?» stilt
spersmal ved de arkitektoniske rommene for ny kunstutvikling.
Det gjelder sarlig forholdet mellom kulturdebatt og kunstens plass
med tanke pa beliggenhet. Han skriver:

Den pd mange méter enestdende utviklingen i norsk musikkliv, dans og
eksperimentelt teater stdr overhodet ikke i forhold til de scenerom eller
konsertsaler som disse kunstneriske uttrykksformene har behov for (Geir

Johnson i K. Ellefsen, C. Lund og A.Aamodt, 2000, s. 37).

Dette bergrer sporsmélet om der er samsvar mellom visningsste-
der og kunstuttrykk, og det er et av kjernesporsmélene bak Rom
for kunst-programmet. I det nevnte notatet ble det innlednings-
vis spurt om kulturbygget har mistet noe av sin betydning som
visningsrom (Kristin Ellefesen: Innledning i Ellefsen, Lund,
Aamodt, 2000, s. 7). Det er et meget relevant spgrsmal som indi-
rekte blir besvart nar Johnson i sin artikkel sper om postgirobyg-
get kunne veare et sted for den moderne kunsten. Geir Johnson
viser til Ijsbrekers, et kulturhusprosjekt i Amsterdam, som en ek-



semplifisering av denne problemstillingen. De som sto bak dette
prosjektet i Amsterdam, gikk med dremmen om et ordentlig kon-
serthus hvor bide den moderne musikken og scenekunsten kun-
ne ha tilholdssted. Arkitektfirmaet Nielsen, Nielsen & Nielsen i
Arhus lot seg ogsi inspirere av denne problemstillingen og tegnet
et hus som skulle svare til forventningene om et hus for flerkunst-
neriske formal. Eksempler pd hvordan en kan ta i bruk eksisteren-
de bygninger og omforme dem, er visnings- og konsertstedet Bla
ved Akerselva og den nye bruken av Parkteatret pa Griinerlgkka i
Oslo. Det er snakk om eldre eller ny arkitektur med flere funksjo-
ner og muligheter. Det gjelder ogsd hvordan en har tatt i bruk
gamle teaterbygninger pd nye méter gjennom & spille i malersaler
og ha konserter pa de gamle hovedscenene. Rom for kunst-pro-
grammet er relatert til arkitektur og viser til bruk av rom i relasjon
til et mangfold av forskjellige rom, lokaliteter og arenaer som er
trukket inn i Rom for kunst-prosjektene. Arenabegrepet kan i den-
ne sammenhengen i noen grad sees pd som synonymt med rom
for kunst.

De kreative utopier og desentraliseringen av kunsten

Satsingen bak Rom for kunst-programmet kan sees i forhold til et
behov for mindre rom for kunst etter den sterke institusjonsbyg-
gingen som skjedde i kunstlivet, og som kulminerte pa 1960-tal-
let. Her forstar jeg institusjon som en utviklet organisasjon for
kunst og formidling som etter hvert kom til 4 bli finansiert av det
offentlige for & vere en arena for den borgerlige offentligheten og
dens dialoger/diskusjoner (W. Schréder m.fl., red., Franzdsische
Aufklirung, ,1974, s. 529). Slike store organisasjoner var bygge-
steiner i det borgerlige dannelses- og opplysningsprosjektet med
bakgrunn i klassisismen og 1700-tallet. De ble etter hvert oppfat-
tet som tradisjonsbaerere for den borgerlige kulturen og medvir-
ket i nasjonsbyggingsprosjektet pa 1800-tallet. En kan i norsk sam-
menheng nevne Musikkselskapet «Harmonien» i Bergen, som ble
grunnlagt 1765, og Nationaltheatret i Kristiania/Oslo, som var i
drift fra 1899, men som bygde p4 tradisjonene fra det eldre Chris-
tiania Theater. Dette er institusjoner som star sterkt nir det gjel-




der & presentere eldre kunst, men som ikke med dagens mangfold
i kunsten er i stand til 4 fornye kunsten pd egen hand. Til det er
mangfoldet pd bakgrunn av modernismen i det 20. drhundre for
stort, og den representerer en utvikling som finner sin dynamikk
i sm4, frie grupperinger. De store institusjonene er derfor etter
hvert ikke fullt sd egnet til & vere arenaer for ny kunstutvikling,
selv om de utmerket godt kan ta vare pd tradisjonskunsten.

P4 1960-tallet kom en gryende kritikk av sentralisering og institu-
sjonskultur. Den ble ledsaget av en diskusjon av finansieringen av
kulturlivet, og kritikken kom som en felge av en sterk okonomisk
ekspansjonstid med stadig okende behov for annerledes - «ikke-tradi-
sjonelle» - kunstopplevelser. Det kunne vare som formeksperimenter
eller som kunst knyttet til det folkelige og lokale. P4 den ene siden
ensket unge kunstnere frihet fra det normative ved institusjonskunst-
en, og pa den andre siden dukket det opp lokale initiativer med enske
om lokale festivaler. Det var en folge av erkjennelsen av at kultur er et
aktivum i lokalsamfunnet, som kan fokusere og generere interesse for
den enkelte byen eller bygda. Fokus kunne settes i forhold til det
folkelige og lokale, samtidig som det nyskapende ikke nedvendigvis
var en abstrakt modernisme. Et resultat av det var ogsa en sterkere
amatgrvirksomhet. I tiden for 1968-oppreret var der ingen umiddel-
bar motsetning mellom kapitalinteresser og kunstnernes gnsker om
bedre arbeidsforhold. En sterk polarisering mellom politisert kunst
og borgerlighet preget 1970-arene og til dels 1980-arene. For denne
polariseringen slo ut for fullt, ble det i 1970 arrangert en konferanse
om finansiering av kulturlivet i Studieselskapet Samfunn og Neeringsliv
med deltagelse av folk fra bdde kulturliv, nzringsliv og offentlig ad-
ministrasjon. I en av debattene kom daverende amanuensis ved Uni-
versitetet i Oslo, senere kultur- og vitenskapsminister, Lars Roar Langs-
let med folgende uttalelse:

I denne sammenheng kommer det ogs inn det som kalles kulturell distrikts-
utbygging, nemlig at det m4 gis et reelt kulturtilbud ut over hele virt land.
Her merker man ogsi en ny tenkeméte som jeg tror vil fi politiske konse-
kvenser: en bevegelse bort fra den gamle tankegang at kulturtilbudet ut over
landet fortrinnsvis skulle bestd i ambulerende virksomhet, en slags misjons-
ferder fra de store kultursentra med tilbud til et andektig lyttende og motta-
gende publikum (L. R. Langslet i B. Hoelset (red.), 1970, s. 139).



Det var en debatt som var i ferd med & resultere i en del endringer
i den offentlige kulturpolitikken, i den forstand at nye regionale
og distriktsbaserte kulturinstitusjoner - slik som regionteatrene -
ble bygd ut etter hvert. I en bok fra 1969 hadde kunsthistorikere
og billedkunstnere fitt anledning til 8 komme med synspunkter
pa og bidrag til den kulturpolitiske situasjonen. Billedkunstneren
Morten Krohg mente at kunstformidlingen gjennom museer, in-
stitusjoner og kunsthandlere var blitt en form for passiv dirigering
som «forlengst har overlevd seg selv» (M. Krohg i Kunst for men-
nesket eller museet, 1969, s. 29).

Til tross for en slik skepsis til den etablerte institusjonskulturen
ble den i hovedsak regnet som et supplement til eksisterende, na-
sjonale kulturinstitusjoner, uten at det ble stilt noen grunnleg-
gende spersmél ved dem. En ville ivareta en nasjonal kultur knyt-
tet til de store sentraene samtidig som behovet for utviklingen av
en regional og lokal kulturell identitet skulle ivaretaes. Pa 1990-
tallet har det imidlertid kommet til en del sprengninger mellom
en slik nasjonal-lokal-basert modell, en sprengning som for s vidt
folger den gamle skillelinjen mellom sikalt <heykultur» og «lav-
kultur». Den har serlig gitt seg uttrykk i diskusjonen om Rikste-
atret, en diskusjon som periodevis var het og pekte pa spersmalet
om det var ngdvendig med et slikt turnéteater etter ubyggingen
av de regionale og distriktsbasert teatrene.

Mye av denne debatten ma3 sees i forhold til spersmal om utfol-
delse versus forhindsdefinert kvalitet. Serlig norsk teater har sett
seg som bzrer av en unik hindverkstradisjon, og skuespillerne har
gjennom sin fagforening sttt i sentrum for denne tradisjonen.
Samtidig er den blitt utfordret gjennom nye kunstneriske initiati-
ver pa det internasjonale planet, med trender hvor det visuelle har
kommet til 4 spille en stadig storre rolle. Egenkreativiteten som
en del av dagliglivet for enkeltmennesket, det uformelle og sosialt
interaktive har dessuten fitt en viktig plass i samfunnet, slik det
blant annet ble fremmet gjennom Landslaget for teater i skolen,
som ble stifteti 1961 (senere Landslaget for drama i skolen). Slike
initiativer hadde betydning for opplevelsen av kunst og teater. Etter
min mening har Rom for kunst-programmet vert med pé 4 frem-




me underliggende stromninger som aldri har fitt ordentlig gjen-
nomslag i den kulturpolitiske mainstream. Derfor er det nedven-
dig 4 kjenne til kunstnergrupperingen situasjonistene fra omkring
1960 sd vel som til utviklingen av kulturjamming og den nye situ-
asjonismen. P& bakgrunn av 1960-tallets utopiske og politiske tenk-
ning og perspektiv kan en endog snakke om utfoldelsen som et
kunstprosjekt i seg selv.

Fra situasjonisme til kulturjamming og nysituasjonisme

En kunstnerbevegelse som kalte seg Situasjonistenes Internasjo-
nale (SI), var pa slutten av 1950-tallet en gruppering som sokte
etter umiddelbarhet og opplevelseskvalitet i kunsten. Det skulle
virkeliggjores gjennom at kunstverket oppherte 4 vere selvsten-
dig (autonomt), selv om det autonome kunstverket ogsa ble opp-
fattet som bearer av et kritisk potensial, slik vi kjenner det fra den
modernistiske tradisjonen. Den nye vendingen innebar at selve
praksisen, utgvelsen og tilretteleggelsen - med en viss grad av del-
tagelse - skulle vare viktigere enn verket. Dette var en strategi for
kunstnerisk virksomhet som trakk inn og arbeidet med interaki-
vitet og tilskuernes eller betrakternes egenopplevelse som en del
av kunstopplevelsen. Situasjonistene ensket & konstruere situasjo-
ner som kunne virke overskridende og bevissthetsutvidende, i
malerkunsten kom dette sarlig til uttrykk i det kollektive maleriet
(ogsd kalt actionpainting). Ingen skulle std frem som kunstnerne
med stor K. Kunsten skulle vere en kollektiv «iscenesettelse», slik
det etter hvert ble dyrket i den tyske, Miinchen-baserte Spur-grup-
pen sd vel som i det kunstnerkollektivet som fant tilholdssted i det
sakalte Drakabygget i Skine, Sverige (P. Hovdenak: «Tid for nye
perspektiver» i Asger Jorn, 2003).

Holdningene til denne kunstnergenerasjonen 14 svert ner fore-
stillingen om den maksimale livsutfoldelse og sprang ut fra for-
skjellige utopiske retninger i kultur og politisk tenkning - slik som
marxismen og leninismen. Kunstnergrupper som surrealistene
og dadaistene m3 ogsd nevnes i denne sammenhengen. En kunne
pd 1950-tallet se slike kunststrategier komme til uterykk i for-
skjellige former for aksjonskunst, arkitektur og happeninger. Det



13 naer det som i den amerikanske kunstutviklingen er blitt omtalt
som fluxusbevegelsen, mens bevegelsen i Europa ble knyttet til
situasjonistene som berer av slike ideer.

I 1957 holdt tre forholdsvis ukjente avantgardistiske kunstnergrupper en
konferanse i en bar i den italienske byen Cosio D’Arroscia. Enden pé visa
ble at de slo seg sammen til én organisasjon, som ga seg selv navnet Inter-
nationale Situationniste, i norskifisert sprikdrake, «Situasjonistisk Inter-
nasjonale», heretter forkortet S.I... - og etter hvert ble det grunnlagt ulike
nasjonale eller geografiske «seksjoner» av organisasjonen: tysk, skandina-
visk, britisk, etc (Gateavisa nr. 170/1-2003, Nettet: <http://www.pluto.no/
doogie/ga/blekka/gal70/index.html>).

Aktive deltagere var for eksempel den franske filosofen og kunst-
aktivisten Guy Debord, som sammen med Raoul Vaneigem, en
av situasjonismens hovedteoretikere, Debordskrev om hvordan
konsumet i seg selv blir til et show eller et fremmedgjerende skue-
spillsamfunn (ref. Debord, 1967). Den danske billedkunstneren
og maleren Asger J6rn var en av manifestmakerne bak SI. Han
hadde til dels bakgrunn i den internasjonale kunstnergruppen
Cobra, som var en samling kunstnere tilknyttet byene Koben-
havn (Copenhagen), Brussel og Amsterdam. Situasjonistene i SI
ville avskaffe kunstverket som salgsobjekt. Dette kommer til ut-
trykk hos Asger Jérn i den teksten han skrev om slutten pa oko-
nomien og virkeliggjorelsen av kunsten (Jérn i Der grosse Schlaf und
seine Kunden. Situasionistische Texte zur Kunst, 1990, s. 55-61).
Gjennom 4 skape nye situasjoner for kunsten ville en ogsa skape

... zoner for en mulig forandring gjennem aktioner, eksperimenter, ofte p&
stedet, sdkaldte «site-specific» som det hedder pa nutidens dansk - ude i
«konteksten», manifester, alternative tidsskriftformer, etc ... (Mette Sand-
bye, «Situasjonisme, psykogeografi, kontekstkunst, (<http://noemata.net/
1996-2002/718.html>).

Situasjonistene organiserte aksjoner som involverte fri bevegelse
og utfoldelse bide i innendersrom og i bylandskapet, slik som nar
en delte ut kart over Amsterdam for & kunne drive fritt rundt i
byen. Arkitekturen var ogsd preget av disse ideene fra slutten av
1950-tallet. Der var en klar referanse til begrepet psykogeografi,
som stammet fra begynnelsen av 1950-arene, et metaforisk be-




grep som skulle betegne sammenhengen mellom opplevelse og
bevegelse i forskjellige - geografiske - landskap. I en nordisk sam-
menheng er disse ideene viderefort av kunstnere som danske Jens
Jorgen Thorsen og islandske Olafur Gislason. Thorsen medvirket
i Gruppe 66 i Bergen (1966) og s sent som i 2000 deltok han i en
kulturnatt i Renne pa Bornholm ved 4 male et kjempestort, ku-
lort maleri pa Store Torv, samtidig som han smurte seg inn i ma-
ling (<http://noemata.net/1996-2002/718.html>).

Den franske filosofen Jean-Francois Lyotard propaganderte for
likestilling mellom virkemidler og nedbrytning av hierarkiene i
kunstprosesser, slik det kommer til uttrykk i hans tekster om en
affirmativ estetikk (Lyotard, 1982). P4 1950- og 1960-tallet var
det utopien som sto sentralt, forestillingen om at det var mulig &
skape et pengelost samfunn, et samfunn hvor kunsten var blitt
befridd fra varekarakteren. Bevegelsen grenset opp mot marxis-
men og var aktiv under 1968-opproret. SI hadde sin egen ak-
sjonssentral i Paris, og de var svart kjent ogsd utover kunstner-
kretsene. Per Hovdenak, tidligere direktor for Hovikodden kunst-
senter, skriver i en katalogtekst om Asger Jorn:

Asger Jorn papekte ofte at hans maleri ikke representerte et brudd med forti-
den, men en fortsettelse, en forlengelse og en fornyelse. Han tok avstand fra
avantgarde-begrepet, og utover i 1960-4rene tiltar hans interesse for de histo-
riske forutsetningene for hans eget maleri - tilbake til en tusendrig nordisk
billedtradisjon (Asger Jorn, utstillingskatalog, Arken Museum, 2003, s. 24).

Asger Jorn meldte seg ut av SI i 1961, men stottet fortsatt grup-
pen okonomisk gjennom salget av sine egne malerier, og bidro
dermed ogsa til utgivelsen av det alternative tidsskriftet 7he Situ-
ationist Times, som ble igangsatt av J6rns samarbeidspartner Jac-
queline de Jong. Hun delte hans interesse for arkeologi og antro-
pologi, og publiserte en artikkel av Jérn som het «Mind and sen-
se. On the principle of ambivalence in nordic husdrapa and mind
singing» (7he Situationist Times, nr. 5, 1964, s. 3 f), i tillegg til et
sterre dokumentasjonsmateriale om oldnordisk kunst. Sirkelen
og spiralen som grunnfigurer blir dokumentert som uttrykk for
en nordisk, ferkristen kosmologi. Ifelge Hovednak hadde Jorn
planlagt & fa utgitt et kjempebokverk om «10 000 &rs nordisk kunst»



132 bind, et prosjekt han forestilte seg skulle vare en utgivelse stottet
av Nordisk rdd. Det slo feil, men dokumentasjonen i 7he Situationist
Timesblir stiende, selv om dette tidsskriftet er svart vanskelig 4 fa tak
iidag oger litt av en sjelden bibliofil godbit. Det interessante er at de
synspunktene pd kunst som Jorn og situasjonistene var talsmenn for,
har sneket seg inn som en hovedinspirasjon for den «progressive»
kulturbelgen i kjelvannet av 1968-genenerasjonen. Disse ideene kan
ogsd sees pa som en bakgrunn for den sterke interessen for det lokale
og mytiske som kommer inn i mye kultur- og kunstvitenskapelig
forskning pa 1970- og 1980-tallet. Det blir en integrert del av inter-
essen for et nordisk oldkosmologisk syn pa feminisme, kvinnelighet
og kulturelle uttrykk forstitt som berere av etniske eller antropolo-
giske kunstuttrykk. Eksempelvis gjelder det forstielsen av den ikke-
linzre spiralmodellen som dramaturgisk redskap (U. Ryum i Forum
[for kvindeforskning, nr. 4, 1987, s. 37).

I dette ligger bakgrunnen for den «progressive» kulturforstdelsen
som er en slik viktig forutsetning for den alternative kulturtenk-
ningen som gjennomsyrer mange av prosjektene i det ikke-insti-
tusjonelle kunstlivet i Norden og Norge. Uten 4 forsté disse beve-
gelsene forstr en heller ikke hvorfor det ikke-institusjonelle, frie
kunstlivet str sa sterkt i seken etter en alternativ kulturpolitikk.
Det er, etter min mening, en del av bakgrunnen for det synet pa
kulturformidling som kommer til uttrykk i for eksempel det oven-
nevnte sitatet av Lars Roar Langslet, serlig nar han viser til at en
merker en ny tenkemdte som han tror vil f politiske konsekven-
ser og vare en bevegelse bort fra den gamle tankegangen om at
kulturtilbudet ut over landet fortrinnsvis skulle bestd i ambule-
rende virksomhet, «... en slags misjonsferder fra de store kulturs-
entra med tilbud til et andektig lyttende og mottagende publi-
kum» (Langslet i Hoelset, 1970, s. 139). En ny tankegang er nett-
opp basert pd en oppvakning i forhold til de lokale miljgenes iden-
titet og en erkjennelse av det potensialet som ligger der med bak-
grunn i en lang historisk og kulturell utviklingsprosess. I dette
bildet mé det understrekes at nir Asger Jorn fremsetter sine kul-
turhistoriske perspektiver i 1964, kan det se ut som om han har
tatt avstand fra de ideologiskeimplikasjonene i den Situasjonistis-
ke Internasjonale. Hans tilnzrming blir derfor politisk neytral,




men ideene siver sannsynligvis inn som premisser bade i en femi-
nistisk, politisk aksjonistisk sivel som og i en mer verdibasert an-
timaterialistisk holdning til samfunn og politikk. En norsk repre-
sentant for en slik holdning var forfatteren og stipendiaten Erik
Dammann som i 1974 tok initiativet til Folkeaksjonen Framtiden
i vdre hender, og som var ansvarlig redakter for dets organ Ny
Livsstil (senere Folkevert) 1974-1979. 1 denne orienteringen sto
det sentralt 4 stotte tiltak for bevaring av jordens ressurser og ar-
beide for lik fordeling av materielle verdier (ref. E. Dammann).

Da S.I. ble opplest i 1972 var det bare tre medlemmer igjen, inkludert
Debord. Likevel skulle situasjonistisk teori fortsette 4 bli produsert av sma-
grupper og enkeltpersoner, ogsd Debord fortsatte 4 skrive, og ga bl.a. uten
oppfolger til «Skuespillsamfunnet», Commentaires sur la société du spec-
tacle, 1 1988 (Gateavisa, nr. 170/1-2003, <http://www.pluto.no/doogie/
ga/blekka/gal70/index.html>).

De europeiske gruppebevegelsene som sprang ut fra eller var in-
spirert av SI, bygde pa kollektiv- og manifesttradisjonen fra da-
daistene, surrealistene og futuristene. SI og lignende grupperin-
ger i Europa ble glemt ganske hurtig, mens den amerikanske hap-
pening- og fluxusbevegelsen sto mye sterkere i et offentlig kunst-
bilde fordi den i utgangspunktet ikke var aktivt ideologisk basert,
i motsetning til SI’s mer marxistiske og anarkistiske karaketer.
SI"s utopiske og til dels ideologiske karakter forte til at slike grup-
peringer delvis ble fortrengt, selv om bevegelsen har levd videre som
inspirasjonskilde for forskjellige aksjonistbevegelser og frigjeringsstra-
tegier fra omkring 1970-tallet, og da soam mer verdiorienterte og
kulturelt engasjerte bevegelser enn som ideologisk baserte.

I en norsk sammenheng var kunstnerkollektivet bak Gruppe 66 i
Bergens Kunstforening i 19606, sivel som Konkret analyse samme
sted i 1970, seerdeles viktig med utstillinger og happenings. Grup-
pen tematiserte i serlig grad sosiale ritualer og kulturkamp (ref.
dokumentasjonsmateriale ssimmenstilt av Elsebet Rahlff, Bergen),
og den varpreget av de situasjonistiske ideene gjennom kontakten
med det danske kunstnermiljget ved situasjonisten Jens Jorgen
Thorsen. Han deltok i Gruppe 66s happening Co-ritus i Bergens
Kunstforening i 1966 (ref. M. H. Larsen, 1993, s. 51).



Det ideologiske grunnlaget for utopiske bevegelser som situasjo-
nistene var uttrykk for - og som likeledes var en forutsetning for
1968-opproret - lhadde delvis vart ideologisk fundert, men tok
ogsd opp i seg elementer fra spirituelle bevegelser, slik vi kjenner
det fra hippiebevegelsen og dens interesse for indisk og estlig reli-
gion og filosofi. Det senkapitalistiske konsumsamfunnet vi har i
dag, kan sies & ha viderebearbeidet noen av ideene fra situasjonis-
tene og andre utopiske bevegeler, gjennom slagord om egenkrea-
tivitet og selvrealisering formidlet av reklamen. Reklamefilmen
har i stor grad opp i seg virkemidler fra modernistiske kunststra-
tegier og den postmoderne kunsten. Paradokset er at den propa-
ganderer individets rett til selv & velge - bare det «riktige» produk-
tet blir valgt - og knytter dermed an til et enske om konsument-
frihet, selve «innbegrepet» av friheten i det kapitalistiske samfun-
net. Ideen om shopping som en utviklet opplevelsesstrategi er
knyttet til fremveksten av stormagasinene (les grands magasins) i
den moderne storbyen og de store handelspassasjene, det som se-
nere utvikler seg til de store shoppingsentrene (amerikansk-en-
gelsk: shopping mall). Shoppingkulturen utviklet seg under kapi-
talismen til en viss grad av konkurranse med kommunismen. Det
store GUM stormagasinet sto ferdig i Moskva for andre verdens-
krig. @konomisk sett var det allikevel kapitalismen som gikk sei-
rende ut av kampen om den moderne storbysjelen, men de uto-
piske forestillingene om livskvalitet og opplevelse var sterkere til
stede i sosialismen og etter hvert i den sosialdemokratiske tenk-
ningen og samfunnsordenen. I Vest-Europa og Nord-Amerika
snakket filosofene etter hvert mye om fremmedgjering, slik som
vi kjenner det fra toneangivende samfunnskritiske filosofer som
Herbert Marcuse og Erich Fromm.

Den moderne kapitalisme, som reduserer hele samfunnslivet til et skue-
spill, er ute av stand til 4 gi oss noe annet skuespill enn vér egen fremmed-
gjorelse (Raul Vaneigem, sitert i Gateavisa, Oslo, nr.170/1-2003, Nettet:
<http://www.pluto.no/doogie/ga/blekka/gal70/index.html>).

Den ideologisk baserte kritikken av den samfunnsmessige frem-
medgjeringen forstummer med at den klassiske politiske tenk-
ningen i den marxistiske tradisjonen legges dod og den radikale




bevegelsen tar selvkritikk etter avsloringen av stalinismen. Elemen-
ter av denne tenkningen dukker allikevel opp i forbindelse med
motkulturelle og subkulturelle bevegelser fra slutten av 1980-are-
ne som en ny-politisk orientering med vekt pa aksjonisme. Den
kommer blant annet til uttrykk i begrepet kulturjamming (culture
Jjamming), som oppsto i Vancouver i Canada og i USA p4 slutten
av 1980-tallet, med overfering fra hvordan begrepet jamming, som
ogsd kan forsties som improvisasjon, blir brukt i jazzen. Det er
altsd snakk om en spriklig metafor som anvendes i forbindelse
med fremveksten av de nye motkulturelle og ny-politiske bevegel-
sene Attac og Adbusters. De var en reaksjon pd hvordan den ka-
pitalistisk «kunstpregede» markedsforingen som reklameindustri-
en utferte pd oppdrag av de store selskapene med bruk av popkul-
turelle klisjéer og lignende virkemidler. Et eksempel er hvordan
vodkaprodusenten bak Absolut-merket i Sverige har gitt kjente
billedkunstnere i oppdrag & utforme flasker og design.

Kulturjammingvar et begrep som ble brukt av de nye aksjonistbe-
vegelsene som ville ta i bruk kunstneriske virkemidler i sammen-
heng med aksjoner i det offentlige rom. Det skjedde i forbindelse
meden antikapitalistisk aksjonisme rettet mot reklameherredem-
met til de store multinasjonale selskapene. En aksjonerte hele ret
i det offentlige rommets visuelle overflate, gjerne ved & overlime
reklameplakater og erstatte dem med egne bilder eller plakater.
Det var en visuell aktivisme der en blant annet gikk inn i selska-
pers visuelle profil og endret deres logoer. Tapetkniver ble brukt
til 4 lage plakatcollager, og en kulturjamminggruppe i USA laget
forskjellige reklameslagord om til Gandhi-sitater ifort hvite hjel-
mer og kjeledresser (ref. Rosso-seminaret, Bergen 5.3.2003). Den
tyske essayisten og kritikeren av popkulturelle stremninger, Die-
drich Diedrichsen, har skrevet en artikkel som heter «Das Leben als
After Work Party» (tageszeitung, Berlin, 18.10.2002), hvor en ny
bevissthet omkring den kommersielle konsumpsjon beskrives som
en utvidelse av bevissthetsfeltet i retning av globaliseringsforstdelse,
kjennsteorier og frigjoringsstrategier. Diedrichsens poeng er at gjen-
nom bevisstgjoring i forhold til den kunstneriske produksjonen hvor
aktiviteten som sidan igjen er blitt like viktig som kunstverket, dpner
det seg opp nye behov og muligheter i dagens kunstproduksjon.



Bevisstgjoring omkring egenkreativitet og opplevelse blir koblet opp
mot det som situasjonistene omtalte som det psykogeografiske, det
som kan omtales som det rituelle, det ambiente, det stedsspesifikke.

Stedspesifikk kunst oppstar nar et kunstverk tilpasses eller gr inn
i omgivelsene pd konseptuelle premisser eller for & std i dialog
med omgivelsene. Det kan vere med tanke pé en teaterforestil-
ling som lages med referanse til en historisk hendelse pd et gitt
sted, eller det kan vere en landskapsmessig kommentar. Det riks-
og lokalhistoriske Spelet pi Stiklestad i Nord-Trendelag er eksem-
pel pd en stedsspesifikk teaterforestilling med bakgrunn i en his-
torisk hendelse,. Skulpturlandskap Nordland representerer en
skulpturell og konseptuell kommentar til bl.a. kultiske relasjoner
mellom kunst og landskap (O. Szter i D. Sveen, red., Om kunst,
kunstinstitusjon og kunstforstdelse, s. 175). Den stedsspesifikke
kunsten kan ogsd sees i sammenheng med begrepet psykogeogra-
fi. En oppseker en omgivelse for & fi en opplevelse som bide kan
vere rituell og ambient.

I den rituelle betydningen har stedspesifikk kunst bakgrunn i re-
volusjonsfestene fra den franske revolusjon, og iscenesettelser av
bade rituell og politisk karakter fant sted like etter oktoberrevolu-
sjonen i Russland, slik som den store iscenesettelsen av stormen
pa Vinterpalasset i St. Petersburg i 1920.

Nir slike kunsthendelser kobles opp mot en ny politisk aktivis-
me, oppstar en nysituasjonisme med aktivismen som sentralt inn-
hold. I 1990-4rene er en slik nypolitisk akjsonisme kommet til
uttrykk gjennom en samfunnskritikk som kritiserer monopolka-
pitalismens globalisering og seker & avmystifisere konsumsamfun-
net. En slik aktivisme gir ogsd premisser til nye, situasjonelle or-
ganisasjonsformer i kunstlivet. Den kan settes i ssammenheng med
en nypolitisk aktivisme. Det er nzrliggende & nevne Adbusters-
bevegelsen og Attac. Lederen for Attac i Norge, Steinar Alsos ,ut-
talte i et radioprogram at det handler om & «tenke sjol, gjore det
sjol» (NRK P2, «Sann er livet», 1.5.2003). Dette kan sees som en
resirkulering av holdninger og tenkemdter som var sterkt inne i
1960-4renes eksperimentering med livspraksis og kunst, slik det
blant annet kom til uttrykk i arbeidet til det amerikanske teater-




kollektivet The Living Theatre, med den beremte love-in-forestil-
lingen Paradise Now, som ble vist pd Avignon-festivalen i 1968.
P4 et mer rituelt plan kom noe av den samme soken til uttrykk i
Jerzy Grotowskis teaterlaboratorium i Polen og Odin teatret i
Danmark. Disse stremningene var preget av alt fra politisk aksjo-
nisme til love-in-aksjoner, forskjellige typer parader og parateater,
det & arbeide med teater som en interaktiv opplevelse mellom del-
tagere uten at der er noen eksplisitt forestilling. I dag, mener Die-
drich Diedrichsen, stir vi overfor en nysituasjonisme med inter-
aktivitet og reality-TV-opplevelser istedenfor den opplevelsesuto-
pismen som preget 1960-tallet. I nyere scenekunst er denne akti-
ve - men lekende og ironiserende - «pessimismen» kommet til
uttrykk hos norske dansere og koreografer som fikk sine gjen-
nombrudd pd 1990-tallet og ved &rtusenskiftet: Ingun Bjornsgaard,
Jo Stremgren og Homan Sharifi. Sharifi kom i et intervju med
Morgenbladet pa spersmélet om han er avantgardist, med et be-
nektende svar som hadde folgende tilfoyelse: «... Jeg er ikke avant-
gardist. Jeg er aktivist» (Morgenbladet, 25.4.-1.5.2003). En kan
ogsd 1 samme retning nevne Annie Sprinkles seksuelle aksjonisme,
som er en annen variant av situasjonisme og kulturjamming i dag.
De tematiserer alle en relativ kulturoptimisme. Det nysituasjonistis-
ke er ikke preget av noen fremskrittsoptimisme, men heller av et for-
siktig hdp om at kunsten skal kunne vare et virkemiddel i den kultur-
kampen som grupperingen bak Gruppe 66 og Konkret analyse i Ber-
gen i 1966 og 1970 tematiserte med sine utstillinger og happenings.

I si méte representerer ny-situasjonismen en klar resirkulering i
moderate former av utopismen pd 1960-tallet.

Performancekunst, nye festivaler og uformelle
nettverk

Performancekunst (fra engelsk performance art) er en form for sce-
nisk forestilling i grenselandet mellom teater og bildende kunst
som forst manifesterte seg i USA og Polen fra begynnelsen av 1970-
drene (ref. K. O. Arntzen i Teater og film leksikon, s. 397). 11982
var den amerikanske performance- og multimedieartisten Laurie
Anderson pa Festspillene i Bergen hvor hun vakte oppmerksom-



het med sin spesiellemusikkfremfgring basert pd sampling og akus-
tiske virkemidler i kombinasjon med hverandre. Hun brukte vi-
deomateriale og elektronisk musikk i tillegg til den personlige til-
stedevarelsen pd scenen. P4 Bergen Internasjonale Teaterfestival i
1984 var et av de sentrale innslagene Billedstofteater fra Koben-
havn med sin performanceorienterte forestilling ”Transsibirien”.
Begge disse produksjonene var innfallsvinkler til en visuell dra-
maturgi og etter hvert ogsa til et teater og en kunst som resirkule-
rer tidligere ti-drs virkemidler (recyclingteater) (K.O. Arntzen,
Rampelyset, nr. 208, 1993, s. 12). Det gjaldt serlig Laurie Ander-
son pa grunn av det multimediale og teknologiske, mens Billedstof-
teater viste hvordan en kunne bruke utendersrom til aksjoner og
installasjoner slik det ble vist under den forste Bergen Internasjo-
nale Teaterfestival i Bergen i 1984 med "Transsibirien”. Rommet
og romvirkningen har stor betydning for performancekunsten.
Den kan utgves nar sagt overalt, og aktoren demonstrerer situa-
sjoner og tilstander og bruker materiale av personlig karakter eller
som er hentet fra kunstnerens familie eller nermilje for gvrig.
Det handler om & utfore handlinger uten at situasjonene far preg
av tolkning eller det 4 representere noe annet. Kunstneren prover
ikke & fa tilskueren til 4 leve seg inn i noen handling, men
holder alltid avstand ved & markere at det er utforelse som de-
monstrasjon. Det ligger i det engelske begrepet "to perform”,
som ordet performance er utledet av. Teatret tok etter hvert
opp i seg elementer av billedkunst gjennom happeninger og
performancekunst.

Hvis en skal forstd den hybridiseringen som foregar i kunstutvik-
lingen med crossover, er det nedvendig 4 kjenne til konfrontasjo-
nen mellom performance og teater. En kan snakke om et kon-
frontasjonens paradoks i forholdet mellom teater og performan-
ce. En billedkunstner kan lage forestillinger med dramaturgiske
handlingsmenstre, og dramatikken og teatret har fatt en klar situ-
asjonistisk karakter. Den fransk-kanadiske performancekunstne-
ren Alain-Martin Richard mener at teatret og billedkunsten gjen-
sidig er blitt «<smittet» av performance (Richard i 3¢, nr. 1-1996, s.
24). Det mé forstdes slik at teatret har tatt opp i seg performance-
kunstens arbeid med virkelig tid eller sanntid (real-time). Richard




utdyper dette ved 4 lage en oppstilling som viser at i teatret stér
det menneskelige forstitt som skuespillerens personlighet i sen-
trum, mens i performancekunst er det i periferien. Teatret arbei-
der med spill, mens performancekunst arbeider med ikke-spill,
teatret opererer med fiktiv tid, mens performancekunst arbeider
med virkelig tid eller sanntid. Nar teatret blir «smittet» av perfor-
mancekunst, vil det si at det tar opp i seg denne dobbeltheten.
Det innebarer en mulighet til & spille pA motsetninger mellom
disse ved 4 skifte pd 4 la det menneskelige vere i sentrum eller i
periferien. Paradokset som ligger i konfrontasjonen mellom per-
formance, billedkunst og teater, handler om hvordan teatret tar
opp i seg performancekunsten og absorberer den. Teatret fornyer
seg i dette tverrkunstneriske feltet, og i forste omgang kan det
virke som om det oppstér en konflikt. Det kom serlig sterke til
uttrykk under en konferanse om utviklingen innenfor performan-
cekunst ved Le Lieu-festivalen i Québec by, Canada, i desember
1994. P4 denne festivalen var det «klassiske» eller eldre perfor-
mancekunstnere fra blant annet Tyskland, Polen og Canada som
opptrddte sammen med yngre ikke-konseptuelle kunstnere. No-
en av de yngre hadde amerikansk-indiansk opprinnelse, og de var
preget av et onske om & gjore sine arbeider mer sceniske gjennom
bruk av forlopsstrukturer. De reflekterte pd en méte paradokset i
den tverrkunstneriske konfrontasjonen. De inkluderte for eksempel
rituelle handlinger og storytelling i sitt performancearbeid. Det kun-
ne nermest virke som om alle de yngre performancekunstnerne mer
eller mindre arbeidet i skjeringspunktet mellom en slags visuell per-
formance og teater forstdtt som storytelling eller etnisk performance.

...Kort sagt handler det om et teater som ikke interesserer seg for hvordan
ting fungerer, men om en scene som ene og alene vektlegger fenomenet
omkring tingenes konfrontasjon. Det handler folgelig om 4 kalkulere den
menneskelige fremferd slik den er definert av fortiden, blande inn noen
motsettende konfrontasjoner, for sd 4 bygge det hele opp pi effekter
(A.-M. Richard i 3t, nr. 1-1996, s. 20).

Richard trekker den konklusjonen at det & arbeide dynamisk med
virkemidler som blir konfrontert med hverandre, fremdeles inne-
barer 4 skape teater selv om teatrets og dramaturgiens tradisjonel-



le grenser er overskredet. Det er nettopp i dette at paradokset blir
forstdelig. Den menneskelige trangen til sammenstilling av effek-
ter kan sies & vere overskridelsens teater. I dette teatret er billed-
kunstneren like mye hjemme som skuespilleren eller den tradisjo-
nelle regissoren. Billedkunstnere i scenekunst og gruppearbeid fir
altsd gjennom performancetradisjonen en berettigelse som gir
utover den tradisjonelle teatermaler- eller scenografifunksjonen
som billedkunstnere tradisjonelt har gitt inn i, og hvor de i stor
grad ble brukt som skissemakere eller dekoratorer, nesten som den
gamle teatermaleren.

Nar billedkunstneren blir teaterarbeider i en videre forstand enn &
vere scenograf, er han eller hun blitt aktive medskapende pa en
grensesprengende méte. Det innebarer to muligheter. Den ene er
& vare soloartist i den «klassiske» betydningen av performance-
kunst, noe som gr i retning av 4 utfere objektrelaterte handlinger
i virkelig tid uten & utfore sceniske handlinger i scenisk-dramatur-
gisk forstand. Den andre muligheten er 4 gé inn i teaterproduk-
sjoner med scenisk-dramaturgisk struktur, noe som innebarer &
ta del i teaterarbeid pa linje med akterer med bakgrunn i skuespil-
lerkunst, regiarbeid eller koreografi. Det er med sin egen kunstne-
riske identitet en gir inn i det. Forskjellige eksempler pa hvordan
billedkunstnere blir utevende performancekunstnere, er dokumen-
tert av Nick Kay (N. Kay, 1996, s. 1-15). Han skriver om hvor-
dan en hybrid teaterkultur har utviklet seg med utgangspunket i
klassisk perfomance, slik som i de sceniske arbeidene til John Ca-
ge, Barry La Va, Dennis Oppenheim og Joan Jonas. Kay beskriver
giennom eksempler hvordan sanntidpregede uttrykk far karakeer
av visninger. Objekter blir satt inn i sceniske sammenhenger som
belyser dem og gir dem scenisk fokus. Kaye definerer og viser hvor-
dan hybride former fungerer, og hvordan de i stadig sterkere grad
kan defineres innenfor et teaterbegrep. Dette har fort til en spreng-
ning av det tradisjonelle teaterbegrepet. Prosjektteater tok ideen
fra gruppeteatret videre, men med ferre medlemmer i kjernegrup-
pen. Medlemmene kunne skifte fra prosjekt il prosjekt, men kjer-
negruppen ble vaerende den samme. Dette ga en mer dpen organi-
satorisk struktur enn frigruppene hadde. Utgangspunktet var ofte
en person eller en mindre gruppe uten tilknytning til en spesiell




scene eller et spesielt ensemble. Kunstnere ble rekruttert ut fra de

spesifikke behovene som dukket opp i prosjektet.

En nomadisk prosess: nye kunstsentre og nettverks-
bygging

Utviklingen av den uformelle nettverksbyggingen og de nye kunst-
sentrene vil jeg ogsa se i forhold til den dynamikken som forstdelsen

av det nomadiske, og forholdet mellom nomadisme og kunst, har
skapt (ref. K. O. Arntzen, "Nomadisme og kunst”, i Kunst: 2003:03).

Denne utviklingen har vart av en svart dynamisk karakter som
har betydd mye for & fremme ikke-institusjonell kunst fra slutten
av 1970-arene. Det var en prosess som i utgangspunktet fant sted
i Vest-Europa, men ogsé etter hvert med forgreninger til @st-Eu-
ropa, Canada og USA. Noe av utgangspunktet 13 i 1968-bevegel-
sens frihetlige og antiautoritere holdninger og i ensket om mer
uformelle og ikke-hierarkiske strukturer. Det handlet ogsd om at
eldre organisasjoner ble opplevd som stivnede og uhensiktsmessi-
ge for en ny tid, slik som at International Theatre Institute (ITI)
langsomt hadde utviklet seg til & bli mer en ren informasjonsorga-
nisasjon og ingen padriver for en ny utvikling. Dette er noe av
bakgrunnen for Informal European Theatre Meeting (IETM). En
ny tid krevde ogsé helt nye initiativer, slik som grunnleggelsen av
Trans Europe Halls Network (TEH), som i seg selv var en ny-
skapning. Et uttrykk for holdningen som 18 bak, er en uttalelse av
den sorafrikanske kuratoren og direktoren pid Hovikodden kunst-
senter, Gavin Jantes, hvor han sier at den eneste méten 4 forstd
endringer i verdioppfatninger og strategier pa er 4 stille spersmal
ved sin egen posisjon. Det er noe som blant annet krever forstdel-
se for annerledeshet. Han hevder at der er ingen kulturuterykk
eller posisjoner som er mer autentiske enn andre (Aftenposten,
15.12.1999). Dette indikerer at kulturelle og kunstneriske ut-
trykksformer er blitt hybridisert, og at kunstinstitusjonene slik vi
tradisjonelt har kjent dem, ogsi er blitt utsatt for pavirkning fra
det som representerer forskjellighet. En annen forsker innenfor
feltet, Nikos Papastergiadis, har sagt:



..., the crisis in narrating modernism has opened a space for the coding of
other aesthetic representations within modernity. What has emerged is a
new critical discourse which has re-defined the politics of representation,
questioning the status of originality and appropriation thereby revealing
the dynamic instability in the distinction between high and low art
(N. Papasterigiadis i Cornerhouse Communiqué, no 4, 1994, s. 34).

Forskjellige verdener blandes i retning av en ny tingenes tilstand,
i en slags hybriditetens interessesfere. I denne diskursen er ogsa
debatten om postkolonialisme blitt tatt opp som basis for en «ny
internasjonalisme». Dette har i sin tur fort til at eurosentrismen
ikke lenger kan svare pé spersmélet om hvem den andre er. Homi
Bhabha understreker viktigheten av at de kulturelle forskjellene
kommer til uttrykk i det performative og dermed blir mer synli-
ge. Kulturelle energier peker i retning av nye prosesser som un-
derstreker mangfoldighet og hindrer ensidig dyrking av det antatt
enestdende eller unike i kulturell sammenheng (Bhabha i Lavrij-
sen, s. 21-31). Bhabha utfordrer med andre ord mainstreaminsti-
tusjoner og deres tilbgyelighet til & undertrykke annerledeshet,
slik tilfellet var i 1970-4rene. Da var det ikke bare det at bare
konvensjonelle kulturuttrykk fikk oppmerksombhet fra institusjo-
nene, men det var ogsd umulig for kunstnere med annen etnisk
bakgrunn enn hvit europeisk & komme inn i kunstkretsene i Eu-
ropa. 1968-oppreret dannet altsd bakgrunn for en kulturell revo-
lusjon som matte fore til opplesning og nytenkning i forhold til
den tradisjonelle institusjonskulturen. Modeller med flat struk-
tur, slik som gruppeteater og etter hvert prosjektorientering, kom
etter hvert inn som alternativer til den institusjonelle organiserin-
gen av kunstproduksjonen. Dette forte igjen til en aksentuering
av sentripetale krefter som virvlet opp interesse for det marginale
og ikke-institusjonelle. Det har falt sammen med en periode i
kunstutviklingen hvor interessen for det multidisiplinare og po-
tensialet i den nye teknologiutviklingen har blitt stadig sterkere.

Den kunstteoretiske utviklingen har i stadig storre grad tatt opp i
seg interessen for det multidisiplinare, i tillegg til at en ny interes-
se for kunstens kontekstuelle forhold er kommet sterkere frem 1
forskningen og den offentlige debatten. Kunstteoretikeren Nikos




Papastergiadis hevder at kunst er et sparsmal om koblinger og avkob-
linger (connections and disconnections), og fortsetter med 4 si at

..., the hybridity does not seek either transcendental elevations or reconci-
liatory conjunctions, but is constituted by the abrasions of the neither/
nor, this perennially unhomely condition, is what is most delicately avoi-
ded by the popular fascination with migration and cultural difference
(N. Papastergiadis i Cornerhouse Communiqué no 4, 1994, s. 37).

Dette er erkjennelser som er bygd pa nettverk basert pa opples-
ningen av mainstreamakser og etablerte sentra for«god smak», noe
som er mitt poeng med teorien om en postmainstream utvikling.
Det vil si at mainstream er blitt tomt for sitt innhold og nye stiler
og tradisjoner blander seg, noe som vil bli nermere redegjort for i
neste hovedavsnitt. Jeg vil se pd dette som en bakgrunn for at nye
nettverk av uformell karakter erstatter de gamle organisasjonene.
Slike nye nettverk har hatt en enorm betydning i hvert fall gjen-
nom de seneste 20 drene. Da denne utviklingen kom i gang, viste
den seg & ha sterkest grobunn i land som hadde en sarlig liberal
innstilling til kultur og kunst og en i utgangspunktet svak institu-
sjonskultur. Det gjaldt serlig Nederland og Belgia.

Kurere (eller kuratere) er et begrep som anvendes i forbindelse
med & produsere, dvs. organisere og tilrettelegge utstillinger og
andre kulturelle begivenheter. Kuratorer og andre produsenter skal
hjelpe kunstnere med produksjonsforholdene, slik at de far et sted
bide 4 ove, forberede seg og vise sine arbeider. Det skal ikke bety
at kunstnerne ma oppgi sin kunstneriske selvstendighet. A drive
kurerende virksomhet er noe som omfatter flere funksjoner, og
det omfatter serlig billedkunst, med sine kuratorer som gjerne
arbeider pd oppdrag for store utstillinger. Teaterproduksjon i til-
knytning til prosjektteatre og plattformorganisasjoner har vert
viktig for den frie sceniske kunsten. En kan tenke pa bide Bergen
Internasjonale Teater, Black Box Teater og Teaterhuset Avant Gar-
den, som alle deltar i Nettverk for scenekunst. Bakgrunnen for
dette og modellene kan en se i Mickery, galleri og teater i Amster-
dam og i prosjektteaterorganisasjonen Kaaitheater i Brussel. Det
var disse som var hovedakterer i det internasjonale nettverksar-
beidet. Hugo de Greef, kunstnerisk leder i Kaaitheater, ble kjent



for sin devise om at «en m3 vere seg selv for  kunne vere interna-
sjonal». Dette ble uttalt i en samtale med evaluator og kunstnerisk
leder for B.I.T., Sven Age Birkeland, i Brussel, 1986. Hugo de
Greef kom den gang ogsd med det avgjerende spersmélet: Skjer
det ingenting i Norge?

Nederlenderen Ritsaert ten Cate var den som utlgste denne ut-
viklingen i Europa. Han representerte en ny kulturell energi som
kom til uttrykk i etableringen av et kunstgalleri pa en gird uten-
for Amsterdam allerede i 1965, et initiativ som heyst sannsynlig
var inspirert av den situasjonistiske bevegelsens krav om mobilitet
og opplevelse losrevet fra etablerte, sementerte strukturer. Det
beremte «tomatslaget» i Amsterdam som forte til opplesningen
av de institusjonelle strukturene i nederlandsk teater, kom like i
etterkant av dette - 1 1969. Kunstgalleriet som Ritsaert ten Cate
drev, ble ogsi et visningssted for teater og peformance, og denne
aktiviteten ble i 1971 flyttet til en nedlagt kino i Rozengracht i
Amsterdam og fikk navnet Mickery Theater. Det startet opp pa et
tidspunkt hvor teatersensuren nettopp - ogsd i 1968 - var blitt
avskaffet i nabolandet England. Ten Cate hadde allerede hatt flere
engelske grupper pa besgk, for selv om sensuren kanskje ikke had-
de noen direkte politisk funksjon, bergrte den livsstilsforhold. P4
samme mdte som engelske homofile pd denne tiden sgkte unna
undertrykkelsen hjemme, kom kulturarbeiderne til Amsterdam.
Pip Simmons Group er en av de britiske gruppene som kom pé
denne tiden, og som ogsé spilte pd Hovikodden kunstsenter pa
slutten av 1970-tallet. Qvrige spillesteder i Amsterdam som var
virksomme i en tidlig fase i denne utviklingen, var Paradiso og
Melkweg. Fra USA kom ideen om Festival of Fools, noe som ble
videreutviklet gjennom en lang rekke festivaler i flere nordeuro-
peiske land. De forste Festival of Fools ble arrangert pd Melkweg
tidlig pd 1970-tallet. Dette ble basisen for en kunstnerisk oriente-
ring som kom til 4 reflektere multidisiplinaritet og det hybride i teater
og billedkunst. Noe av den teatermessige forutsetningen 13 i de folke-
lig-teatrale gruppene, det politiske teater og kabaretkulturen.

Kunstnerisk sett ble innflytelsen fra happeninger og performan-
cekunst viktig og kom med utgangspunke i den amerikanske flux-




usbevegelsen inn som et viktig incitament. Det gjaldt serlig i for-
bindelse med den betydningen denne innflytelsen fikk for utvik-
lingen av nye, visuelle dramaturgiformer og et performanceorien-
tert teater. P4 bakgrunn av de forste Festival of Fools og etablerin-
gen av Mickery Theatre i Amsterdam, 1965, utviklet prosjekttea-
trene seg i lopet av tidlig 1980-tall. Det gjaldt Kaaitheater i Brus-
sel, som var blitt startet av Hugo de Gref allerede i 1975 som en
festival. I 1985 ble imidlertid Kaaitheater etablert som et fast pro-
sjektteater i Brussel med oppgaven & kurere de tidlige flamsk-bel-
giske danse-, teater og performancegruppene (M. Roland, 1991).

I Norden ble en gjoglerfestival (Festival of Fools) etablert i Koben-
havn under ledelse av bl.a. briten Trevor Davies i 1979, et initiativ
som sprang ut fra Kebenhavns internationale Teater (KIT). Oslo
Internasjonale Teater ble startet som en festival i 1981 under le-
delse av bl.a. Morten Bachke og arrangerte «Gjoglerne kommer»
frem til slutten av 1980-tallet. O.L.T. fungerte hovedsakelig slik at
det ble presentert «pakker», det vil si utvalgte forestillinger fra spe-
sielle byer eller land, slik som Berlin og Italia. Hensikten var &
bringe inspirasjon til norsk teatermiljo ved & vise spennvidden i
internasjonalt teater. Et mer varig norsk initiativ kom i 1983 med
grunnleggelsen av Bergen Internasjonale Teaterfestival, som fra
1989 er blitt drevet som fast prosjektteater i Teatergarasjen med
Sven Age Birkeland som kunstnerisk leder (Bergen Internasjonale
Teater eller BIT Teatergarasjen). Hugo de Greefs spersmal hadde
fremprovoserte et onske om & satse europeisk fra Bergen Interna-
sjonale Teaters side, og bade Baktruppen og det svenske kompani-
et Remote Control Productions under ledelse av belgiske Michael
Laub ble lansert i Europa etter at Ritsaert ten Cate og Hugo de
Greef besgkte den siste regulere teaterfestivalen i 1989. Utenfra
ville en hente inn unge kunstnere som enda ikke hadde hatt inter-
nasjonalt gjennombrudd. Innsatsen til B.I.T. ble avgjerende for
for nettverksbygging og plattformvirksomhet fra norsk side, og
Bergen kom pd mange miter i en ny, uformell forstand pa det
europeiske kulturkartet som en meget profilert aktor.

I Tyskland var det forst og fremst Theater am Turm i Frankfurt
am Main fra 1986 som knyttet an til denne utviklingen. Den



kunstneriske lederen het Tom Stromberg, som pad mange méter
representerte en tredje generasjon i denne utviklingen, pa linje
med Sven Age Birkeland i Bergen, etter Ritsaert ten Cate og Hu-
go de Greef. Berlin sluttet seg sd 1 1989 til det som etter hvert ble
et nettverk av frie prosjektteaterorganisasjoner. Det var med det
nye Hebbel Theater under kunstnerisk ledelse av Nele Herteling.
Dermed var trekanten Amsterdam/Brussel-Berlin og Frankfurt am
Main etablert. Informal European Theatre Meeting (IETM) ble
startet opp som en venneklubb i 1981 og etablerte raskt et sekre-
tariat i Brussel. Medlemmene var disse nye prosjektorganisasjone-
ne eller det som pa norsk kanskje helst kan kalles de ikke-institu-
sjonelle teatrene. Gjennom regelmessig motevirksomhet av ufor-
mell karakter holdt en kontakten og diskuterte felles problemer. I
1991 hadde organisasjonen hele 300 profesjonelle teatre som
medlemmer, og det har skjedd en svart sterk ekspansjon i forhold
til @st-Europa, hvor det i flere land er bygd opp en helt ny teater-
struktur etter jernteppets fall. Hver gang det organiseres en IETM-
konferanse, blir ogsd de forskjellige landenes ikke-institusjonelle
teatre presentert. I tillegg arrangeres der fagsymposier og plenums-
moter for & diskutere organisasjonsmessige saker. Det er en slags
stafettpinne som gér videre hele tiden nir det gjelder hvem som
arrangerer motene. I Bergen ble det holdt et IETM-mete i 1995.
Milet til IETM er en internasjonal nettverksprosess som ogsd kan
beskrives som transnasjonal, i den forstand at kontakt og kom-
munikasjon ikke foregir pd grunnlag av nasjonal representasjon.
Det er enkeltmiljoer i de forskjellige landene som har initiativet,
og mye av utviklingen ble bygd opp omkring muligheten for ko-
produksjon med stotte av EU-midler, slik som Kaleidoskop.

Der er en sammenheng mellom IETM og Trans Europe Halls
(TEH) i den forstand at TEH huser noen av de teatrene som er
medlem av IETM, eller at det p& andre méter er kryssende samar-
beid. De teater- og kunstformene som er fremmet gjennom den-
ne utviklingen, har i aller hoyeste grad vert av hybrid karaketer
gjennom en stor vektlegging av visuell performance, den visuelle
dramaturgien og mer klassiske teaterformer, slik som det ligger i
den flamske stilen med vekt pa veksling mellom representasjon og
visning. Kunstsentre som har knyttet an til denne utviklingen uten-




for Europa, er BANF i Calgary og Obscure/Meduse og Le Lieu i
Québec, Canada. Hong Kong Arts Centre og The Fringe Centre
i SAA Hong Kong, Folkerepublikken Kina, m ogsd nevnes, i til-
legg til mer marginale europeiske sentre som The Chapter i Car-
diff, Wales, Storbritannia, og EUROKAZ-festivalen i Zagreb,
Kroatia. I Zagreb ble den forste postmainstreamkonferansen ar-
rangert i 1994 av Gordana Vnuk i forbindelse med EUROKAZ-
festivalen. Bakgrunnen var et enske om 3 f3 nettopp IETM-mil-
joet bort fra den sterke vesteuropeiske sentrismen som hadde ut-
viklet seg, og fa et kritisk perspektiv pd den nye europeiske, visu-
elle mainstream euro-estetikken som sprang ut fra den belgiske
belgen med Rosas og Jan Fabre. Det hadde oppstatt et behov for
& markere mer sirkulere posisjoner innenfor den nye teater- og
kunstutviklingen, etter at det var oppstitt en dominans fra det
opprinnelige nettverksomradet i Nordvest-Europa. Trekanten, el-
ler den geometriske aksen, Amsterdam/Brussel vs. Berlin og Frank-
furt am Main s& ut til & vere blitt dominerende. Gordana Vnuk
uttrykee det pé folgende mate:

The «post-mainstream» meeting in Zagreb, organized during the last year
EUROKAZ (i.e. 1994) tried for the first time to discuss and articulate a
new theatre development which shifts the focus of interest from the Wes-
tern centres of economic and cultural power to the East, to marginal Euro-

pean countries and in a wider context to non-European cultures

(<http://www.datum.org/Vnuk Eurokaz.html>).

I forhold til det rike Nordvest-Europa var Norge riktignok et
marginalt omrdde, men allikevel mye nermere enn de eksjugosla-
viske republikkene. Kroatia métte langt pa vei bygge opp okono-
mien sin pa nytt etter Jugoslavias sammenbrudd, oglandet 14 dess-
uten enda lenger borte fra den nordvesteuropeiske hovedskueplas-
sen. Gjennom EUROKAZ-festivalen hadde imidlertid Kroatia og
andre tidligere jugoslaviske republikker fitt tilgang til den nye
euroestetikken som vokste frem pd grunnlag av nettverksbyggin-
gen. Seresteuropeerne kjente stilen, men ville gjerne ogsd ha re-
spekt for sitt lokale uttrykk. Derfor var det sett i ettertid viktig &
bidra til at miljget omkring Informal Theatre Meeting (IETM)

med alt sitt fokus péd det vesteuropeiske métte fi en pAminner om



at selvstendig kunstproduksjon kunne skje andre steder. Dette var
en arv fra den klassiske eurosentrismen, som under den kalde kri-
gen utviklet seg til en vesteurosentrisme som selv de nye og ufor-
melle nettverkene ikke var i stand til & gjennomskue eller erkjenne
sinn uten videre. Derfor var det viktig 4 etablere et begrep om en
postmainstream, slik det ble lansert pd EUROKAZ-festivalen i
Zagreb som en antisentristisk strategi. Det sprang altsa i stor grad
ut fra frustrasjonen over det som ble opplevd som en arrogant
holdning i det opprinnelige vesteuropeiske nettverksmiljoet i for-
hold til kunstneriske aktiviteter og teater i de mer marginale lan-
dene i Sor- og Serest- Europa. Det sentrale [IETM-omradet har da
ogsa noksa raskt korrigert seg, og en serie med IETM-moter kom til
& ligge i det tidligere @st-Europa, slik som IETM i Praha, april 2000.

Trans Europe Halls (TEH) ble startet i 1994 pa en lignende basis
som IETM mer enn ti ar for. En drivkraft var det miljoet som var
bygd opp omkring Halles des Schaerbaek i Brussel, som var blitt
etablert som et kulturhus i en gammel jernbanehall i 1984. Dette
var et initiativ som videre ble reflektert i en lang rekke lignende
initiativer, slik som Bloom and City Arts Centre i Dublin og Kap-
pelithas (Kabelfabriken) i Helsingfors og for den saks skyld Kul-
turhuset pd Verftet i Bergen i den gamle Sardinfabrikken USE.
Spersmaélet om kulturfabrikker og kunstsentre blir stilt noksa klart
i en av informasjonslepesedlene til TEH:

The network’s main purpose is to facilitate meetings of those active in cultu-
ral action in the field: directors, artistic planners, managers, technicians and
administrative staff.../ TEH goes round all the centres to discover their cultu-
ral environment: venues, events meetings with the themes and press, theme-
based debates, urban context, etc. (Trans Europe Halls, infoletter).

Flere eksempler pa slike kunstsentre i nedlagte industrielle bygninger
er Kulturetage i Oldenburg (Tyskland) og Huset i Arhus (Danmark),
sd vel som Podewil, senter for kunst, tater og musikk, og ikke minst
Tacheles, begge i det tidligere @st-Berlin. Podewil var en omorgani-
sering av et tidligere ungdosmkulturhus fra DDR-tiden.

Nar det gjelder den generelle bakgrunnen for denne utviklingen,
kan en gi helt tilbake til situasjonen i 1960-arene. Situasjonen




den gangen er beskrevet av Alain-Martin Richard og Clive Ro-
bertson fra Canada. De hevdet at det & vere kunststudent og der-
igiennom kunne observere bade det (kunst)akademiske miljoet
og markedet, ikke akkurat oppmuntret til 4 ville gjore en kunst-
karriere (Richard/Robertson, 1991, s. 9). Det var et utsagn som
reflekterte omkring forholdet mellom kunstnere og profesjonelle
institusjoner som gallerier, museer, kunstskoler og kunstformid-
lingsinstitusjoner. Den situasjonen som beskrives her, kan sees som
bakgrunn for et gnske om 4 erstatte de eksisterende institusjonene
for kunstformidling med helt nye og kunstnerstyrte institusjoner.

Omkring 1990 var det en forbleffende parallell utvikling interna-
sjonalt. I flere land hadde det siden 1970-4rene blitt etablert kunst-
nerstyrte kunstnersentra for informasjon og gallerivirksomhet. I
Norge kan en for eksempel vise til Bergen, med Hordaland Kunst-
nersentrum (i dag: Hordaland Kunstsenter) som et kunstnerstyrt
prosjekt for visning og formidling (Larsen, 1993, og for en gene-
rell glennomgang, ref. J. Vaagland i D. Sveen, red., Om norsk kunst
og kunstformidling). Disse samarbeidsstrukturene mellom kunst-
nere som i utgangspunktet var uformelle, hadde sitt fokus i stor
grad pa utveksling gjennom faks, reisevirksomhet og e-post, men
ogsd pa fellesprosjekter som kan flyttes fra sted til sted. I denne
sammenhengen ma en se prosessen bak etableringen av et kultur-
hus pé Verftet i Bergen som kom i gang pd midten av 1980-tallet,
da huset ble brukt uformelt til forskjellige prosjekter. Den tyske
billedkunstneren Raphael Rheinsberg laget for eksempel en installa-
sjon med dpnede sardinbokser fra lageret til den nedlagte sardinpak-
kefabrikken USE Street level, som den tyske billedkunstneren Pfel-
der hadde det kunstneriske ansvaret for under Kulturbyéret 2000 i
Bergen, kan nevnes i denne sammenhengen. Pfelders strategi var &
iscenesette en sentral gate i en by, slik han tidligere hadde gjort i Dres-
den, Tyskland. Alain-Martin Richard og Clive Robertson sier noe
om responsen pd denne utviklingen i felgende uttalelse:

... this made a lot of sense to artists living in isolation, including behind
the-then Iron curtain. Many artists then took to the alternative notion of
networking centres for exhibition, production and distribution

(A.-M. Richard og C. Robertson, 1991, s. 9).



I Canada skjedde denne utviklingen i mange byer: fra Halifax og
Quebec i gst til Vancouver i vest. I USA oppsto det et gap mellom
to generasjoner, de som ville holde pa en sentristisk kunstforstael-
se i tradisjonell elitistisk forstand, og de som arbeidet med medi-
erelaterte uttrykk. De arbeidet mellom kunst og ny teknologi, slik
som Laurie Anderson, Julia Heyward og Michael Smith. Denne
virksomheten i skjeringspunktet mellom billedkunst, performan-
cekunst og teater forte ogsa til store iscenesatte utstillinger. De ble
organisert eller regissert av en ny profesjon innenfor kunstformid-
lingen, nemlig kuratorene. De kom til 4 sette sitt preg pd store
utstillingsbegivenheter som Dokumenta i Kassel og Sao Paolo-
biennalen. Dette var frilans kunstkuratorer som lot seg engasjere
fra prosjeke til prosjeke, slik som Pontus Hultén, svensken som
var den forste direktoren pa Centre Pompidou i Paris og var an-
svarlig for noen av de store utstillingene der om modernismens akser.

Belgieren Jan Hoet var ansvarlig for Dokumenta i Kassel i 1992.
Han kom selv fra Museum van Hedendaagse Kunst i Gent. Han
er en kurator av samme generasjon som Hugo de Greef fra Kaai
Theater i Brussel. De er begge representanter for nettverksgenera-
sjonen og arbeider fra prosjekt til prosjekt. Hugo de Greef er for
eksempel ansvarlig for Kulturby Brugge 2002. Et annet eksempel
pa et mer globalt plan er nigerianeren Okwui Enwezor, som var
ansvarlig for kunstbiennalen i Johannesburg i 1998, og hans neste
jobb er & ha det kunstneriske ansvaret for Dokumenta i Kassel i
2002. Det kan sies at kuratoren er en skaper i bide vitenskapelig,
kunstnerisk og kritisk forstand. Han eller hun er gjerne universi-
tetsutdannet innenfor et kunstfag, og er en person med forste-
handskunnskap om internasjonale retninger og nettverksarbeid.
Det kan ogsd vare en billedkunstner med teoribakgrunn fra et
kunstakademi. Han eller hun arbeider hele tiden med tidsavgren-
sende prosjekter og har ansvaret for bade organisering og design
av kulturbegivenheter. I 1989 dpnet den store utstillingen Magici-
ens de la terre i Paris med det formal & dokumentere perspektiv-
endringer i kunstforstdelsen, da gjerne i retning av nye kontekster
og et begrep om annerledeshet. Forlgperutstillingen var i 1984 i
New York og het Primitivism in Twentieth Century Art. Det for-
stielsesmessige gapet mellom disse to utstillingene er pétagelig,




og denne forskjellen representerer et helt generasjonsskille. Nér
noen i dag snakker om det primitive pa en bekreftende maéte, vil
det vare vanskeligere 4 f3 gjennomslag for det, selv om det nok
fortsatt kan finnes eksempler pa slike holdninger.

Forskjellige posisjoner omkring kuratorens funksjon ble uttryke
pa CIMAM-mgtet i Oslo i 1995. CIMAM er en underkomité av
The International Comitee of Museums. Den tyske kuratoren Rudi
Fuchs ble spurt om han kunne se noen spesifikke trender i utvik-
lingen av kuratorrollen (Morgenbladet, 14.-20.7.1995). Svaret
Fuchs ga, var at han ville fokusere pd det faktum at en spesiell ny
trend hadde kommet til syne, nemlig utstillinger om sex, kjenn
og personlig biografi istedenfor den politiske trenden som var ré-
dende pa 1960- og 1970-tallet. Det mest interessante utsagnet
var imidlertid det som ble gitt av Zelimir Kocevic fra Kroatia.
Han ga uttrykk for at sentrum-periferi-tenkningen hadde slatt feil.
Hans retoriske spersmal til journalisten var om han visste hvor
mange Bauhaus-arkitekter Kroatia hadde frembrakt pa 1900-tal-
let. Svaret var seks, og i den samme perioden hadde det ikke kom-
met noen fra England eller USA. T forlengelsen av dette slo Koce-
vic fast at sentrum uten periferi er som et stort sort hull hvor
massen er maksimal og energien er null.

Min pastand er at sentrum skulle tenke pd periferien ... Der er en energi
som gir fra, la oss si, fra Skandinavia via Island, Portugal, Balkan, Ukraina

og helt til de baltiske landene (Morgenbladet, 14.-20.7.1995).

Dette skulle skape en sirkuleer virkning, noe som i stor grad tilsvarer
postmainstreamideen slik ogsd Gordana Vnuk har villet uttrykke den.
I dette ligger et geokulturelt perspektiv. Lignende innfallsvinkler til
en ny kunstforstielses i 1990-arene ble presentert i forbindelse med
«Momentum 98, International Art-Conferences I-III» pa den nor-
diske festivalen for samtidskunst i Moss, mai/juni 1998.

In the 1990s the field of aesthetics is moving beyond the territory of autono-
mous art. The crossing of borders seems to be a central characteristic of con-
temporary art. Borders which traditionally separated art from non-art, high
art from popular art, the centre of the art world from its periphery, are being
subtly redefined and transformed (B. Baroe, red, B. Berae, preface, 2000).



I et slikt perspektiv kan en se mye av den utviklingen som er kana-
lisert inn i bdde Nettverk for scenekunst og BergArt, med tanke
pa uformelle nettverksdannelser innenfor teaterproduksjon sa vel
som den kuratorvirksomheten som arbeider uavhengig av de gamle
institusjonene ndr det gjelder billedkunst. Det har skapt et nytt
blikk pa billedkunstens funksjon som har fokusert p& nye rom for
kunst, og da ogsd i forhold til det stedsspesifikke. Stedspesifikk
kunst oppstdr som tidligere nevnt nér et kunstverk tilpasses eller
gar inn i omgivelsene pa konseptuelle premisser eller for & std i
dialog med omgivelsene. Det stedsspesifikke kan forsties som so-
ken etter nye rom for kunst i arenamessig forstand, men kan ogsé
sees 1 forhold til spersmélet om kunst i det offentlige rom og ut-
viklingen av kunst i landskap. Kunst i landskap er for eksempel
forbundet med det 4 utplassere skulpturer i naturomgivelser eller
idpne urbane rom. Eksempler pd dette er Skulpturlandskap Nord-
land og jernmennene som ble utplassert av billedkunstneren An-
thony Gormely i Stavanger. hundre jernmenn ble plassert bak Sola
flyplass i 1998 og er senere blitt plassert forskjellige steder i byen.
Utsmykning i offentlige rom som sykehjem eller ridhus er ogsa
en form for bidrag til en utvikling av nye rom for kunst. I Norge
er offentlig kunstutsmykning ofte ivaretatt av lokale eller regiona-
le kunstsentra og er kunstnerstyrt.

Mellom nasjonalestetisk (ny)konstruksjon og risiko-
prosjekt

I en kronikk i Bergens Tidende under tittelen «Nytt folketeater i
Norge?» tok Gunnar Staalesen i 1989 til orde for at det til tross
for mye uro hadde vert fremgang i norsk teater, og at det tydet pa
et oppsving i ny norsk dramatikk. Det gjaldt serlig i forbindelse
med Den Nationale Scene og Trendelag Teater. Dessuten skulle
visse positive tendenser i samme folketeaterretning ha smittet over
til Oslo, med Janken Varden som sjef p& Oslo Nye Teater. Tom
Remlov, den sittende teatersjefen pd Den Nationale Scene, ble
gjort ansvarlig for mye av den nye utviklingen i retning av et fol-
keteater i Norge. Staalesen hevdet at den nye, norske dramatik-
ken «.. berer nemlig i seg kimen til et nytt norsk folketeater»




(kronikk, Bergens Tidende, 27.2.1989). Han konkluderte med &
si at det ikke fantes flere forsok 4 gjore som ikke ble gjort bedre pa
1950-, 60- og 70-tallet, og at det nd skulle vare pa tide & «haste
fruktene». Dette mente Staalesen at alle som arbeidet innenfor
norsk teater, burde innse, dramatikere og teaterkritikere inklu-
dert. Slik jeg s det, oversd eller neglisjerte Staalesens kronikk det
som hadde vert nytenkning og nye forsek i 1980-arene. Utviklin-
gen pekte imidlertid i en annen retning enn folkekomedien og
det musikalske teater ndr det gjaldt ny dramatikk. Det var en
prosalyrisk-dramatisk retning som kom til uttrykk i for eksem-
pel Cecilie Loveids skuespill. P4 mange mdter ble Staalesens
innspill et forsek pd & artikulere en (ny) nasjonalestetikk for
teatret og indirekte for kunsten generelt. Det var i s fall stikk
i strid med den generelle tendensen i forbindelse med nytt te-
ater innenfor prosjektscenen og den nye kunsten.

Behovet for nasjonale (ny)konstruksjoner har imidlertid bidratt
til & opprettholde et sterkt forsvar for institusjonene i norsk kul-
turliv. Det kan forstdes pd bakgrunn av opplevelsen av en opp-
splittet verden hvor fremmede truer med 4 bryte innover grense-
ne. Dette har som problemstilling blitt tatt opp i den vitenskape-
lige diskursen til noen etnologer og antropologer, slik som Jonas
Frykman og Thomas Hylland Eriksen. De har behandlet nasjonal
identitet og etnisk essensialisme (Hylland Eriksen). Den svenske
etnologen Jonas Frykmans artikkel «Norden - en forebild for
Europa» (1 S. Meyer og M. Steffensen, red.) er svert relevant i
denne sammenhengen, selv om det ikke er teater eller andre kunst-
neriske uttrykksformer som blir brukt som eksempler, men den
nasjonale selvforstielsen som sddan. Svein Bjorkés bidrar til & de-
finere nasjonalestetikkens politiske funksjon som kulturarv i sin
utredning Det muliges kunst, om arbeidsvilkar blant utevende fri-
lanskunstnere. Det dreier seg om en kultursosiologisk definisjon,
og den kan vere treffende ogsd sett i en generell og historisk sam-

menheng (S. Bjorkas, 1998, s. 62).

En kommersialisert (ny)nasjonalestetisk stil kan synes & ville ute-
lukke en kunstnerisk nyskaping. I 1990-arene ble det skapt en
konsolidering ved de store institusjonsteatrene, noe som ma sees i



lys av at driften gjennomgdende ble mer kommersialisert, med
okt krav om inntjening. Til tross for en internasjonal institusjons-
krise, slik som vi kjenner det fra det tyskspriklige omridet og opp
til Sverige, kan det synes som om det har vart et sterke gnske
blant politikerne i Norge om & opprettholde status quo. Kunstne-
risk sett kan det vare en pris som ma betales med tanke pa at det
blir mindre tid og penger til 4 eksperimentere og lage smale fore-
stillinger. I stor grad er det politikerne som har vert med pa &
legge disse premissene, og det kan handle om troen pé at den
store publikumstilstremningen gir en garanti for utnyttelse, ser-
lig hvis der er lite eller null nér det gjelder driftsunderskudd. An-
ne-Britt Gran har pdvist hvordan en nasjonalestetisk
(ny)konstruksjon har erstattet den historiske nasjonsbyggingsfunk-
sjonen og tar sikte pa 4 konsolidere et nytt selvbilde utad, et selv-
bilde som skal signalisere Norge som kulturnasjon pa en méte
som er mer utadrettet enn den nasjonale konstruksjonen var ment
& veere det pa 1800- og tidlig 1900-tall (B. Gran i T. Trolie, (red.),
Konferanserapport, 1992).

Den uformelle nettverksbyggingen har kommet for langt i Euro-
pa til at den norske institusjonelle tenkningen med forankring i
de gamle nettverkene kan gi noe dynamisk bilde av norsk kultur
utad. Derimot er der en voksende bevissthet om at den norske
ikke-institusjonelle kulturen m3 lanseres utad. Det kan godt vere
at det pd begynnelsen av et nytt drhundre begynner 4 lgsne litt nér
det gjelder strategiforstelse for kulturlivet. En kan faktisk se noe
av det samme menstret i den kulturpolitiske utviklingen i flere
land i Europa og Nord-Amerika. 1980-3rene var en forlgsnings-
tid for internasjonalisering, mens det pa 1990-tallet kom tilbake-
slag for denne utviklingen i land som Nederland og Belgia. I disse
landene ble det igjen spurt etter den egne identiteten, uten at det
nedvendigvis var definert som noe spersmal om en nasjonal iden-
titet. Dette har ogsa skjedd i Norge til tross for sterke regionale beve-
gelser. Konsekvensen ble at en opprettholdt tradisjonskulturen pd en
spesiell mite gjennom sementeringen av nasjonale institusjoner.

Innenfor gkonomi og markedsfering er politikere og okonomer
blitt mer og mer pne for nye trender og innsikter i forhold til EU




og globaliseringsprosesser, mens nér det gjelder kultur, bidrar po-
litikerne til & opprettholde den gamle institusjonsbyggingen og
de formelle nettverkene. De store avisenes kulturkritikere har og-
sd langt pa vei bekreftet dette bildet ved & vise liten vilje til & skrive
om ikke-institusjonell kunst. Black Box Teater i Oslo har for ek-
sempel i lange perioder fitt liten eller ingen dekning i Oslo-pres-
sen, selv om teatret er medlem av Norsk teater- og orkesterforen-
ing (NTO). P4 et seminar som ble arrangert av Nordisk Teaterko-
mité i Oslo i 1994, uttalte Ida Lou Larsen og Hans Rossiné som
representanter for kritikerne i Oslo at de ikke ansd at de hadde
noe ansvar som kulturkritikere i forhold til & gi en bred faglig
dekning (Nordisk Teaterkomité, debattmete 1994). Nér kultur-
formidlingen i folkeopplysningstradisjonen faller bort, er det let-
tere 4 forstd hvordan for eksempel politikere eller byrakrater i sta-
dig mer markedsliberalistisk orienterte samfunn kan fi problemer
med 4 skille mellom inntjening og kvalitet. Kjetil Bang-Hansen
har spissformulert dette pd folgende méte:

Markedsliberalismen, var tids nye religion, definerer kunstneriske resultater

gjennom billettsalg og suksess, og tapper kraft fra eksperimentering og reflek-
sjon (K. B. Hansen i Norsk Shakespeare Tidsskriff, nr. 2-1999, s. 75).

Det kan virke som om det 4 ta risikoer i norsk kunstliv er uforene-
lig med den norske kulturpolitikken, fordi det er uforenelig med
gkonomisk inntjening. Det er en generell tendens til 4 ville stram-
me inn dette kravet ut fra en forestilling om at kvalitet blir opp-
fattet som en funksjon av stor publikumsoppslutning. Angsten
for risikoer har vist seg i forskjellige sammenhenger, og det kan
virke som om det var en slik tenkning som 18 bak departementets
og styrets felles omlegging av den kunstneriske linjen pa Dansete-
atret Carte Blanche i Bergen i forbindelse med at Karen Foss ikke
ble reengasjert som ny kunstnerisk leder fra hgsten 2001. I Ber-
gens Tidende sto den gang avtroppende kunstnerisk leder i Carte
Blanche Karen Foss frem med pastanden om risikoprosjektet:

Det snakkes aldri om risiko-prosjektet. Heller ikke om ideen. Hvis CB
ikke tor sta for kunstneriske ideer som svarer til et nytt publikum og en ny
tid, vil vi aldri kunne oppfattes som noe mer enn et pengesluk il kunst

som ikke er tydelig nok (J. Landro i Bergens Tidende, 18.6.2000).



Det neste sparsmélet blir hvem som er det nye publikummet, og
hva det forventer. Kanskje er det et mer mediebevisst publikum
som gjennom erfaring med digitale medier vil forvente en storre
utnyttelse av ny teknologi og bevisstgjering omkring bruddsitua-
sjoner og speilinger i det postmoderne samfunnet. Kanskje er det
et spersmél om tid for Norge tilpasser seg euroestetikken, men da
har den allerede sltt over i den globale pop-community (ref. K.O.
Arntzen i TRANS, s. 276, Nettet: <http://www.inst.at/trans/9Nr/
arntzen9.htm>), en utvikling som kjennetegner den nye interna-
sjonale kulturutviklingen. Det var allikevel noe friskt over det da
teatersjef Eirik Stube ved Nationaltheatret sto frem og sa at Nati-
onaltheatret ikke lenger ville feire 17. mai p& den gamle miten
(Verdens Gang, 15.3.2001). Han uttalte ogsd at et nasjonalteater
m3 ha rett til & spille for 40 % belegg noen ganger (Dagbladet,
15.3.2001). Stube forfektet dermed det som ogsé kan forstdes som
det kunstneriske teater. En kan ogsd vise til et intervju med Mor-
ten Borgersen, som viren 2001 var patroppende teatersjef ved Den
Nationale Scene i Bergen. Han kom med folgende kraftsalve:

Teatret er altfor servilt ndr det gjelder 4 etterligne andre medier. Vi har fitt
en underholdningskultur der vi alle sammen skal gjores til ikke-tenkende
14—é’1ringer. Teatrets oppgave er & torre 4 vere troverdig gjennom scene-

kunstens helt spesielle egenart, ... (Dagbladet, 2.4.2001).

Dette sier noe om et gnske om & bryte ut av det populistiske mon-
stret med vekt pd publikumsoppslutningen i seg selv som et krite-
rium pd vellykkethet. I denne fremstillingen har jeg provd & vise
spennet fra mainstream og konfrontasjon i euroestetikken til det
fragmenterte speilende kaos, slik det ogsd kommer til uttrykk i
prosjektteatret. Konsekvensen er en utvikling som er preget av en
forskyvning av estetikk i klassisk og moderne forstand til en este-
tikk preget av overskridelser i retning av det kontekstuelle og mar-
ginale. Dette er et forsok pd 4 gi et portrett av teater og kunst i
forhold til en tilstandsutvikling som bergrer endring av fokus, sam-
tidig som det er mulig 4 gé videre ved 4 vise hvordan en ny main-
streamutvikling er pd gang med overskridelsene som del av nye
kunstneriske strategier med bredt nedslagsfelt. En kan peke pé
generelle endringer i kunstlandskapet knyttet til de nye produ-




sentene og kuratorene, slik som for eksempel Bo Krister Wall-
strém, som overtok som intendant i Bergens Kunstforening i 2001.
Han har bidratt til & videreutvikle intensjonen om & dpne Bergen
Kunsthall. Det er et utstillingskonsept som ser ut til & trekke pu-
blikum p4 en helt annen méte enn det gamle kunstforeningskon-
septet. De har laget en helt ny offentlig arena gjennom dpningen
av loungekafeen «Landmark» (senere ogsd omtalt som Landmark
lounge) som visningssted for multimedial og digital kunst. Dette
er prosjekter som har fitt bevilgning fra Norsk kulturradd gremer-
ket Rom for kunst i forbindelse med BergArt-festivalen. Lignen-
de perspektiver kan legges til grunn for & forstd dynamikken i og
utviklingen av Nettverk for scenekunst, szrlig med tanke pé det
utstrakte samarbeidet om distribusjon av forestillinger som er kom-
met i gang. Det er et samarbeid pa basis av tenkningen om de
uformelle nettverkene mellom BIT Teatergarasjen i Bergen, Tea-
terhuset Avant Garden i Trondheim og Black Box Teater i Oslo.
BergArt-festivalen er tilsvarende et uttrykk for en tenkning om-
kring det situasjonistiske og uformelle. Dynamikken ligger der
hvor nettverks- og plattformbygging er i funksjon.

Dette er kontekstuelle forutsetninger for den nye kunsten som
kommer til uttrykk i de prosjektene som er stottet av Rom for
kunst-programmet. Bade teater, dans, billedkunst og musikk er
berort av disse forutsetningene, men teatereksemplene er sarlig
representative i den grad et nytt teater i stadig sterre grad er blitt
en fellesnevner for mye av kunstutviklingen i dag. I den forstand
kan en si at Nettverk for scenekunst er et prosjekt som berorer
mange fellestrekk i bildet av dagens kunstutvikling. Det kan som
vi skal se, eksemplifiseres med blant annet Verdensteatret, som er
et prosjektteater som i stadig sterre grad har funnet sin publi-
kumsbasis i billedkunstmiljoet og i stor grad har vist bearbeidelser
av sine forestillinger pa kunstmuseer og i gallerier. I det hele tatt
har Rom for kunst-programmet bidratt til 4 tilrettelegge ramme-
betingelser for 4 styrke de tendensene.
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Frie grupper og distriktsteater i Norge

Frie grupper og prosjekter har spilt en viktig rolle i det norske
kunstlandskapet, som til dels kan oppfattes som geografisk sett
marginalt, med store avstander til de tradisjonelle sentra sorover i
Europa. Den frie norske scenekunsten av en ikke-institusjonell
karakter har ligget i spennet mellom frie grupper og prosjekttea-
ter. Den nasjonale kulturbyggingen fikk i Norge i et historisk per-
spektiv en sterke institusjonsbasert karakter. Nye organisasjons-
former for produksjon av teater kom etter hvert til & bli en viktig
premiss for en nyskapende teaterkunst i Norge. I sin hovedoppga-
ve om organisasjon og formidling i teatret spurte Marianne Ro-
land om utenlandske organisasjonsformer for teatret kunne bru-
kes i Norge. Innledningsvis skrev hun:

Det ser ut til & vare en relasjon mellom méten teaterarbeidet organiseres
p4, og bide med kunstneriske og ideologiske holdninger. For 4 belyse sam-
menhengen mellom det organisatoriske og det kunstneriske, vil jeg sam-
menligne norsk teater med forholdene for teatret i Nederland og Flan-
dern. Jeg konkluderer med hva som er mulig 4 trekke av erfaring fra disse
landomrédenes organisasjonsmodeller. Min hypotese blir dermed at Nor-




ge kan hente modeller utenfra i sin organisering av teatret for 4 skape ny
dynamikk i teaterutviklingen (M. Roland, 1991, s. 1).

Denne pastanden ble fulgt opp av en gjennomgang av eksisteren-
de teaterstrukturer i Nederland, av det flamske samfunnet i Belgia
og av teaterstrukturer i Norge. Dette dannet sd grunnlaget for & se
pa de kunstneriske uttrykkformene disse strukturene sto i sam-
spill med, og konklusjonen ble at det er en sammenheng mellom
nyskapende kunstnerisk virksomhet og organisasjonsformer for
produksjonen. Om den norske situasjonen het det at det foregikk
en slosing med teaterressursene. En prosjektrettet tankegang ville
spare inn pa produksjonsomkostningene. Jevn fordeling av mid-
lene til alle produksjonsformer, institusjonelle som ikke-institu-
sjonelle, ville kunne tenkes som et alternativ til den skarpe tode-
lingen som fortsatt ridet, og bidra til en utjevning og sterre grad
av likestilling mellom forskjellige initiativer. Da ville det kanskje
ogsé bli mer naturlig 4 innfere prosjektformen som modell for de
institusjonelle teatrene og dermed bidra til en sanering av den
fastgrodde ensemblemodellen. Dette ville vare den eneste farbare
vei for norsk teater hvis det skulle utvikle seg videre. Flere nye
produksjonsorganisasjoner burde komme i drift. Hvis ikke ville
de nyskapende initiativene i norsk teater forbli av eksotisk karak-
ter. De ville bare kunne overleve i den grad de fikk internasjonalt
giennombrudd, noe som bare ville kunne skje i svert fa tilfeller.

En interessant belysning av denne problemstillingen ga den store
teaterutstillingen som ble laget i Bergen sommeren 1992 p4 initi-
ativ fra hovedfagsmiljoet ved Teatervitenskapelig institutt, Uni-
versitetet i Bergen. Tittelen pa utstillingen, Scene 1935-1992, sig-
naliserte at den ville vise spennvidden i et modernistisk orientert
teater i Bergen fra 1930-drene til omkring 1990. Utgangspunkt
var den teaterhistoriske betydningen arbeidet til regissorer som
Hans Jacob Nilsen og Stein Bugge hadde hatt. Om den aktuelle
situasjonen i norsk teater generelt pd 1980-tallet ble det med ut-
gangspunkt i Bergen sagt folgende om de frie sceniske gruppenes
forhold til de store institusjonene i utstillingskatalogen:

P4 1980-tallet var det ikke lenger DNS som forte an, men miljoet
utenfor institusjonen. Fast sammensatte grupper og prosjekttea-



tre med vekslende sammensetning av kunstnere fra teater-, billed-
kunstkunst og musikk-miljeet hadde en utadvendt holdning og
sokte aktivt mot Europa (programintroduksjon til scenografiut-
stilling, Bergen, 1992).

Dette ga i et notteskall uttrykk for en soken som si muligheten av
d plassere Norge i en internasjonal sammenheng ved 4 arbeide
bevisst med impulser derfra og si sende noe nytt i retur andre
veien. P4 ingen mite kunne det utelukke et distriktsteater i Norge
utenfor de storre byene. Tvert imot, det ville pi denne méten fi
nye impulser & arbeide med. I dette 13 det en konfrontasjon mel-
lom et prosjektorganisert teater og det nasjonale representasjons-
teatret. Denne konfrontasjonen tilspisset seg senere, fordi det i
1980-arene 14 et visst fokus pd det 4 tilrettelegge for prosjekter ved
de store teatrene, slik at de dermed kunne utvikle seg kunstnerisk.
Dette kom serlig til uttrykk ved Den Nationale Scene under Kje-
til Bang-Hansen og Moldegruppen. Det interessante var imidler-
tid at det ogsé bidro til & dynamisere ideen om prosjektteater ge-
nerelt. 11984 kunne en lese folgende situasjonsbeskrivelse i Spi/le-
rom i et intervju med Terje Nordby fra friteatergruppen Tramteatret:

Norsk teater er ogsa de frie gruppene. Noe som jeg tror kommer til 4 bety
mye framover er sikalte prosjektgrupper som gir sammen og bare lager en
produksjon. Om norske frie grupper er det lett 4 si, som Eugenio Barba
sier, at de er kunstnerisk svake (T. Nordby i Spillerom, nr. 2-1984, s. 7).

Denne vurderingen var for sin tid meget interessant i forhold til
situasjonen for det ikke-institusjonelle teater. Det politiske teater
med Tramteatret, som nettopp Terje Nordby var dramatiker og
skuespiller i, kulminerte p& denne tiden. En slik form sto revyen
svert ner og hadde Dario Fo som forbilde. Perleporten var ogsd
svert viktig tidlig pd 1980-tallet, med sine spesielle og til dels
poetiske tekster. Teaterdebatten var pd denne tiden ellers preget av
onsket om et sterkere samspill mellom institusjonsteatrene og de frie
gruppene. Imidlertid ble gruppeteatret ikke tilstrekkelig fulgt opp av
de bevilgende myndigheter, noe som kom til 4 4pne opp for en utvik-
ling av prosjeketeater. Vera B. Halvorsen stilte et indirekte sporsmél
til teaterregissoren Stein Winge i et intervju i Spillerom i 1984:




Det virker som om gruppene tilknyttet Teatersentrum fér stadig vanskeli-
gere kar. Det blir stadig flere grupper og nesten det samme antall kroner &
fordele. Men det kan da ikke bare vare pengene det stdr p&? (V. B. Halvor-
sen 1 Spillerom, nr. 2-1984).

Winges svar var at han savnet teaterverkstedene som drivkraft i
norsk teater og etterlyste dermed en workshop-tradisjon. Inntil
1987 ble stotten til frie grupper i stor grad gitt i forhold til hvor
kontinuerlig driften var, slik at hvis en bare produserte, ville en
ogsd vere sikret fornyet stotte. Dette kan en si var en kunstnerisk
vurdering i forhold til drift, og denne «automatiske» stotten falt
bort i 1987. Istedenfor kom der en ordning basert pé individuell
kunstnerisk vurdering fra gruppe til gruppe som kunne fornyes
fra dr til ar hvis prosjektgruppen ble funnet verdig til det av en
innstillingskomité. Betegnelsen prosjekt og prosjektgruppe begynte
4 sette seg i denne tiden. Stotteordningen 13 forst under Kulturde-
partementet direkte, og sd ble det fra 1996 engasjert en scene-
kunstkonsulent under Norsk kulturrdd med et ridgivende utvalg
4 stotte seg pd. Denne ordningen ble i sin retoriske definisjon sveert
sterkt knyttet til betegnelsen «prosjekestotte til frie sceniske grupper».

I 1980-&rene var det at ideen om prosjektteater etablerte seg som
en drivkraft i norsk teater. De frie kollektivpregede gruppene hadde
fitt en svak start i 1970-drene og klarte ikke & fornye seg tilstrek-
kelig, noe som mitte fd konsekvenser for den delen av teaterpoli-
tikken som omhandlet det ikke-institusjonelle teater. Dermed ble
den nye ordningen fra 1996 i sin helhet organisert som en pro-
sjektstotte som skulle vare gyldig for hele teatermiljoet. Tenden-
sen etter &r 2000 har veert at flere prosjektgrupper blir engasjert av
institusjonene, som i storre grad ogsd begynner 4 innse viktighe-
ten av at de stotter opp under en slik fri virksomhet. Erkjennelsen
av behovet for kunstnerisk fornyelse var i stor grad et underlig-
gende motiv. To hovedlinjer i debatten omkring denne utviklin-
gen kan trekkes opp: pa den ene siden den linjen som gikk inn for
et internasjonalt orientert prosjektteater med tilknytning til nye
dramaturgiformer, og p& den andre siden den som innebar 4 frem-
me et lokalt forankret distriktsteater med stor grad av samarbeid
mellom amaterteater og profesjonelle krefter.



Distriktsteaterlinjen i teaterpolitikk og forskning var basert pa ideen
om 4 skape teaterverksteder som skulle gi amaterer muligheten til
samarbeide med profesjonelle. Dette dreide seg ikke om to posi-
sjoner hvor det ene m3 utelukke det andre. En internasjonal ori-
entering kunne sies 4 ha medfort en sterk urban orientering, mens
den distriktsorienterte sgkte & fange opp tradisjoner i det lokale
smaby- og bondesamfunnet. Distriktsteatrene skulle bygge pa en
verkstedorientert prosjektteatermodell med stor grad av samar-
beid mellom profesjonelle og amaterer. Dette sprang ut fra on-
sket om et teater med lokal forankring. Teaterforskeren Jon Ny-
gaard var serlig opptatt av fortellerteatret som basis, ut fra en opp-
fatning om at dette representerer en form for opprinnelig teater.
artikkelen «En ny skuespiller for et nytt teater» hevdet Nygaard at
den lokale fortellertradisjonen er i ferd med & do ut.

Det samme gjelder lokale skikker og ritualer. Dette er en konsekvens av at
de lokale samfunn forfaller som lokalsamfunn, men sammenbruddet for
den lokale tradisjon forsterker dette forholdet. Konsekvensene av dette ma
sd vaere at en lokal teaterkultur baserer seg pa fortelleren som aksepteres og
gjenkjennes som en del av det lokale miljget (J. Nygaard i Spillerom,
nr. 2-1984, s. 23).

Poenget til Nygaard var at en slik lokal teaterkultur var en méte &
uttrykke og kommentere den lokale situasjonen pé. Et slike stand-
punkt baserte seg pd en anerkjennelse av amatorens kvaliteter. Dette
kunne sies 4 vere et uttrykt gnske om en videreforing av amator-
kunst. Det ville i sa fall vere pa linje med den sterke oppblom-
stringen av folkelig visesang som fant sted i Norge pa 1970-tallet.
Oppblomstringen bygde i stor grad pa den belgen av folkelig kul-
tur og populerkunst som utviklet seg i lys av den sterke politise-
ringen som skjedde i samfunnet p&d 1970-tallet, noe som kunne
sld to veier, bide i retning av uniformering og i retning av & «la de
tusen blomster blomstre». Det er riktig at folkelige kulturaktivite-
ter har serlig god grobunn i et s& tynt befolket og geografisk lang-
strakt land som Norge. Men nye impulser utenfra er en forutset-
ning for at slike lokalt baserte modeller skal kunne fornye seg.
Impulser utenfra har da ogsé vert forutsetningen for de mest vel-
lykkede samarbeidsprosjektene mellom lokale amatorer og profe-




sjonelle teaterarbeidere, slik som oppsetningene til Nord-Tronde-
lag Teaterverksted i samarbeid med lokale amatorteaterlag.

Et eksempel fra Nord-Trendelag var «Barbro - vegen mot bélet»,
som var bygd over et lokalt sagn fra Vikna, og som ble innstudert
av Ellen Foyn Bruun (ref. E. E Bruun i E. Bruun, V. Elizson, D.
K. Wright, red., 1989, s. 58-93). Hun valgte en lgsning med fem
Barbroer, som skulle vise hovedpersonens forskjellige ansikter.
Manus ble skrevet av Kjellrun Asgard og Steinar Grande. Oppset-
ningen ble laget som en utendersoppsetning og fungerte som en
form for vandreteater, dvs. at publikum matte folge spillet ute i
terrenget. Premieren var i 1988, og produksjonen ble vist pa Ver-
densfestivalen for amaterteater i Halden i 1991, med festnings-
omréidet som spillested.

Flere distriktsbaserte teatre ble etablert, slik som Haugesund Tea-
ter og Hedmark Teater, stiftet henholdsvis i 1986 og 1987. Det
var i noen grad avhengig av hvem som ble tilknyttet som kunstne-
riske medarbeidere, om disse initiativene ble vellykket eller ikke.
Hedmark Teaters avdeling pa Sand sgkte under ledelse av Sverre
Waage i retning av performanceorienterte lokalspill og utviklet
ogsd en internasjonal teaterfestival, Kongsvinger-festivalen. «El-
va» fra 1988 var en produksjon som Sverre Waage gjorde i samar-
beid med designere og teaterarbeidere som Per Flink Basse og
Christel Sverre. Basse kom fra den pa dette tidspunktet nedlagte
danske prosjektteatergruppen Billedstofteater. Dette var i 1988,
og det var en iscenesettelse som tok opp i seg eventyraktige og
nasjonalromantiske landskapselementer.

Elva er en forestilling hvor billedkunst, musikk og teater smelter sammen
i et likeverdig samspill. Variert og spennende. Vakker og poetisk. Vill og
nyskapende. Med en enkelt og forstdelig handling. Men samtidig fabule-
rende og ubestemmelig (dokumentasjon fra Hedmark Teater av «Elvan).

Aktorene var hovedsakelig amatgrer som var innstudert i perfor-
manceteknikker. Det var svert aktuelt 4 bruke amatgrer som ak-
torer p& denne tiden. Kjetil Skoien sa i en artikkel at de fremstiller
nesten private uttrykk pé scenen, «/.../...noe som ikke er spilt og
kanskje er nermere livet enn skuespillerens form» (K. Skeien i I.



Buresund/A.-B. Gran, red, 1996, s. 65). Han tilfeyde at perfor-
mancekunstens verden er et sted hvor teaterkonvensjonene ikke
gjelder, der skillet mellom person og rolle ikke finnes. Det passer
absolutt til denne sammenhengen hvor profesjonelle teaterarbei-
dere bruker amaterer. I 1987 kom Spillerom i samarbeid med det
dramapedagogiske tidsskriftet Drama ut med et nummer som var
viet ny teaterpolitikk. Utgangspunktet for denne utgivelsen var &
fremme en kritikk av den eksisterende teaterpolitikken som en
mente ikke ga tilstrekkelig eksistensgrunnlag for norsk teater, ver-
ken innenfor eller utenfor institusjonen. Forskjellige ensker for
en ny teaterpolitikk ble lagt frem i artikkelen «Hvorfor trenger vi
en ny teaterpolitikk» (Drama/Spillerom, nr. 3-1987). 1 lepet av
1980-4rene var kontakten med de nye stremningene innenfor et
visuelt orientert prosjektteater etablert. Gjestespillene som ble
presentert av Oslo Internasjonale Teaterfestival (Gjoglerne kom-
mer, startet i 1981) og Bergen Internasjonale Teaterfestival, sene-
re produksjonsorganisasjonen B.I.T./BIT Teatergarasjen, betad
sveert mye i denne sammenhengen. Kai Johnsen har vist hvordan
prosjektorganisering var et uttrykk for sentraleuropeisk urbanis-
me. Han siterer Hugo de Greefs uttalelse om at en ma vare seg
selv for 4 vare internasjonal, og det blir en nekkel til en strategi
for norsk kunstnerisk utvikling (K. Johnsen i H. Reistad, red., s. 248).

Black Box Teater, frie grupper og prosjekter

Black Box Teater pad Aker Brygge i Oslo dpnet i 1985 som fast
scene for de frie danse- og teatergruppene i Norge. Teatersentrum
var de frie profesjonelle gruppenes interesseorganisasjon siden
1978, og Black Box Teater skulle vare deres visningssted. Det var
i utgangspunktet det stedet hvor de frie gruppene kunne markere
seg og til en viss grad ogsa bli markedsfort gjennom de katalogene
Teatersentrum har gitt ut érlig. Aktiviteten til Black Box Teater
fikk imidlertid liten pressedekning i Oslo pd grunn av en policy
som serlig Dagbladet hadde lagt opp til, nemlig & bare bringe
kritikker av forestillinger som skulle ga en stund. Det var sjelden
publikum til lengre spilleperioder for de gruppene som ble vist
der, og den manglende pressedekningen har i stor grad bidratt til




& anonymisere tilbudet. Dette var til tross for at Black Box Teater
og Teatersentrum var de organisasjonene som i utgangspunktet
tok mest initiativ for & fremme de frie gruppene og tilrettelegge
for et fritt, ikke-institusjonelt teater i Norge.

Dette forte til at den forste kunstneriske lederen og teatersjefen
for Black Box, Inger Buresund, sammen med Tove Bratten i Tea-
tersentrum nedla et stort kulturpolitisk arbeid for & markere de
frie gruppene og skape en varig stabilitet. En dokumentasjon av
Black Box Teaters virksomhet pa bakgrunn av fremveksten av de
frie gruppene i Norge siden 1970 er boken om Black Box Teater
(Buresund/Gran, 1996). Den gir brede historiske, estetiske og
kulturpolitiske perspektiver i artikler skrevet av viktige aktorer i
feltet knyttet til bade kunstnerisk virksomhet og forskningsmilje-
ene. Til sammen gir den et solid materiale som gir bakgrunnen
for & forstd hvordan norsk teater fikk en ny orientering gjennom
denne utviklingen. Inger Buresund skriver:

Black Box har fortsatt som mal 4 f3 egnede lokaler. Det er helt nodvendig
4 gjore noe med produksjons og visningsforholdene i Oslo og vi mener at
det beste er & bygge videre p det vi har. Flere har n4 lansert ideen om at
Black Box ber bli en del av samlokaliseringen av Riksteatret, Rikskonser-
tene og Riksutstillingene pa Nedre Foss. Forhdpentligvis kan alle parter
samarbeide om dette (I. Buresund /A.-B. Gran, red., 1996, s. 13).

12001 sto den nye teatersjefen Kristian Seltun pd Black Box Tea-
ter foran den situasjonen at teatret i lopet av et par ar métte finne
et annet sted 4 vere enn pd Aker Brygge.

Kulturutvikling er basert pa formidling og forvaltning av impul-
ser pd tvers av landegrenser. Kultur vokser ikke bare frem sinn
helt av seg selv, og i det oyeblikket en stenger seg ute eller ikke er
dpen for den internasjonale impulsstremmen, blir en ikke delak-
tig i spennet mellom lokalt, internasjonalt og globalt. I sin bear-
beidelse av Heiner Miillers Germania Tod in Berlin, som hadde
urpremiere pd Hovikodden Kunstsenter i 1989, sgkte Baktrup-
pen & belyse norsk etterkrigshistorie og nasjonalitetstenkning, slik
som ndr de legger inn dikt av Claes Gill og bruker Edvard Griegs
komposisjon «Morgenstemning» som en del av lydbildet. Perfor-



manceorienterte elementer ved fremforelsen bidro sammen med
den direkte henvendelsen til publikum til 4 skape en konseptuell
og fremmedgjerende virkning. Scenebildet besto i hovedsak av en
skranke som var diagonalt plassert, og der ble vist lysbilder fra
Oslo like etter krigen. Norsk historie er annerledes enn den tyske. I
krigsoppgjeret finnes parallellene. Denne forestillingen ble s3 vist pa
festivaler i Odense, Bergen, Frankfurt am Main og Amsterdam.

Representative eksempler pd performancekunst i en norsk sam-
menheng er arbeidene til Hilmar Fredriksen, Kurt Johannessen
og Kjetil Skaien. De har alle gjort soloopptredener som er repre-
sentative for performance art-sjangeren. Fredriksen representerer
en form for neodadaistisk performance i Norge og herer til den
forste generasjonen innenfor denne sjangeren i Norge, sammen
med Gruppe 66 i Bergen, som pd 1960-tallet blant annet arran-
gerte happeninger i Bergens Kunstforening. Kurt Johannessen har
serlig fokusert p& kroppens konsentrasjon i rommet som kon-
tekst, og har utviklet sin seregne stil for & definere denne, slik som
i Performance 91, Kulturhuset pd Verftet i Bergen, 1991, hvor
han beveget kroppen med bena «faststopt» eller festet til gulvet.
Kjetil Skoien, med bakgrunn som billedkunstner, har definert seg
inn i en teaterkontekst gjennom selv 4 grunnlegge en prosjekttea-
tergruppe som Passage Nord i 1985. «Milky Ways» var en perfor-
mance han laget i Malmg kunsthall i 1989 i forbindelse med
Mobile Workshop (Mob Shop), et prosjekt som hadde klare situ-
asjonistiske undertoner. Det involverte flere nordiske og internasjo-
nale performancekunstnere. I samarbeid med to av de andre medvir-
kende kunstnerne laget Skoien en tablaaktig oppstilling mot en vegg.

They are standing against a wall with blackboards divided in columns
around their necks. In front of them there are different objects. The per-
formance opens when all of them pour the content of a milk carton over
themselves. Then they start giving repetitive variations on word constella-
tions based on <homogenizing» (K. O. Arntzen, Siksi art review, Helsinki,

nr. 4-1989, s. 39 f).

Tilskuerne ble invitert til 4 assosiere omkring alle slags aspekter
ved homogenisering, og det i spennet mellom melk, mennesker
og storfe. Dette ble ytterligere utdypet gjennom at de holdt frem




objekter mens kommenterende bilder var hengt opp bak akterene
pa veggen. I dokumentasjonen av sine arbeider sier Skeien at
«Milky Ways» er en forestilling og installasjon basert pd rester fra
et nedlagt fjos og tekster om faren ved 4 drikke homogenisert melk:

En metafor for faren ved all homogenisering. Forestillingen er en doku-
mentasjon av alt som gjor kua og husdyrene til maskiner, til et nummer

(K. Skeien, Katalog,1996).

Han har ellers med Passage Nord vist produksjoner som «Veien
mellom vann og terst», 1986, og «Mannen som fant en hestesko»,
1989. Og uten 4 ville gd videre med noen opplisting av Kjetil
Skeiens arbeider vil jeg peke pa at der gér en linje fra disse instal-
lasjonene og forestillingene/performancene til det han har vist pa
Det multimediale rommet ved Kunstnernes Hus i Oslo i 2002.
Det var en utstilling basert pa foto og videoarbeider, samt en per-
formance. Utstillingen viser portretter av hunder, og videoarbei-
dene viser mennesker som fir ansiktene sine slikket av hunder.
Hans performance/forestilling er basert p& at han selv lar en hund
slikke leverpostei fra ansiktet sitt, og den har tittelen «The Dog
Show». Kjetil Skoien har vert opptatt av & definere billedkunst-
neren som teaterarbeider.

Regissoren Lisbeth Bodd har sammen med billedkunstneren Asle
Nilsen gjennom lang tid utgjort kjernegruppen i Verdensteatret.
Det er en norsk prosjektteatergruppe basert i Oslo siden 1986,
som har arbeidet med tekst sammen med forfattere, billedkunst-
nere og dansere. P4 bakgrunn av sin oppfatning av en visuell drama-
turgi har gruppen arbeidet med tekstforstdelse, billedlandskap og
spriklige metaforer. I «Oktobertrilogien», som startet i 1990 med
”Onsdag 13. oktober-komposisjon”, innleder denne gruppen et
arbeid basert pa visuelle, installasjonsaktige komposisjoner som
til & begynne med hadde en romlig karakter, men som etter hvert
ble mer frontal. I sine forestillinger har Verdensteatret ofte hatt
sterke naturorienterte implikasjoner, slik som nér Asle Nilsen til
”Onsdag 13. oktober-komposisjon” laget en installasjonsaktig sce-
nografi med et nzrmest «virtuelt» vannfall i bakgrunnen. I for-
grunnen var der et dpent basseng som skuespillerne og danserne
kunne forholde seg til. Det som ble tematisert, var etter min me-



ning det gitefulle og uutsigelige. I den neste produksjonen, > Tors-
dag 14. oktober” fra 1992, var det ironiske understreket pd en
annen mate, slik Siren Leirvg har uttryke det:

Mpye av tekstmaterialet er bygget rundt det vi kan kalle private historier.
Forfatteren uttrykker sitt sprikproblem gjennom blant annet en opptatt-

het av spraklere (S. Leirvdg, «Fra teater til performance-teater og tilbake»,
i I. Buresund og A.-B. Gran, red., 1996, s. 58).

I dette 13 den kunstneriske ironien, og i den forste versjonen blir for-
fatteren spilt av en billedkunstner som med utrent diksjon siterer fra
Strindbergs spekulasjoner om spraklere og lingvistikk. Forestillingen
viste billedkunstneren som teaterarbeider bade pé aktorsiden og som
scenograf og installasjonskunstner. Til siste del av trilogien, “Fredag
15. oktober” fra 1993, laget Asle Nilsen et stort pastisjmaleri. Det var
en parafrase over Lars Hertervigs Jeeren-landskap. Nilsen er som bil-
ledkunstner i teatret en postmoderne scenograf og installasjonskunst-
ner. Verdensteatret ble s& preget av at scenografen ble enda mer selv-
stendig i sin funksjon, slik som med det raritetskabinettet Nilsen la-
get til Verdensteatrets Orfeo/7 mot Theben i 1995. Her var det sterke
metaforiske samhandlinger og billedelementer. I denne oppsetnin-
gen ble maleren Bjorn Kolbjernsen brukt som béde aktor og skue-
spiller sammen med regisseren Morten Cranner, koreografen Ingun
Bjornsgaard og billedkunstneren Vanessa Baird. Verdensteatrets pro-
duksjon i 2000, «Régla», eksemplifiserte det som Asle Nilsen har kalt
«drivgodskunst: «Alt som driver inn i rommet vért, kan bli bruko
(ref. til samtale med A. Nilsen, Verdensteatret). Dette viser en bevisst
holdning til recylingteater, og deres arbeidsprosess gir ut pa & oppse-
ke et materiale i en kontekst.

Verdensteatret er en av de prosjektteatergruppene i Norge som
har gatt lengst i 4 nerme seg billedkunstens premisser, noe som de
har gjort gjennom en s tydelig hybridiseringsprosess. De viser
sine forestillinger like gjerne i en billedkunstkontekst, slik som i
gallerier og museer. Det gjelder for gvrig ogsd i noen grad Bak-
truppen, men Verdensteatret er tydeligst her. De lager gjerne rene
installasjonsvarianter av forestillingene sine, slik tilfellet er med
den siste produksjonen «Tsalal» fra 2002. Den er basert pa lyd-
og-bilde-opptak under en studietur til Kiev, Odessa og Istanbul.




Skuespillerne fungerer som projeksjonsflater for filmprojeksjoner, sam-
tidig som de beveger seg i et lydlandskap. Forestillingen er en klar
hybrid som installasjon i skjeringspunktet mellom teater og billedkunst.

Ingun Bjernsgaard Prosjekt er et dansekompani som har vert med
pa 4 prege den postmoderne dansen i Norge og Skandinavia. Si-
den koreografen Ingun Bjornsgaard vant den nordiske koreogra-
fiprisen i 1992, kan en snakke om en oppadstigende kurve for
hennes kunstneriske arbeid. Det hun har gjort sammen med sitt
kompani, handler om 4 bruke dans pi en ny méte. Istedenfor den
moderne dansens klassiske narrative eller fortellende struktur har
Bjornsgaard anvendt en nymimetisk ironisk dramaturgi. I denne
dramaturgien har det blitt lagt inn kommentarer og parafraserin-
ger med bruk av klisjeer fra bide den klassisk-romantiske og mo-
derne forestillingsverden. Disse klisjeene har vart overfort og an-
vendt i noe som kan kalles et eget kunstlandskap, en verden av
referanser knyttet til det nordiske som et mytisk rom. Produksjo-
nen «Jomfruer i norsk landskap» med premiere i Kanonhallen i
Kgbenhavn i 1992 var et klart uttrykk for dette. I senere arbeider
som «The Flux Position of an Insulted Eye» (1996) og «The Solil-
tary Shame of Announced by a Piano» (1997) kan en se at hun
har utviklet sin visuelle dramaturgi i retning av en dekonstruk-
sjon eller nedbrytning av de formale og prosessuelle elementene i
sitt koreografiske sprik. P4 den maten har det oppstatt nye kore-
ografiske klisjeer som ogsa overskrider det helhetlige og formfull-
endte postmoderne formspriket, for isteden 4 nzrme seg impro-
visasjonen og bruken av det personlige materialets flytende til-
stand. Danserne kom selv til orde pa den maten, og de speilet seg
i disse produksjonene som har vert preget av en postmoderne
visualitet og tabldorientering.

Det er allerede nevnt at det kom til en endring i stetteordningen
for de frie sceniske gruppene i 1996. Denne prosessen har Svein
Gladso redegjort for i en kommentar til utviklingen i retning av
prosjektorganisering. I tillegg til & redegjore for den organisasjons-
teoretiske forutsetningen for 4 kunne snakke om de nye prosjekt-
teatrene tar han for seg sporsmélet om forholdet mellom visuelle
dramaturgiformer og prosjektorganiseringen.



Hovedtrekkene i utkastet, som i skrivende stund har vert til hering, og er
til videre bearbeidelse i Kulturdepartementet, er at all stotte til den ikke-
institusjonelle scenekunsten skal vare kunstnerisk begrunnet prosjektstot-

te (S. Gladse i I. Buresund og A.-B. Gran, red., 1996, s. 130 f).

For Svein Gladse er dette ensbetydende med en likeretting for hele
det profesjonelle teaterfeltets prosjektbehov. Konsekvensen er s at
frigruppemiljoet gar over fra 4 vare et alternativ tl & bli et supplement.

Fra Bergen Internasjonale Teater til nye initiativer

Svein Gladse kan forstées i retning av at prosjektmiljoene har ut-
viklet seg til & bli «ikke-institusjonelle institusjoner», slik som Black
Box Teater og Teaterhuset Avant Garden, og en kan regne med at
Bergen Internasjonale Teater kommer i samme kategori (i Bure-
sund/Gran, s. 130 £, 1996). De seker da 4 bygge seg opp til min-
dre teatre som ogsa skal ha sin plass i de offentlige stotteordninge-
ne som teatre. I det evalueringsperspektivet som er satt frem her,
er disse teatrene pé linje med kunsthallene mer & forstd som platt-
former for situasjonistiske prosjekter. Kunstneriske ledere som Sven
Age Birkeland, Kristian Seltun og Silje Engeness er & regne for
kuratorer innenfor det frie sceniske miljeet. Plattformmodellen
blir ogsa brukt internasjonalt i forbindelse med Informal Europe-
an Theatre Meeting (IETM) sa vel som Junge Hunde, plattform-
festival for ung scenekunst i Europa. Plattformfestival betyr her at
de forskjellige teatrene og produksjonsorganisasjonene samarbei-
der om 4 skaffe midler til og gjennomfere denne festivalen, som
er mobil og vandrer fra land til land. En slik modell er det ogsd
som ligger bak Bergen Art Festival (BergArt), bare at den holder
seg innenfor én by. BergArt representerer siledes en plattform-
tenkning som kan fange opp de situasjonistiske prosjektene. En
skal allikevel ikke se bort fra at noen organisasjoner krever appara-
ter av semiinstitusjonell karakeer.

Bergen Internasjonale Teater sprang som initiativ ut fra miljget
omkring davarende Teatervitenskapelige institutt ved Universite-
tet i Bergen. I en artikkel av Ingvild Horn om utviklingen av frie
grupper og det frie prosjektmiljoet i Bergen gis folgende plasse-
ring av den opprinnelige Bergen Internasjonale Teaterfestival:




For teater- og dansemiljget i byen har Bergen Internasjonale Teaterfestival,
som ble startet i 1984, vert et viktig forum for utveksling av ideer og
uttrykksformer mellom norske og utenlandske grupper og prosjektteatre.
Initiativtakerne hadde alle tilknytning til Teatervitenskapelig institutt og
Knut Ove Arntzen fungerte som ridgiver for prosjektet (I.Horn, i K. O.
Arntzen og S. Leirvig, red., 1992, s. 114).

Hvis en ser pé oversikten over drene med festivalen og hva som ble
presentert, slar det en at bredden er ganske stor, fra det polske Gard-
zienice-kompaniet til den belgiske koreografen Wim Vandekeybus.

Fra 1990 er B.L.T. blitt drevet som en helarlig stiftelse i Teaterga-
rasjen pd Nostet, med lepende visninger av koproduksjoner og
egne produksjoner. Symposier omkring ny norsk dramatikk er
arrangert siden 1996, og etter hvert er dansefestivalen Oktober-
dans arrangert som en drlig begivenhet. B.I'T. hadde i utgangs-
punktet en intensjon om & vise produksjoner av kunstnere som
enda ikke hadde hatt sitt internasjonale gjennombrudd. Den kunst-
neriske intuisjon og innsikt som har ligget bak et slikt intensjon-
sprogram, springer ut fra en genuin evne og vilje til 4 kartlegge og
analysere den nye utviklingen innenfor europeisk teater og dans,
slik det har utviklet seg innenfor de nye, uformelle nettverkene.

Grethe Melbye har sett B.IT. i lys av den spanske sosiologen Manuel
Castells, som beskriver en utvikling vekk fra hierarkiske organisasjo-
ner. Alternativet er organisering i nettverk. Hun karakteriserer B.I. T.s
utvikling med uttrykket «fra entusiastiske amatorer til rutinerte pro-
fesjonelle». Hun argumenterer for det pa folgende méte:

A legitimere seg som formilder av kunstnerisk kvalitet pa hoyde med de
etablerte institusjonene er ikke gjort pd fi 4r. I dag har imidlertid B.L.T.
vist seg som en formidler av kulturelle produkter som forst og fremst har
hestet anerkjennelse utenfor landets grenser, og i de senere 4r ogsd nasjo-
nalt. At produksjoner hvor B.I'T. har stdtt som co-produsent har mottatt
internasjonale priser har veert en viktig faktor i denne legitimeringsproses-
sen («dans.doc.», dokumentasjon, BIT Teatergarasjen, 1999).

Deretter sier hun at det handler om 3 fastsette grenser for profe-
sjonalitet. Det er blitt lost ved at kunstnerne selv har skapt kollek-
tive mekanismer for profesjonsdefinering, noe som skjer i mer



eller mindre fasttomrede nettverk av faglig evaluerende organer
og instanser. En slik méte & definere grenser for profesjonalitet pa
er nettopp knyttet til en prosjektorientert produksjonsmodell. I
Norge har det vert en tradisjon & omtale kun institusjonsmiljge-
ne som profesjonelle teatermiljoer. Da de forste frie gruppene kom
pa 1970-tallet, ble de ansett som et randmilje. Nesten ti &r tidli-
gere hadde Odin-teatret forlatt Norge for 4 sld seg ned i Holstebro
i Danmark. Det var nasjonsbyggingsperspektivet fra 1800-tallet
og fagforeningskampene pa 1970-tallet som bestemte hva som
skulle f3 status som profesjonelt i Norge.

Prosjektorienteringen har fort til at en del teaterarbeidere fra det
«opprinnelig» institusjonelle miljoet har definert sin virksomhet
inn i den frie sektoren, slik at i dag er ikke disse motsetningene sa
store som de var pd 1970- og 1980-tallet. Det gjaldt skuespillere
som ogsd sgkte om offentlige midler pa linje med de frie gruppe-
ne for & lage sine egne prosjekter. De ble i noen grad stottet av sine
egne institusjoner, men noen av dem brot helt med sine teatre. Et
av de mest markante eksemplene i Norge var Juni Dahr, som opp-
rinnelig var engasjert ved Den Nationale Scene, for hun blant
annet inspirert av et studieopphold hos Jerzy Grotowski i Polen
brot ut av institusjonen for 4 reise pa turné med sine enkvinne-
forestillinger innenfor rammen av produksjonsselskapet Visjoner.
Det var monologer som tok opp kjente historiske skikkelser, slik
som «Jeanne d’Arc» (1988) og «Edda-da» (1991), et monodrama
av komponisten Olav Anton Thommessen i en koreografi av In-
ger Buresund. P4 slutten av 1990-tallet ble prosjektteatersituasjo-
nen i Norge preget av at en rekke nyutdannede skuespillere og
regissorer kom tilbake fra utenlandsopphold i storbyer som Paris,
Moskva og Sankt Petersburg, foruten at mange hadde utdannet
seg ved Le Cocques skole for pantomime i Paris. En hel flora av
nye initiativer har kommet ut fra det, ogsd i retning av lokale pro-
sjekter som har mobilisert storre miljoer. Det gjelder for eksempel
Bergen Byspill, hvor Solveig Stoutland har vert en av de viktigste
initiativtagerne, og fra en helt annen kant unge teaterkunstnere
som Yngve Sundvor og Marten Traavik. De har begge utdannelse
fra Russland, Moskva og Sankt Petersburg og begynte med & ar-
beide ved institusjonsteatrene. Etter hvert har de etablert sine eg-




ne prosjektgrupper. Traavik har i sterst grad arbeidet utenfor de
tradisjonelle institusjonene, mens Yngve Sundvor fikk gjere sin
oppsetning etter Knut Hamsuns Su/¢ pd Nationaltheatret. Hans
stil er basert pd en sovjetrussisk ekspressiv tradisjon med tro pd
teatrets egne, teatrale virkemidler. Traavik er derimot mer perfor-
manceorientert og arbeider med utgangspunkt i Bergen, hvor hans
prosjektteatergruppe Krement X har base. Traavik gjorde seg pa
slutten av 1990-tallet serlig bemerket med en klubbforestilling
om en voldtektsmanns tanker og folelser under tittelen «One Night
Stand», som ble gjort i samarbeid med skuespilleren Anna Dvorak.

Nettverk for scenekunst: prosjekthistorie

«Norsk teater stir stille,» hevdet Sven Age Birkeland, kunstnerisk
leder i BIT Teatergarasjen i et intervju i Dagbladet (9.10.2001).
Det ble sagt som en kommentar til at de store teatrenes hovedsce-
ner ble fylt opp med gamle travere, Ibsen, Shakespeare og musi-
kaler, og det enda for 4 fa det til & gd rundt okonomisk. «Samtids-
dramatikken gir best pd sma scener, og utenfor institusjonsteatre-
ne. Black Box i Oslo, Teatergarasjen i Bergen og Avant Garden i
Trondheim,» heter det s3 i artikkelen. Birkeland spissformulerer
sd med & si at ingenting har skjedd p& 70 ar. Det fikk han mye
kritikk for i miljeet omkring de store teatrene. Tross alt, det var
nok & ta for sterkt i. 70 4r er en lang periode. Til tross for denne
overdrivelsen var det i dette Dagbladet-oppslaget en markering av
noe som stadig flere har innsett. I Oslo ber en g pa Black Box
Teater for 4 f4 med seg det nye som skjer i scenekunsten, og i
Trondheim har Teaterhuset Avantgarden etter hvert bygd opp et
lite, men stabilt publikum for de gjestespillene som kommer.

Bergens Tidende hadde et oppslag om den nye teatersjefen péd
Black Box Teater, Kristian Seltun. I ingressen het det:

P4 kun kort tid har Kristian Seltun (31) fra Skjold etablert seg som en av
teaternorges viktigste menn. Med Aker Brygge som forelopig ankerfeste
(Bergens Tidende,16.10. 2001).

Kanskje var det ogsd en slags overdrivelse, men det er for journa-
listens regning. Vanligvis er det teatersjefen pa Nationaltheatret



som far slike karakteristikker i retning av & veere aller viktigst. Skal
en finne gehalten i disse tilsynelatende overdrivelsene, kan en gi
til et svensk teatertidsskrift med temanummer om norsk scene-
kunst:

I detta nummer av Visslingar & Rop férsoker vi svilja vir avundsjuka,
kavla upp drmarna och istillet resolut ta ett benmirgsprov pa kustremsan
vister om oss. Det sitter lingt inne», og videre: «Titta bara p4 Bergen In-
ternasjonale Teater (BIT) som ligger och pyr bakom en mingd norska
internationella scenkonstsuccéer (redaksjonelt i Visslingar ¢ Rop, Stock-
holm, nr. 9-2000, s. 4).

Senere i dette nummeret av Visslingar ¢ Rop er det fokus pa norsk
dramatikk, og da blir ogsd norske institusjonsteatre rost for sin
innsats. Birkelands uttalelse var nok litt satt pa spissen, men det er
helt klart at nar en skal helhetsvurdere norsk teater og scenekunst
i dag, kan en ikke lenger falle inn i det gamle menstret som gir all
fokus til institusjonene. Det har ogsd publikumsmessig utviklet
seg en ettersparsel etter forestillinger som ogsé er utfordrende i
det visuelle spriket. Og det er her de teatrene som stir bak Nett-
verk for scenekunst, har vist sin berettigelse.

Nettverk for scenekunst er et samarbeid mellom disse tre pro-
sjekt- og gjestespillteatrene som i det folgende konsekvent blir
omtalt som BBT, BIT og TAG. Det var i flere ir et sporsmél om
hvorfor noen internasjonale gjestespill bare kom til Bergen eller
bare til Oslo. Ville det ikke vere et poeng & samarbeide? Tanken
ble tenkt mange ganger, men samarbeidet kom ikke i gang pa en
systematisk méte for med etableringen av Nettverk for scenekunst
med stotte fra Norsk kulturrdd. Det skjedde fra og med 1999, etter
at Kristian Seltun ble kunstnerisk leder for TAG, og sprang ut fra et
samarbeid mellom Seltun i Trondheim, kunstnerisk leder Sven Age
Birkeland i BIT og teatersjef Inger Buresund ved BBT i Oslo.

I perioden 1999-2001 har Nettverk for scenekunst mottatt en
samlet prosjektstotte pd 1,1 millioner kroner fra Norsk kulturrad,
hvorav noen av midlene kommer fra diversepotten under pro-
sjektstotteordningen. Det ble ytterligere bevilget 600 000 kroner
fra Rom for kunst for 2002. Nettverket er ifolge et av arbeidsdo-




kumentene ment 4 vere et turnésamarbeid for uveksling av nor-
ske og internasjonale gjestespill. Hovedhensikten var & la Norges
tre storste byer vere en plattform eller arena for samtidsorientert
scenekunst. En ville f3 et storre publikumstilfang gjennom felles
satsing og derigjennom bli mer synlige i mediene. Dette ville ogsa
kunne fore til bedre vilkér for kunstnerne gjennom flere spillejob-
ber for kompaniene eller prosjektgruppene.

Det har vert en beskjeden reisevirksomhet og f& meter teaterhu-
sene imellom, slik at prosjektmidlene i s stor grad som mulig
skulle bidra til & dekke kunstnerhonorarer samt til & dekke reise-
og oppholdsomkostninger i forbindelse med turneene. Den vide-
re finansieringen har gitt over hvert enkelt teaters ordinare bud-
sjett. Hvert av de tre teatrene har bestrebet seg pa & bygge en oko-
nomi som gjor det mulig pé fast basis & programmere sine scener
etter denne typen innkjop og uten 4 matte vente til siste liten for
& se om det blir gitt statte etter enkeltsgknader til de forskjellige
gjestespillene. Det har muliggjort et langsiktig programmerings-
arbeid, noe som ogsé har stor betydning for kompaniene. Stotten
fra Rom for kunst har gitt et handlingsrom. En viktig arenaeffekt
er skapt gjennom at de tre samarbeidende teatrene har fitt en
heldrsdrift ndr det gjelder presentasjonen av gjestespill. Dette er
rammebetingelser som det har vert nedvendig 4 fa pa plass. Det
har ogsé veert en intensjon & kunne knytte samarbeidet til region-
teatre og institusjoner, slik som Nordland Teater, Trondelag Tea-
ter, Teatret Vart i Molde, Sogn og Fjordane Teater, Haugesund
Teater og Teater Ibsen. Nettverket ser ogsé for seg muligheten av &
knytte seg til andre punktvise samarbeidspartnere som Festspille-
ne i Bergen, teaterfestivalene i Alesund og Porsgrunn og andre
storre teatre.

TAG, BIT og BBT ensker 4 bygge ut nettverket ut fra felles inter-
esser, forst og fremst kunstnerisk, men det blir ogsa lagt vekt pd at
distribusjonsmodellen skal vare enkel. Det blir ogsé vist til at ba-
sis for nettverkets kunstfaglige og arrangementsmessige kompe-
tanse ligger i et mangedrig samarbeid, og at denne kompetansen
er enestiende i Norge, samtidig som den knytter an til de interna-
sjonale nettverkene, slik som Informal European Theater Meeting



og de teatrene som er tilknyttet denne organisasjonen. Evaluator
kan gjennom sin mangedrige virksomhet som fagkonsulent og
forsker innenfor omridet bekrefte det som partene gir uttrykk
for. Det er riktig at de kunstnerne som er knyttet til nettverket,
bide de norske og de utenlandske, har stor tillit til den kompetan-
sen som nettverket representerer. Dette kan ogsa sies 4 ha sldtt ut
til publikums fordel, eksemplifisert med at et kjent belgisk kom-
pani som kommer til Trondheim, spiller for full sal selv om publi-

kum ikke pa forhind har hert om det.

Tidligere scenekunstkonsulent ved Norsk kulturrad, Kai Johnsen,
har i samtale med evaluator uttalt at Nettverk for scenekunst er et
helt sentralt omdreiningspunkt for den frie scenekunstens mulig-
heter til & komme ut av de lukkede og hemmelige rom! Det er
uttrykk for en fremtidsrettet modell for distribusjon, samproduk-
sjon og formidling. Fer det blir sett nermere pa hva nettverket
har presentert, er det viktig & gjore klart at et av basiselementene i
dette nettverket er den flate strukturen. Nettverk for scenekunst
er preget av uformelle strukturer som dynamiserer og &pner opp
for nytenkning. Det er altsd en klar ikke-hierarkisk og ikke-insti-
tusjonell tenkning som ligger bak. En kan tenke seg en egen koor-
dinator eller scenekunstkurator i spissen for denne satsingen, men
sd langt har en valgt & beholde den flate strukturen og det delte
ansvaret, slik det kom frem i en av samtalene med Silje Engeness.
Hun etterfulgte Kristian Seltun som kunstnerisk leder i TAG. Nar
det gjelder forholdet til intensjonene i Rom for kunst, md det
bemerkes at det s langt ikke har vart mulig & bruke noen av
midlene pa teknisk opprusting av husene. Alt har gétt til 4 realise-
re gjestespillene, men indirekte har selvfelgelig Norsk kulturrdd
veert med pa & profilere arenaene og muliggjore nettverksbyggingen.

I det folgende vil det bli sett neermere pa Nettverk for scenekunst
i forhold til gjennomfering, realeffekt og arenaeffekt. Utgangs-
punktet er et volum pa ca. 20 gjestespillpresentasjoner per &r, og
utvalgte produksjoner vil bli kommentert og gjennomgitt med
tanke pa kunstnerisk relevans i forhold til resepsjon og kritikk.
Det blir s gitt en generell kommentar som skal belyse i hvilken
grad denne resepsjonen gir en kunstfaglig kontekstforstaelse. I sa




fall kan en tale om en kunstfaglig realeffekt som tar oss videre til
arenaeffekten. Den vil s bli belyst i forhold til ekonomi, organi-
sasjon og nettverksarbeid.

Formalsparagrafer og lokalitet

Black Box Teater (BBT) har vert lokalisert til to saler i Aker bryg-
ge-komplekset siden oppstarten i 1985 og frem til utflyttingen i
2003. BBTs formalsparagraf sier at selskapets formal er produk-
sjon, formidling av gjestespill fra inn- og utland samt drift og ut-
leie av teaterlokale og alt som stér i forbindelse med det. Selskapet
skal ikke ha fast kunstnerisk ensemble, og det skal vare et aksje-
selskap. Det har ogsd vart en enkel liten kafé i det 4pne omrédet
ved siden av billettsalget. Her har det vert holdt en del forumsde-
batter i forbindelse med forestillinger som har vert presentert. Fra
véiren 2003 har Black Box Teater midlertidig visninger i Parktea-
tret pd Griinerlgkka og skal etter hvert flytte inn i permanente
lokaler i denne bydelen. I Bergen er BIT Teatergarasjen en lager-
hall i Ngstegaten, som gar utover mot Nordnes. Lagerhallen har
siden blitt forvandlet fra et lokale med et ritt preg til en ny sal
med gode stoler. Scenerommet har beholdt sin fleksibilitet, men
hallgsninger med spill i alle retninger er bare mulig hvis stolene
taes ut. BITs formélsparagraf sier at stiftelsens formal er & produ-
sere og presentere norsk og internasjonal samtidskunst innenfor
teater, dans, visuelle uttrykksformer og litteratur, med sarlig vekt
pa prosjekter som stimulerer til internasjonalt samarbeid s vel
som samarbeid mellom forskjellige kunstarter. I et anneksrom har
der ogsd vert vist forestillinger, og i tilknytning til baren er der et
rom med plass til mindre visninger, slik som stunt og sikalte ka-
napeer. Kunstnermiljoet i Bergen har vert invitert til 4 vise sma
forestillinger der om mandagene som en egen visningsserie.

Teaterhuset Avant Garden (TAG) i Trondheim har et lite, men
funksjonelt spillested med en begrenset scene til disposisjon. I for-
bindelse med enkeltprosjekter er ogsd alternative rom utenfor
hovedhuset vert tatt i bruk. TAG har til formél & fremme profe-
sjonell tverrkunstnerisk, scenisk virksomhet. TAG skal fungere som
et kompetansesenter med vekt pa barne- og ungdomsteater. TAG



skal ogsd fungere som et forum for samarbeid mellom grupper og
personer som til enhver tid har bruksavtale med stiftelsen. TAGs
programarbeid nedfeller seg, slik det ogsa er tilfellet for BIT og
BBT, i en serie programhefter som presenterer tilbudet fra sesong
til sesong. Slik har ogsa forestillingene som er stottet av Rom for
kunst, blitt presentert for publikum. Sesongprogrammene fra TAG
er laget i et lite og hendig format, slik at de skal vare enkle &
plukke med seg for det interesserte publikum der hvor de er lagt
ut il distribusjon. TAGs visningssted i Olav Trygvasons gate i
Trondheim er relativt lite, med plass til ca. 50 tilskuere i selve
salongen i tillegg til et galleri hvor en kan ta ytterligere opp til 20
tilskuere. Der er en kafé i tilknytning til teatret som ogsa er dpen
pa dagtid. Teatrets administrasjon ligger i samme bygning som
salen og kafeen. Nettverk for scenekunst er det forste prosjektet
som bygger pa et systematisk samarbeid mellom de tre viktigste
prosjektteaterorganisasjonene i Norge, BBT, BIT og TAG. For-
handsomtaler og kritikker er regelmessig gitt av Bergens Tidende,
og i Trondheim har Adresseavisen gitt regelmessige forhdndsomt-
aler, men i mindre grad anmeldt forestillingene, fordi de ikke vi-
ses mange ganger. Det samme har en sett i Oslo 1 forbindelse med
BBT, hvor sarlig Dagbladet har vert lite interessert i 4 anmelde
forestillingene nettopp med tanke pa at de gir fi ganger. Her har
Bergens Tidende i Bergen og Adresseavisen i Trondheim vert seg
bevisst sine oppgaver nar det gjelder 4 formidle det som skjer innen-
for nytt teater, serlig nir det gjennom en slik nettverksbygging
ndr ut til et mye storre publikum enn tilfellet var tidligere.

Styrking av den frie scenekunsten: en intensjons-
erklering

Black Box Teater, BIT Teatergarasjen og Teaterhuset Avant Gar-
den skal etableres som nasjonale visningsarenaer for ny norsk og
internasjonal scenekunst. Disse teatrene presenterer totalt ca. 70
ulike norske og utenlandske produksjoner i dret. De spiller for
mellom 80 000 og 100 000 publikummere i inn- og utland.

Uttrykkene spenner over alt fra dans og teater til en mengde ulike beslek-
tede scenekunstformer. Noen av produksjonene, bide norske og utenland-




ske, presenteres ved alle de tre teatrene i en turnéstruktur kalt Nettverk for
scenekunst. Mange av kunstnerne og kompaniene som presenteres er blant
verdens fremste. Publikumsdekningen er gkende og publikum er ungt
(notat fra Nettverk for scenekunst, 27.9.2001).

Det hevdes ogsa at disse aktorene str for 100 % av rekrutteringen
til norsk eksport pa scenekunstomradet. En betingelse for at dette
skal fortsette, er at disse arenaene, altsi Black Box Teater, BIT
Teatergarasjen og Teaterhuset Avant Garden, er arenaer som ma
styrkes for & kunne fylle formidlings- og produsentrollen pa en
slik méte at det kommer scenekunsten til gode. Det gjelder for
eksempel gkte ressurser til innkjop og koproduksjon av gruppe-
nes forestillinger, noe som gruppene selv i dag betaler store deler
av. De tre teatrene ser seg som en slags kuratorer for ny scene-
kunst gjennom for eksempel & arbeide tett med kunstnerne.

Det er imidlertid kunstnerne selv som setter dagsorden, og uttrykket kan
g g uttry
pa denne méten sies & settes for institusjonen; det er kunstfeltet som drar

(notat, 27.9.2001).

Nir de hevder & representere samarbeid med en lang rekke land,
er det helt reelt. Dette skjer til dels med IETM (International
European Theatre Meeting) som forum og med nettverksbaserte
utvekslinger med sentrale produksjonsteatre i Europa, som Kaai
theater i Brussel, Kampnagel i Hamburg eller Hebbel Theater i
Berlin. Det er sjangeroverskridende uttrykk innenfor bide tekst-
orientert teater og performanceorienterte, visuelle uttrykksformer
og dans.

«Vilje til programprofilering»

En kan i denne sammenhengen snakke om en klar «vilje til pro-
gramprofilering» som en dynamisk faktor i denne utviklingen.
Det er en vilje som springer ut av kunnskap og nettverkskontak-
ter, og den reflekterer seg sterkt i den totale programoversikten for
Nettverk for scenekunst i perioden 1999-2003, som blir gjengitt
som faksimile og si kommentert:



Nettverk for Scenekunst -
en programoversikt fra perioden 1999-2003

NORSKE KOMPANIER:

- Verdensteatret Regla 1999 t
- Hollow Creature Store forventninger 1999 t
- Krement X N.N. 2000 t
- Ingun Bjgrnsgaard Prosjekt Ettermiddagen og de.... 2000 d
- Heine Avdal/Yukiko Shinozaki Cast off Skin 2000 d
- Bal-teatret Happy doctor 2001 t
- Kreutzer Kompani Blend Verk 2001 d
- Hollow Creature Tigerhaven 2001 t
- Jo Strgmgren Kompani There 2001 d
- Ingun Bjgrnsgaard Prosjekt Book of Songs 2002 d
- Mette Edvardsen/Lilia Maestre Standing people 2002 d
- Non Company Cunts... 2002 t
- Jo Strgmgren Kompani Velkommen til... 2002 d
- Voksne Barn MAD 2003 t
- Voksne Barn Erase... 2003 t
- Heine Avdal/Chr. De Boeck Terminal 2003 d
- Det Motsatte Prosjekt Aktuell Rapport 2003 t
INTERNASJONALE KOMPANIER:

- Conservas (Spania) Femina ex... 2000 t
- Tg Stan (Belgia) La Carta 2001 t
- Raimund Hoghe (Tyskland) Throwing your body... 2001 d
- Forced Entertainment (England)  Instructions for... 2002 t
- Motus (Italia) Orpheus Glance 2002 t
- Ritsema/Cvejic (Nederland) TodayUlysses 2002 t
- Victoria (Belgia) Ubung 2003 t
- Tg Stan (Belgia) Lucia Melts 2003 t
- Onderneming (Belgia) The Notebook/The Proof 2003 t
- Ottmar Wagner (Tyskland) From.... 2003 t
- PME (Canada) Unrehearsed B... 2003 t

t er teater
d er dans

Noen av de gruppene som er nevnt pa denne listen, er allerede
omtalt i evalueringens avsnitt «Black Box Teater, frie grupper og
prosjekter». Det gjelder blant annet norske Verdensteatret og In-
gun Bjernsgaard Prosjekt (IBP).

Hollow Creature var i utgangspunktet et av Norges mest fremtre-
dende figurteaterkompanier, og det ble i en periode drevet som et
prosjektteater med Kirsti Ladegaard og Gerd Christiansen som




kjernegruppe. Det var kjent for produksjoner som «Tigerhaven»
og sokte en sterk grad av forening mellom dukkefigurer og leven-
de aktgrer. Heine Avdal er en norsk danser og koreograf som har
arbeidet for Meg Stuart i Brussel, og som med base der lager egne
produksjoner sammen med Yukiko Shinozaki og Christian De
Boeck. Aktualiteten til de internasjonale kompaniene er ogsé uom-
wvistelig, serlig med tanke pa Victoria, De Onderneming og tgStan
fra Belgia, Forced Entertainment fra Storbritannia, Raimund
Hoghe og Ottmar Wagner fra Tyskland og PME fra Canada. Der
er en viss vektlegging av det flamske teatermiljoet i Belgia, noe
som har sammenheng med at det var her og i Nederland den ufor-
melle nettverksbyggingen forst skjot fart pd 1980-tallet. Kaai thea-
ter i Brussel under ledelse av Hugo de Greef var som tidligere
nevnt en sentral akear i dette bildet. Motus fra Italia er inspirert av
det italienske kompaniet Rafaelo Sanzio, som flere ganger var i
Norge. Dette er kompanier som er kjennetegnet av nye og ekspe-
rimenterende og til dels visuelle dramaturgiformer, og noen av
dem arbeider ogsé i forhold til ambiente strategier og det nypoli-
tiske. De arbeider ofte i feltet mellom dans og teater, slik som
serlig Raimund Hoghe representerer det. Han var tidligere dra-
maturg for den mest kjente tyske koreografen noensinne, Pina
Bausch fra Tanztheater Wupperthal. Nettverk for scenekunst har
pd mange méter bidratt til & hjelpe frem det unge norske danse-
og teatermiljoet. En kan ogsd peke pé en synergieffekt mellom
Nettverk for scenekunst og Bergen Art Festival nar det gjelder
Oktoberdans og Meteorfestivalen. Til sammen vitner dette om en
klar vilje til & programmere nye teater- og danseforestillinger som
representerer den nye teaterutviklingen pa 1990-tallet. Det ska-
per basis for & kunne presentere scenekunsten ved begynnelsen av
et nytt drhundre. Hvis en for sammenligningens del ser pa pro-
grammeringen av scenekunst ved storre festivaler, slik som Fest-
spillene i Bergen, er det 1980-arenes nye teater som i 1990-arene
er blitt mainstream, som presenteres. Det gjaldt under Festspille-
ne i 2002 for kompanier som Ex Machina fra Canada og Theatre
de Complicité fra England. Robert Lepages og Ex Machinas The
Far Side of the Moon ble vist i Teatergarasjen i samarbeid med
BIT. Generelt kan en si folgende om Nettverk for scenekunsts



programprofilering og formidling: Nettverket gir et tilbud til de
sterre norske byene som er noks3 unikt i den forstand at et norsk
publikum blir oppdatert pd en méte som ellers bare er forbeholdt
store urbane sentra i det kontinentale Europa. Nar dette for ek-
sempel blir koblet opp mot tilbudet ved Festspillene i Bergen,
som ogsa har satset sterkt ikke-europeisk, fir et norsk publikum
til sammen tilgang pd noen av de mest aktuelle forestillinger fra
den globale scene, og derigjennom ogsi postmainstreamtendenser.

Teaterhuset Avant Garden:
«Med rom for kunst som ankerfeste»

Som allerede nevnt var TAG i utgangspunktet et lokale for frie
sceniske teatergrupper i Trondheim som ogsd rommet andre kul-
turvirksomheter. Det hadde en sterk profil for barne- og ungdoms-
teater, men apnet seg etter hvert ogsd opp for det nye, eksperi-
menterende prosjektteater og gjestspill. De gruppene som sto bak
TAG, var Cirka-teatret, Magne Vox, Petrusjka og Studio-teater.
TAG ble en egen stiftelse i 1994 i forbindelse med at det fikk nye
lokaler. Cirka Teater var en av de frie gruppene som satt i det nye
styret, og som szrlig bidro til at

... Teaterhuset blir en utadrettet scene med dpenhet overfor alle de trond-
hjemske friteatergruppene, og ikke minst en scene for gjestespill fra inn-
og utland (L. Hovik, «Cirka Teater, sinn cirka teater? - En frittgdende
teatergruppe i Trondheimy, i Buresund/Gran, 1996, s. 76).

Da Kristian Seltun ble ansatt som kunstnerisk leder 1 1998, be-
gynte en periode med en profil som la stadig sterre veke pa 4 koble
teatret opp mot de samme internasjonale nettverkene som BIT
Teatergarasjen og Black Box Teater. Kristian Seltun overtok i 2001
som teatersjef pa Black Box Teater i Oslo og ble etterfulgt av Silje
Engeness som kunstnerisk leder ved TAG.

Hun skriver i en utredning om driften av TAG med tanke pa
situasjonen i 2002 at vedtatt &rsbudsjett 18 pd ca. 2,3 millioner
kroner. Andre midler som det ble sgkt om, ville s3 komme i til-
legg, det vere seg midler fra legater eller andre offentlige midler
som det er blitt sekt om. Om administrasjonen skriver hun under




fakta anno 2002 at den bestér av en daglig leder i 100 % stilling,
en prosjektmedarbeider i 75 % stilling, en tekniker i 75 % stilling
og en gkonomimedarbeider i 50 % stilling. De hadde ogsi en
sivilarbeider. 1 2002 er Trondheim kommune viktigste skonomiske
bidragsyter, og kommunen dekker husleien og gir dessuten ca.
570 000 kroner til drift. Ser-Trondelag fylkeskommune ga i 2002
250 000 kroner i statte, en gkning p& 70 000 kroner fra dret for.
TAG har ogsa en koordinatorfunksjon for Kulturell nistepakke,
scenekunstbiten, og Norsk Scenekunstbruk.

I perioden 2000-2002 har TAG mottatt kr 350 000,- arlig fra Norsk kul-
turrdd i forbindelse med prosjektet «<Rom for kunst». Midlene har blitt
bruke til lenninger, info, leie av ekstern scene og lokal co-produksjon. Nir
«Rom for kunst» avsluttes har TAG pr. i dag ingen andre muligheter for &
dekke inn tapet. TAG har sendt sgknad til statsbudsjettet for 2003 pa
kr 1 000 000,- (S. Engeness, intern utredning for TAG).

Silje Engeness gir en oversikt over utviklingen av styringsfunksjo-
nen ved TAG: I 1993 besto styret av en representant for hver av
de fire teatergruppene som var med pd & drive Teaterhuset, samt
to eksterne representanter, utvidet til tre fra 1998. Etter hvert har
de fire grunnleggende gruppene redusert sin representasjon fra
fire til to, mens det i dag sitter fra fire til fem eksterne medlemmer
i styret. Det var i 1993, altsé i tiden omkring at TAG ble egen
stiftelse, at daglig leder bdde hadde kunstnerisk og ekonomisk
ansvar, men det var forst 1 1998 at tittelen kunstnerisk leder ble
tatt i bruk pd bakgrunn av at drsmetet hadde bedt om at en stil-
lingsinstruks ble utarbeidet. I 1993 ble der ogsé etablert et kunst-
nerisk rid / en programkomité som har et ridgivende forhold til
daglig leder. Fra 2001 utpeker daglig leder selv sitt eget kunstne-
riske rid som skal godkjennes av styret. I handlingsplanen for 1997-
1999 het det at det métte avklares hvilket samspill det skulle veere
mellom TAGs to funksjoner: det & vare utleiescene for de lokale

gruppene og eget produksjonssted.

1996-97 blir TAGs funksjon som kompetansesenter satt i fokus. Sett utenfra
kan det virke som at kurs og pedagogikk prioriteres hagyere enn forestillin-

ger (S. Engeness, intern utredning TAG).



Etter at Kristian Seltun tiltrddte som kunstnerisk leder, ble det
imidlertid klart at en ville satse pa gjestespill og koproduksjoner.
Dette skjedde som en klar konsekvens av at TAG hadde fitt en
kunstnerisk ledelse med ambisjoner om & gé inn i et strukturelt og
nettverksbasert samarbeid med de andre storre produksjonstea-
trene i Norge, BBT og BIT, men i sin formalsparagraf var TAG
like mye et kompetansesenter med vekt pa barne- og ungdomste-
ater som et forum for samarbeid mellom grupper. I dette 13 en
liten uklarhet som den kunstneriske ledelsen har kunnet bruke til
& fremme en ny profil, siden samarbeid mellom grupper kan vere
lokalt s3 vel som nasjonalt og internasjonalt. Det & presentere nytt
samtidsteater i Trondheim ble tolket som et fellesanliggende for
alle interessentene i TAG. Denne satsingen har nok ogsé vart med
pa 4 plassere TAG inn i en storre ssmmenheng og har dannet basis
for en satsing pd linje med BBT og BIT. Nir det gjelder & {3 dette
til har stotten fra Rom for kunst-programmet veert av grunnleg-
gende betydning, og det gjennomslaget TAG har fitt for stotte pa
statsbudsjettet, bekrefter relevansen av den nye satsingen som den
kunstneriske ledelsen har sttt for. Dette er en av Rom for kunst-
programmets viktigste spin-off-effekter. Av den tabelloversikten
over forestillinger og publikum 1994 0og 2001 som blir gjengitt pd
neste side, kan en se hvordan den gjennomsnittlige dekningsgrad
i forhold til publikumskapasitet har utviklet seg. Til tross for at
antallet forestillinger nermest er halvert fra 151 1 1994 il 88 i
2001, er den gjennomsnittlige dekningsgraden i 2001 pd det sam-
me nivdet som i 1994, 73,0 % mot 75,3. Tilsvarende var det i
1994 7756 publikummere og i 2001 5243. Det ma sees i forhold
til et lavmal i 1999 pé 4770 og en gjennomsnittlig dekningsgrad
pa 62,5 %. Nér en sammenligner dette med dekningsgraden p
forestillinger ved gruppene i stiftelsen bak TAG, ser en at de i
1994 sto for 42,4 % av antallet forestillinger og 34,9 % av publi-
kumstallet, mens tallene for 2001 viser 27,3 % og 30,3 %. Det
viser at den kunstneriske linjen med sterkere grad av gjestespill
med stotte fra Rom for kunst-programmet faller sammen med
publikumsinteressen(ref. Forestillinger/publikum, 1994-2001,
tabelloppstilling ved TAG).




Teaterhuset Avant Garden har fict 450 000 kroner fra Rom for
kunst-programmet over en periode pa tre ar, fra 2000 til 2002, til
& styrke TAG som regional nettverksarena og mottagerscene. Dis-
se midlene var gremerket den daglige driften i den forstand at
Rom for kunst-programmet unntaksvis ga stette som ogsd kunne
brukes pa lonn, i tillegg til at det skulle vere midler for & styrke
den lokale koproduksjonen. Det var ogsd behov for flere penger
til leie av ekstra scene og bruk av annet rom.

Dette ga oss trygghet i forhold til situasjonen. Vi kunne betale folk for &

jobbe mer enn det som har vert vanlig for (S. Engeness, samtale,
11.04.2003).

Det gjaldt leieavtale med Trendelag Teater si vel som stotte til
lokale koproduksjoner. Eksempler pa slike lokale koproduksjoner
er «The Norwegian Revolutionary Opera» i februar 2001, en pro-
duksjon som ble vist bide i Trondheim og Oslo. Gruppen var The
Four fra Svartlamoen, og de fikk produksjonstid i salen. Det var
en ubetinget lokal suksess, og forestillingen hadde en pedagogisk
funksjon gjennom den lokale forankringen. En annen koproduk-
sjon var «Paper Cuts» med Ellen Rgd/Nelle Ink sammen med Tore
Boe. Det var et prosjekt som var basert pa en dekonstruksjon av et
filmmanus med lyd og filminstallasjon pa scenen. Teater Dakini
og Catherine Kahn har ogsé fitt midler til koproduksjoner med
TAG. Kahn arbeider pa linje med flere av disse kunstnerne med
crossover i forestillingen «Playing, Staying, Having Pleasure», som
ogsd ble vist pd BBT i Oslo. Statsstotten til TAG og teaterhusets
permanente drift ble i 2002 gitt ut fra det argumentet at pro-
sjektstotte ikke er tilstrekkelig for & sikre prosjekter hvis der ikke
er en infrastrukeur til 4 ta seg av koproduksjon og kuratorvirk-
somhet. Derfor er det nodvendig med en stotte pa rsbasis over
statsbudsjettet som er satt til 600 000 kroner per ar fra 2003.

Nettverk for scenekunst: realeffekt i forhold til
arena og spin-off

En kan oppsummere realeffekten av Nettverk for scenekunst ved
& se pd den samlede effekten av arena og spin-off . Gjennom &



stotte BBT, BIT og TAG som regionale nettverksarenaer som kan
samarbeide om 4 vise koproduksjoner og internasjonale gjeste-
spill, har en skapt en ny riksdekkende arena for ny scenekunst i
Norge. Mens BBT og BIT hver for seg har hatt tilstrekkelig grunn-
lag for 4 drive slike nettverksarenaer, er det ikke tvil om at de ogsd
star sterkere gjennom at TAG er kommet pé statsbudsjettet. Uten
Rom for kunst-programmet ville denne prosessen ikke kunnet
settes i gang med en slik styrke som Nettverk for scenekunst har
fitt, og Nettverkets sterkeste spin-off er sikringen av Teaterhuset
Avant Gardens videre drift og medvirkning i et nettverksarbeid
som i utgangspunktet dekker Ser Norge. I forhold til Rom for
kunst-programmets gnske om mobilitet og nettverksbygging i
forhold til utvikling av nye arenaer kan en absolutt si at Nettverk
for scenekunst har svart til forventningene. I 2002 ble samtlige av
Nettverkets produksjoner vist minst to ganger pd hvert sted. En
av produksjonene var direkte stottet av Nettverket, og det gjaldt
Jo Stromgren Kompanis forestilling «Velkommen til Fergyene»,
som ble produsert som en del av turnéavtalen. Nettverket sto ogsd
bak visningen av norsk scenekunst i Brussel hosten 2002, som
utlgste en saerskilt bevilgning pd 75 000 kroner fra Utenriksde-
partementet samt 200 000 kroner fra det flamske samfunnet i
Belgia i tillegg til de midlene som Kaaitheater i Brussel la ned i
prosjektet. Viren 2003 har Nettverk for scenekunst vart delaktig
i en stor belgisk satsing i Norge under hovedoppslaget Flamsk vir,

en sesong med flamsk scenekunst pd Teaterhuset Avant Garden, Black Box
Teater og BIT Teatergarasjen (Nettverk for scenekunst) (BIT, vérpro-
gram, 2003).

Det mé ogsd ansees som en av spin-off-effektene i forbindelse med
Rom for kunst-programmet at et s stort arrangement er blitt
mulig. En ville vise en ny generasjon med flamsk-belgiske teater-
arbeidere i bytte mot det programmet som ble vist fra Norge hos-
ten 2002 i Brussel. Foruten Nettverk for scenekunst var Flamsk
vér stottet av Norsk kulturfond og Departement Welzijn, Volks-
gezondheid en Cultuur, Vlaanderen.

Nar det gjelder det videre arbeidet med Nettverk for scenekunst,
sies det i en rapport at formélet er




... gjennom felles programmering av norske og internasjonale grupper &
bedre tilbudet av samtidens scenekunst overfor publikum i Norges tre storste
byer, samt, der det er mulig, & knytte nettverket opp mot relevante mel-
lomarrangerer rundt om i landet (Budsjettseknad for 2004).

Gjennom Nettverkets virksomhet har en ogsa frigjort kapasitet til
nyskaping i det norske scenekunstmiljoet, fordi flere av de nye
produksjonene blir garantert en viss omsetning gjennom nettverks-
arbeidet. Gjennom at TAG er kommet pa statsbudsjettet, er nye
kulturmidler utlgst. Nettverket som sddan stettes i alt med 1,4
millioner kroner pd statsbudsjettet i 2003 mot 500 000 kroner i
2002. Tallene for bruken av midlene i 2003 blir gjengitt neden-
for. Det understrekes dessuten fra Nettverket at publikumsopp-
slutningen er god, og at pdgangen fra kompanier som gnsker & bli
presentert gjennom nettverket, er enorm. Det understrekes ogsa
at de administrative kostnadene som dekkes gjennom Nettverk
for scenekunst, er svert lave. Grunnen til det skal vare at en stor
del av disse utgiftene dekkes gjennom teatrenes separate budsjet-
ter. Da blir det mer midler til produksjon og distribusjon. Der-
med blir hovedkonklusjonene at Nettverkets realeffeke er svert
positiv med tanke pa at de bevilgende midlene har bidratt til &
muliggjore et nettverk og en infrastruktur som har virkeliggjort
den kunstformidlingen som Rom for kunst har villet tilrettelegge
for. Nettverket har en klar mobil karakter, og det situasjonistiske
aspektet er fremtredende i méten nettverket fungerer pa, og deri-
gjennom er det en klar sammenheng med Rom for kunst-pro-
grammets idégrunnlag og motivasjon. Pengene som er blitt bevil-
get over Rom for kunst-programmet, er altsd bruke til 4 utvikle en
infrastruktur for samarbeid om visning av teater- og dansefore-
stillinger som omfatter de tre storste byene i Norge. De er brukt
bide til & stotte turneene og til 4 utvikle og styrke nettverksarbei-
det mellom Black Box Teater, Oslo, BIT Teatergarasjen i Bergen
og TAG i Trondheim, og derigjennom er disse blitt styrket som

plattformorganisasjoner.



4
BERGEN ART FESTIVAL

Bergen som arena og BergArt 1999

Bergen kommune har hatt en serlig vilje til innsats nar det gjelder
4 legge forholdene til rette for en kulturbyutvikling som prever &
fange opp nye trender i tiden. Det betyr ikke at pengene hele
tiden har sittet s& lost, men det er et faktum at bykommunen har
utviklet stotteordninger til det frie kultur- og kunstlivet som i
hvert fall Oslo-kunstnere og teaterfolk har sett med en viss mis-
unnelse pa. Et av kjennetegnene for denne kulturbyutviklingen
har vert viljen til 4 se og forsta synergieffekter mellom kunnskap
og kultur. Det kan vare inspirert av at Universitetet i Bergen pa
1960-tallet og 1970-tallet utviklet aktive miljeer for kunstfaglig
kunnskap gjennom at blant annet litteratur-, kunst- og teatervi-
tenskapelig forskning forsekte 4 nyorientere seg i forhold til sam-
tidsperspektivet. Den klassiske forankringen ble ikke som et bly-
lodd. En lot blikket speide utover den norske kysten istedenfor
ensidig & hegne om den nasjonale kulturarven. Dette kom pd
mange madter til uttrykk i planleggingen av Bergen som en av ti
europeiske kulturbyer i &r 2000. En snakket om kunnskapsbyen
med like stor selvfolgelighet som opplevelsesbyen og kunstbyen.




Dette ble oppsummert som Bergens spisskompetanse i Bergen
Kommunes Handlingsplan for kunst og kunstnere i Kulturbyen
Bergen:

Universitetet i Bergen, Hoyskolen i Bergen og Norges Handelshayskole er
nasjonalt og delvis internasjonalt sterke utdannings- og forskningsinstitu-
sjoner. Likesa utgjor Festspillene, Nattjazz, Bergen Filharmoniske orkes-
ter, BIT20 Ensemble, Den Nationale Scene, Bergen Internasjonale Teater,
Nye Carte Blanche, Vestlandets Kunstakademi, Griegakademiet, Horda-
land Teater, Hordaland Kunstnersenter, Bergens Kunstforening og kom-
munens muséer og kunstsamlinger institusjoner pa nasjonalt og interna-
sjonalt nivd. Kunstnere og fagfolk styrker byens spisskompetanse
(Handlingsplan for kunst og kunstnere i Kulturbyen Bergen, 1997, kap. 3).

Den profilen som Kulturby Bergen 2000 etter hvert fikk, ble til
dels sterke kritisert av journalister i Oslo-pressen s& vel som av
professor i medievitenskap ved Universitetet i Bergen, Jostein
Gripsrud. Det en sarlig etterlyste, var de store «stjernenavnene» i
samtidskunsten. Kulturjournalister som Hans Rossiné i Dagbla-
det slo opp kulturbyprogrammet i Bergen som et lokalt fenomen
som i sin «.. grenselgse fattigdom har mattet satse bare pd det
«folkelige», bitmesser og slikt» (Dagbladet, 18.2.2000). Det slike
oppslag oversd, var at tiden etter hvert var i ferd med & miste sin
interesse for «stjernenavn». Det gjelder ogsd medieforskeren Jos-
tein Gripsrud, som skal ha uttalt at Bergen ikke har som mal &
presentere kunstuttrykk pa europeisk toppniva (referert i Porzal,
magasin utgitt av MIs jounraliststudenter, 2003, s. 26). Til det er
& si at den internasjonale kunstutviklingen har utviklet seg bort
fra det & dyrke de store sentra som basis for en tradisjonsorientert
og handverksbasert «stjernekunst» (jf. K.O. Arntzen, «Kulturby
og journalistikk», Dagbladet, 1.3. 2000). Begrepet «toppniva» er
en romantisk karakterbetegnelse pa hindverksmessig beherskelse.
En slik beherskelse er ikke lenger mélet for kunstutevelsen, men
det er et av mange virkemidler. Gjennom store deler av 1990-
tallet var trenden blitt & sgke det marginale, opplevelsen og det &
utforske nye arenaer istedenfor & skulle vise «stjernekunst.

Bevilgningene var dessverre altfor sma til 4 fi den helt store effek-
ten ut av dette kulturbyaret 2000 i Bergen, men like fullt lyktes en



i & utforske noen nye arenaer for kunst. Denne kanskje i noen
grad intuitive forstdelsen for tidens kunstutvikling vil nok vere
noe kulturbyéret etter hvert vil bli kreditert for. Mye av det forbe-
redende arbeidet for kulturbyaret 2000 13 nedfelt i en kommunal
utredning om Kulturbyen Bergen fra 1993. I den la en veke pa at
Bergen representerer et konglomerat av historie og topografi, lo-
kalitet og identitet, som mange av de kunstnerne og akademiker-
ne som har valgt byen som sin arbeidsplass, har trukket sterke
veksler p. Det var hit Henrik Ibsen ble <headhuntet» av Ole Bull
for 4 bli teaterleder i 1850, og det var her Nordahl Grieg skrev sin
kritikk av jobbetiden som teaterregisseren Hans Jakob Nilsen vir-
keliggjorde scenisk i oppsetningene pd 1930-tallet ved Den Nati-
onale Scene. Og da Oslos kunstliv var velforankret i orientering
mot Roma og Paris pi 1950-tallet, hentet aktive Bergens-kunst-
nere opp kunstpedagoger fra Kebenhavn til 4 utdanne en ny ge-
nerasjon gjennom Studieatelieret, det som senere blir til Vestlan-
dets Kunstakademi (i dag avdeling ved Kunsthegskolen i Bergen).
Gruppe 66 var et initiativ som satte Bergen pé billedkunstkartet
med sine aksjoner og utstillinger, og noen av dem som var med i
denne gruppen, var blant initiativtagerne til Galleri 1, som ble
startet opp i Finnegdrden pd Bryggen i 1969 (M. H. Larsen, s.
52). Ellers var Festspillene i Bergen siden oppstarten i 1953 en
viktig formidler av ny kunst til Bergen og Norge. Bemerkelsesver-
dig i scenekunstsammenheng var lanseringen av den amerikanske
postmodern dance under Knut Thomassens tid som festspilldi-
rektor pd 1980-tallet, da festspillpublikummet fikk stifte bekjent-
skap med sentrale amerikanske dansere og koreografer som Mol-
issa Fenley og Trisha Brown.

I 1983 starter hovedfagstudenter ved Teatervitenskapelig institutt
Bergen Internasjonale Teaterfestival, og internasjonalt kjente kunst-
nere inviteres til Verftet. P4 midten av 1980-tallet blir den nedlag-
te United Sardin Factory (USF) oppdaget som et potensielt sted
for et kunstnerhus, og Kulturhuset pd Verftet utvikler seg til et
sentrum for ung og eksperimentell kunst. USF har ogsa innredet
gjesteatelierer for utenlandske kunstnere. Hordaland Kunstner-
sentrum (startet opp i 1976, senere Hordaland Kunstsenter) flyt-
tet i 1985 inn i en nyoppusset gammel bygning pa Klostret med




kafédrift og fast galleri samt administrasjon. Symptomatisk for
utviklingen av Bergen som en kulturby med stor relevans for re-
sten av landet var det at store deler av landets kulturelite for gvrig
drev med «kulturjogging» i Bergen under Festspillene, og interes-
sen var stor for festspillutstillingene i Bergens Kunstforening si
vel som for Nattjazzen, som har blitt arrangert samtidig med Fest-
spillene. Det var ogsd stor oppmerksomhet omkring arrangemen-
tene til Norsk Forfattersentrum Vestlandet og de festivalene for
samtidsmusikk som etter hvert ble arrangert. Kulturhuset USF i
en nedlagt sardinpakkefabrikk pd Georgernes Verft var en stiftelse
som ble etablert av kommunen, fylkeskommunen og staten for
drift av et kultursenter som ble dpnet i 1993. Flere kulturaktivite-
ter var allerede lagt til dette omrédet, slik som den forste Bergen
Internasjonale Teaterfestival hgsten 1984. Her kom ogsa den for-
ste Bergen Music Factory-festivalen om véren 1985. For & f3 til-
budet for samtidsmusikk trukket litt bort fra den mest hektiske
festspilltiden arrangerte Ny musikk avdeling Bergen Autunnale-
festivalen om hesten. Kammermusikkensemblet BIT 20 etablerte
seg pé slutten av 1980-tallet, og med bakgrunn i det samme mu-
sikkmiljget ble Opera Vest etablert som et nytt initiativ for opera-
og musikkteaterkunst.

Et aktivt filmmilje utviklet seg etter hvert i Bergen, serlig med
tanke pd kortfilminitiativene pd 1980-tallet. Bergen hadde ikke
bare Norges, men ogsd Nordens storste filmklubb pa 1980-tallet,
med 3000 medlemmer (Studvest, 5.2.2003). I 1993 flyttet film-
klubben inn i Cinemateket pa Verftet. Bergen Internasjonale Film-
festival (BIFF) har mye av sin kompetansebakgrunn fra dette mil-
joet. Kinosjefen i Bergen var interessert i initiativet for en ny film-
festival i Bergen, og davarende direktor for Kulturby Bergen 2000,
Morten Walderhaug, mente at en slik festival burde slutte seg til
initiativet for en hgstfestival i oktober méned under kulturbyaret.
Kulturavdelingen i Bergen hadde i Bergen kommunes kulturmel-
ding fra 1993 signalisert at byen skulle utvikles til et senter for
nyskapende kunst. Et resultat av denne intensjonen var at det i
den videre handlingsplanen ble stipulert med en Bergen Nykunst-
festival som forslagsvis fikk sin egen budsjettpost (Handlingsplan
for kunst og kunstnere i kulturbyen Bergen, 1997: Oversikt over



nye tiltak). Bergen Art Festival er virkeliggjoringen av denne ide-
en, som sd ble fulgt opp av Kulturby Bergen 2000. Et pilotpro-
sjekt for en Bergen Art Festival (BergArt) ble provd ut allerede i
1999. I kulturbysekretariatet si en potensialet som 14 i & samle
flere arrangementer over noen uker i oktober 2000. Dette ble be-
gynnelsen pd den plattformfestivalen som ogsd Kulturridet har
stottet gjennom Rom for kunst-programmet. En plattformfesti-
val inneberer at flere partnere slir seg sammen for en felles mon-
string med felles markedsfering.

Fra 1990 ble Bergen Internasjonale Teater en fast prosjektteater-
organisasjon med tilhold i Teatergarasjen pa Nestet, og pd Den
Nationale Scene ble det satset pa ny norsk dramatikk. I det hele
tatt er det et langt lerret & bleke ndr en skal peke pa forutsetninge-
ne for BergArt-festivalen. For utviklingen av ny billedkunst var
galleriprosjektet Otto Plonk svert viktig. Det eksisterte noen 3 ar
pd midten av 1990-tallet i et gammelt varehus i Marken. Det &
finne alternative rom for visning av kunst er blitt kalt galleriaksjo-
nisme, og en slik aksjonisme har ifelge Veronica Diesen hentet
inspirasjon fra technokulturen og dens klubbetableringer (ref. V.
Diesen i Art action, 1958-1998, s. 246). Ved siden av utstillinger
viste Otto Plonk performancearbeider. Diesen beskriver ellers
hvordan Galleri Otto Plonk drev med overskridende eller hybrid
virksomhet i ambient og interaktiv retning ved 4 vise til Euro non
stop dancing av Tobias Bernstrup og Lova Hamilton, en installa-
sjonsforestilling bestdende av diskolys og hodetelefoner festet til
taket. Musikken hertes kun gjennom hodetelefonene, og publi-
kum kunne selv velge om de bare ville hore p3, eller om de ville
danse. En slik dynamisk forstielse av rommet gir kontekst til en
utvikling hvor delt eller felles opplevelse erstatter den individuelle
estetiske erfaringen. Slik oppstar en estetisk overskridelse hvor det
omgivende rommet blir en integrert del av det kunstneriske ut-
trykket.

Bergen har trendsettere innen alle kunstgrener, kunstnere pa heyt nivé som
véger og vil, og som utmerker seg nasjonalt og internasjonalt. De fleste av
disse har «organisert» seg i «Kunstnernes Veiplan» - en pddrivergruppe for de
frie kunstnerne i Bergen. Fremstdende representanter for samtidskunsten er
blant annet Bergen Internasjonale Teater, BAK-truppen, Music Factory, BIT20




Ensemble, Galleri Otto Plonk og Autunnale festivalen (Handlingsplan for
kunst og kunstnere i Kulturbyen Bergen, 1997, kap. 3).

I et senere strategisk dokument for styrking av kunst- og kultur-
politikken i Bergen vises det til at Bergens ambisjon er at kunst og
kultur skal veere en premissleverander for byens utvikling. En bak-
grunn for det er gnsket om at byen skal ha szregne og profilerte
kulturakser:

Visse sentrumsomrédder i Bergen har en hey konsentrasjon av utevere og
institusjoner innen kunst og kultur, og utmerker seg pi denne méiten som
etablerte eller potensielle kulturakser/kvartaler (Strategisk dokument for
fortsatt styrking av kunst- og kulturpolitikken i Bergen, vedtatt i bystyret
9.12. 2002, kap. 9).

Bergens kulturdirektor Bjorn F. Holmvik uttaler at Bergens am-
bisjon er at kunst og kultur i fremtiden skal vere grunnlaget for
byens utvikling og fornyelse.

Malet er & skape et szregent og profilert kunstmilje som gir gode forhold for
kunstnere, og samtidig gker publikums tilgjengelighet til kunst og kunstopp-
levelser (Portal, magasin utgitt av Mls journaliststudenter, 2003, s. 26).

I et notat fra tidligere prosjektkoordinator for Bergen Art Festival,
Sverre Chr. Wilhelmsen, heter det at Bergen Art Festival er en ny
menstring som med «bred tidsmessig eksponeringsflate» hver host
skal servere kunst og kunstopplevelser p ulike arenaer i byen (Ber-
gArt, Bergen Art Festival, fra idé til praksis, 28.02.01). Festivalen
fant forste gang sted som pilotprosjekt. Om bruk av rom heter det
at BergArt tok i bruk en rekke ulike arenaer. Festivalen varte i
1999 fra 1. oktober til 17. november og hadde et gebiss i et tann-
glass som symbol. Den var ifelge arranggrene en nyskapning i
byens kulturliv med bredde i bide tid og rom, og den skulle pre-
sentere kunst og kunstopplevelser innenfor en rekke sjangrer. Ut-
gangspunktet var fire eksisterende heostfestivaler i Bergen innen-
for teater og dans, litteratur, jazz og samtidsmusikk. BergArt mot-
tok penger til forprosjekt i 1999 fra Kulturbyiret, og var for 2000
tiltenkt en sentral plass i kulturbyprogrammet. Intensjonen var &
etablere BergArt som en fast scene for nye kunstuttrykk. Dette er
bakgrunnen for at Kulturrdet betraktet BergArt som et mulig



prosjekt 4 stotte i forbindelse med Rom for kunst-programmet.
Etter soknad til Norsk Kulturrdd ble BergArt tildelt stotte med en
bevilgning pa 1040 000 kroner over tre &r, noe som i praksis be-
lop seg til 340 000 for 2000, og med tilsagn om 300 000 pd hvert
av drene 2001 og 2002 (ref. regnskap Rom for kunst-2000).

BergArt 2000: «Den gule sementblanderen»

BergArt 2000, som fant sted i perioden fra 3. oktober til 30. no-
vember som en del av Kulturby Bergen 2000, satset pa 4 definere
seg i forhold til bruk av rom. I det ovennevnte notatet legges det
vekt pd at en tar i bruk svert forskjellige offentlige rom, slik som
Teatergarasjen, Bergens Kunstforening, Scene USE Danseteatret
(Carte Blanche), Hordaland Kunstsenter, Floyen og Riksveg 553,
Bergen Kino, Studentsentret, Cinemateket, Sardinen (klubbloka-
let pa USF), Galleriet Kjopesenter p& Torvalmenningen, Festplas-
sen, Vestlandske Kunstindustrimuseum, Melvar bokhandel i Gal-
leriet, Hotel Norge, Norges Handelshayskole osv. En ville utfor-
dre publikum gjennom bruk av alternative rom. Meningen var at
publikum skulle mete kunst i nye og uvante omgivelser, noe som
var i trdd med situasjonistenes manifester fra slutten av 1950-tallet.

Festivalen har fitt provd ut samarbeidsformer mellom visningssteder med
utfyllende kompetanse innen produksjon og formidling av prosjektbasert
kunst. Festivalnettverket skaper storre formidlingsflate for denne kunsten,
og den enkelte institusjon/samarbeidspartner fir muligheten til 4 tilby sitt
publikum et uttrykk som ellers ikke uten videre eksponeres akkurat her
(notat fra S. C. . Wilhelmsen, 28.02.2001).

I det siterte notatet blir det ogsé reflektert over plass i opinionen
og mediedekningen, noe som ogsa er interessant 4 referere fordi et
hovedpoeng er viktigheten av & innarbeide smidige interne og
eksterne kommunikasjonskanaler. P4 den maten skulle en styrke
utbyggingen av de kunstneriske strategiene og det som Wilhelm-
sen viser til som festivalens kjerneverdier. Dette innebar & utnytte
dynamikken i

... en felleskultur bygget pa en uformell og dpen struktur, samtidig som
festivalen utad gjerne oppfattes & veere under utvikling i retning av en fas-




tere organisasjon, en faktor 4 regne med i kultur-Bergen (notat fra S. C..
Wilhelmsen, 28.02.2001).

Det er ingen tvil om at festivalen i 2000 fikk en svart god medie-
dekning med en stor mengde forhindsomtaler, lanseringsstoff og
kritikker fra de enkelte arrangementene. En kan nevne Oktober-
dans, Bergen Internasjonale Filmfestival (BIFF), Forfattersleppet,
det billedkunstorienterte Rhizome/Point Break-arrangementet i
Bergen Kunsthall (Bergens Kunstforening), Autunnalen med
BIT20 og Opera Vest og Vestnorsk jazzsenter med Flozz-arrange-
mentet. Det var en imponerende bredde i 2000-arrangementet
som var béret frem av et onske om & dele pé utgiftene og lansere
seg i fellesskap. Et spesielt arenafremmende tiltak i betydning av &
utvikle byrommet var utstillingene ved Galleri By the Way. BTW
ligger i et av Bergens mest trafikkerte kryss, og det dreier seg om
vindusutstillinger i en bygning som tilherer kommunen, og som
er det enest gjenverende bygningselement i Bergens aller forste
jernbanestasjon. Dette er et galleriprosjekt som var med i Bergen
Art Festival under Kulturby Bergen 2000, og som stiller ut etter «vin-
dusshoppingy-prinsippet. Det heter om Galleri By The Way at det

... har blitt et sentralt visningssted for samtidskunt i Bergen. Billedkunst-
nerne Ingrid Berven og Annette Kierulf er initiativtakerne til galleriet, som
bestér av fem vinduer vendt ut mot gaten i et av byens mest sentrale og
trafikkbelastede strok. Galleriet har i r 2000 stdtt for tolv utstillinger med
til sammen 24 kunstnere. Konseptet er kunst via «Window shoppingy
(Norsk Kunstirbok 2001, s. 94).

Slik sett kan en si at en med Galleri By The Way stir overfor et
serlig situasjonistisk romprosjekt i den forstand at det er preget av
det flyktige blikket til tilskuere som haster forbi. BT'W har fort-
satt sin virksomhet etter medvirkningen i BergArt 2000 og har
markert seg som et szregent galleri midt i det mest trafikkerte
sentrum av Bergen. I 2001 ble BTW stottet av Bergen kommunes
kulturavdeling med 55 000 kroner i tillegg til en stotte pa 110
000 kroner fra Rom for kunst-programmet.

BergArt skulle veere en arena for det som enda ikke hadde etablert
seg. Det skulle vere et forhold mellom del og helhet, og for & fa



dette til var det nedvendig med en prosjektkoordinator. Det var
den tidligere informasjonsmedarbeideren ved Den Nationale Sce-
ne, Sverre Wilhelmsen, som arbeidet tett sammen med styrefor-
mannen i Hordaland Kunstsenter, billedkunstneren Jorgen Blitz-
ner, som kunstnerisk koordinator. De la vekt pd en god dialog
med de bevilgende myndigheter og at Bergen Kommunes inten-
sjon om en Nykunstfestival skulle kunne ansees som oppfylt med
BergArt. Nykunst var et begrep som skulle omfatte nye kunsts-
jangrer og hybridiseringsaspektet. En var klar over at dette ikke i
stor nok grad var blitt ivaretatt ved de storre kulturinstitusjonene.
Bergen kommunes kulturavdeling var altsd sterkt inne i denne
satsingen, og det er klart at Kulturridets stotte til BergArt har
utlgst en del midler fra de kommunale myndigheter. Det var ogsa
et poeng at BergArt skulle samarbeide og delta i den internasjona-
le, roterende festivalen ArtGenda, som sommeren 2002 ble av-
holdt i Hamburg. Denne festivalen berorte ellers 17 byer i 10
land, med sekretariat i Kebenhavn, og var et uttrykk for den ufor-
melle nettverksbyggingen innenfor billedkunsten. Planleggingen
gikk ut pd at et eget ArtGenda-arrangement skulle kunne holdes i
Bergen 1 20006.

Nir det gjelder det konkrete programtilbudet i 2000, ble det lan-
sert i en pressemelding som var formulert som «tips til pressen»
datert 29.09.00. Der heter det at «...Bergen Art Festival «tjuvstar-
ter» med sementblanderen pa lordag. 59 dager med kunstnerisk
ferskvare i perioden 3. oktober til 30. november». BergArts logo
var nemlig en gul sementblander. BergArt skulle vare en sentral
for opplevelse, serlig nar en gikk ut med lunsjsamtaler om kunst
hver onsdag under tittelen «BergArt hjelper deg!». Disse lunsjme-
tene fant sted i Bergens Kunstforening. Samtalene ble startet ons-
dag 11. oktober under ledelse av kunstkritikeren og kunsthegsko-
ledekanen Qystein Hauge, som hadde invitert medlem av Makt-
og demokratiutredningen Siri Meyer. Spersmaélet som ble stilt,
var om hvilke pavirkningsmuligheter kunsten og kunstneren kunne
ha i en ny offentlighet. De senere samtalene ble ogsd ledet av
Oystein Hauge, f.eks. fortalte Lars Fr. Svendsen 18. oktober om
kunstens «avmaterialiseringy. 25. oktober sto det p& programmet
at professor i medievitenskap ved Universitetet i Bergen, Jostein




Gripsrud, skulle fortelle om forskningsprosjektet «Kulturell uorden».
P4 denne méten ble BergArt solid plantet i en del temaer som ble reist
giennom forskjellige kunst- og kulturforskningsprosjekter.

Et storre prosjekt foreberedt av en kuratorgruppe som en kunst-
happening med installasjoner og digitale medier var «Rhizome».
Det var et prosjekt som hadde sin base i Hordaland Kunstsenter,
men som fant sted i Kunstforeningens lokaler. Det var en videre-
foring av «Map/Nomadiske maskiner», et klubbsymposium som
ble arrangert under BergArts forprosjekt 1999. Rhizom er et be-
grep hentet fra postmoderne filosofi (Deleuze/Guattari, 1977) og
som viser til en rotvekstmetafor, om hvordan planteretter griper
inn i hverandre under jorden, slik at det oppstar tversgdende eller
langsgdende usynlige forbindelseslinjer. «Point break» var et ar-
rangement som skulle fokusere pa ny samtidskunst gjennom in-
teraktiv scenografi og utagerende jazzmusikk. Onsdag 1. novem-
ber var det sleppefest med forfattere under BergArt-festivalen. Den
varte til 12. november og representerte en rekke arrangementer
basert pa opplesninger og symposier, slik som det symposiet som
ble holdt om Kjartan Flagstads forfatterskap. Flozz var en tre da-
gers jazzfestival arrangert av Vestnorsk Jazzsenter. Festivalen for
ny musikk, Autunnalen, gikk av stabelen 3.-17. november:

Som en del av Bergen Art Festival vil Autunnale i 2000 gi en forsmak p3
hva vi kan vente av kunstneriske muligheter i et nytt tusenr. Moter mel-
lom kunstartene og teknologi preger rets festival, som kan by pa en rekke
konserter, ny dans og musikkdramatikk, musikkteater, workshop i kom-
posisjon og teknologi. Autunnalen er ogsd opptatt av barn og ungdom fra
forskjellige miljoer (BergArt, pressemelding 2.11.2000).

I dette 13 det ogsé en klar indikasjon av at det var en tverrkunstne-
risk intensjon i BergArt, i tillegg til at det skulle vare en felleskul-
turell opplevelse med dpen struktur. De enkelte partnerne opp-
summerte ganske positivt, selv om der 18 en ulmende misngye
med at s3 mye av midlene gikk til markedsforing.

BIT Teatergarasjen koproduserte noen av de store enkeltprosjek-
tene under BergArt 2000, slik som Oktoberdans (3.-15. oktober)
og Elsebet Rahlffs «Verdens flagg» pa Festplassen (ref. K.O. Arnt-



zen i Kunst, 2003:02,s. 22). Det ble &pnet 5. oktober med hundre
flagg i en svar gruppering. Det var nasjonalflagg fra hele verden i
en og samme farge, en multifarget grd med nasjonalsymbolene
dpnet opp gjennom transparente monstre av hull i flaggduken.
Flaggene skulle dpne for spersmél og debatt om nye identiteter,
multikulturalisme og milje.

Oktoberdans var et forspksprosjekt pd bakgrunn av et pilotpro-
sjekt i 1997 og med menstringer i henholdsvis 1999 og 2000, og
senere i 2002. Malsettingen var at Oktoberdans skulle etablere
seg som en dansebiennale med fylkeskommunal og statlig stotte.
Hensikten var & dekke behovet for et forum for koreografer og
kompanier i en norsk og internasjonal sammenheng; slik det gir
frem av et av BIT Teatergarasjens programnotater. En ville pre-
sentere samtidsdans i vid forstand. Bakgrunnen for en slik satsing
var at BIT Teatergarasjen hadde satset sterkt pa unge norske kor-
eografer som Ingun Bjernsgaard, Jo Stremgren og Homan Shari-
fi, samt at BIT var inne i koproduksjonssamarbeid om internasjo-
nalt kjente koreografer og kompanier. Det gjaldt for eksempel
Benoit Lachambre & Cie. fra Canada og belgisk-flamske Grace
Ellen Barkey/Needcomapany. Birkeland uttrykte ideen pa folgen-
de mite:

Vi trenger i dag en bevisstgjoring av offentligheten nér det gjelder samtids-
dansens kvaliteter. Det er behov for et instrument som kan oppgradere og
oppdatere en allment utbredt oppfatning av hva dans er / kan vere, ikke
minst sett i lys av offentlighetens satsing pd dans som uttrykk
(internt programnotat, BIT).

Samarbeidspartnere skulle vere blant annet Carte Blanche, Ber-
gen Dansesenter, Kulturhuset USE Bergen kommune, Kulturde-
partementet og Norsk kulturrrdd. Festivalen ble altsd en del av
BergArt-satsingen i 2000 og deretter i 2002. I 2001 ble Meteor-
festivalen organisert som en mer tverrkunstnerisk festival. Fra 2002
var det meningen at Oktoberdans skulle vare dpningsarrangement
i Bergen Art Festival, og jeg vil komme tilbake til hva som skjedde
12002, som var det siste dret med stotte fra Rom for kunst-pro-
grammet. La meg allikevel her referere noen resultater. Mellom
1997 og 2002 har Oktoberdans presentert 110 forestillinger for-




delt p& 53 produksjoner fra 16 land. I forbindelse med avslutnin-
gen pa BergArt 2000 konkluderte Sven Age Birkeland slik:

Det brede programmet satt opp mot og sammen med tunge internasjona-
le aktorer var en perspektivrik og riktig satsing under Oktoberdans 2000.
Alle inviterte kunstnere gjorde gode gjestespill for et bra publikum i Ber-
gen (internt programnotat, BIT).

Han understreker videre at i samarbeid med Utenriksdepartemen-
tet var ikke mindre enn 20 internasjonale eksperter pa besek, og
det resulterte i at flere av de norske kunstnerne ved Oktoberdans
ble invitert pa internasjonale gjestespill.

Bergen Internasjonale Filmfestival (BIFF) mente i sin oppsum-
mering at markedsforingen kunne vart bedre. Filmfestivalens kunst-
neriske leder Tor Fosse viser til at besgkstallet bare var 11 900 besgk,
mens de hadde stipulert med 15 000. Innholdsmessig ble festivalen
sveert vellykket, og en bestemte seg derfor for & gi den en ny sjanse i
2001. For BergArt samlet sett heter det i sluttrapporten for kulturby-
sekretariatet om Bergen Art Festival under kulturbyéret:

BergArt var en av de tydeligste og mest vellykkede nyskapninger i kultur-
byéret. Festivalen presenterte de fleste kunstneriske uttrykksformer, og
hadde jevn hoy kunstnerisk kvalitet, med en rekke internasjonale navn pa
listen. BergArt viste seg 4 vare en tjenlig samarbeidsmodell for ulike orga-
nisasjoner og grupperinger innen samtidsuttrykk. Et publikumstall pd mer
enn 40 000 viste at festivalen nidde ut over de spesielt interesserte. Festi-
valen stottes av Kulturridet de neste tre drene gjennom prosjektet Rom for
kunst (prosjektrapport/programdokumentasjon, s. 71).

I dette 13 en anerkjennelse av et arrangement som var basert pd
partnersamarbeid og gjensidig samarbeid om kulturmidler, og med
utforskning av nye rom og arenaer som malsetting.

BergArt 2001: Siste 4r med «Den gule sement-
blanderen»
Det siste dret med «en gule sementblanderen» forlep festivalen i

perioden fra 2.10. til 10.11. p& noenlunde de samme premissene
og med den samme organisasjonen som i 2000. Den bygde pé de



samme samarbeidspartnerne, men det var en endring ved at BIT
Teatergarasjen dette ret lanserte en ny festival for ny scenekunst
under navnet Meteor. Det var tenkt som et forseksprosjekt som
skulle g av stabelen mellom 2001 og 2005 i alternasjon med
Oktoberdans. En ville skape en scenekunstbiennale i samarbeid
med de EU-stottede scenekunstprosjektene Junge Hunde/Eden-
pa-nettverket. Det var tenkt som et forum for yngre scenekunst-
nere og teaterkompanier i norsk og internasjonal sammenheng. I
et notat fra BIT Teatergarasjen heter det at vi i dag trenger en
bevisstgjoring av offentligheten nar det gjelder samtidskunstens
kvaliteter.

Det er behov for et instrument som kan oppgradere og oppdatere en all-
ment utbredt oppfatning av hva scenekunst er / kan vere, ikke minst i lys
av offentlighetens etter hvert betydelige satsing pa dette feltet. Det er vér
hypotese at man i dag trenger et forum, et visningssted og et samlingssted
for aktorene som for et mer allment publikum (notat).

I disse vendingene ligger der et klart sammenfall med noen av
intensjonene bak Kulturridets Rom for kunst-program. Meteor-
arrangementet i 2001 ble evaluert til 4 ha vert i lengste laget,
siden det strakk seg over 13 dager. Av scenekunstgrupper som ble
presentert, kan nevnes Miguel Pereira fra Portugal, Schauplatz fra
Sveits, MC Jabber fra Storbritannia og norske Homan Sharifi.
Visningene var fordelt mellom Teatergarasjen og Danseteatret
Carte Blanche. Meteor skulle vise selve «essensen» av hva som re-
rer seg i scenekunsten, og selve ordet meteor er gresk og betyr «det
som rorer seg, eller det som er i luften».

De enkelte partnerne oppsummerte og evaluerte sin medvirkning
i det siste BergArt med den gule sementblanderen som logo pé
folgende mate:

BIFF (Bergen Internasjonale Filmfestival) understreker at de tar
mal av seg til 4 bli en viktig publikumsfestival pa et hoyt kunstne-
risk nivd, men med betydelig spredning. En ville

.. videreutvikle forholdet til universitet og heyskoler, slik at studenter og
elever fra videregdende skoler blir brukere av festivalen ved at BIFF viser inn-
holdsmessig fagrelaterte produksjoner. I tillegg er festivalarranggren opptatt




av 4 vise film fra ulike verdensdeler, bdde for et norsk publikum og for ulike
innvandrergrupper i bergensomradet. I tillegg har vel ti prosent av filmene en
s3kalt Gay & lesbian-profil (T. Fosse, festivalleder, oppsummering, 15.1.2002).

Hordaland Kunstsenter mente at BergArt-prosjektet hadde bidratt
til & styrke nettverket mellom de ulike fagomridene i Bergen, og
at dette hadde fort til initiering av nye prosjekter innenfor blant
annet musikk og billedkunst (ref. rapport, 5.1.2002, ved Geir
Kragseth,Ase Eriksenog Jergen Blitzner). Vestnorsk jazzsenter
mente at arbeidet med BergArt har betydd en okt positiv kontake
med en rekke arrangementsmiljeer i Bergen. For sin del har jazz-
sentret utviklet en ny konsertserie for fri improvisasjon med titte-

len Dog Me - Dig Me.

Fra vért synspunke er det viktigere framover 4 forsoke & trekke ut syner-
gieffekter av prosessen mellom samarbeidspartnern, enn stadig 4 mdtte
forholde seg til nye organisasjoner og prosjekter som har sgkt om samar-
beid og skonomisk stette. BergArt ber ha fokus pé produksjon, ikke pa
forvaltning (rapport til BergArt fra Bo Gronningseter, e-post 6.2.2002).

Musikkfestivalen Autunnalen kunne melde om et publikums- og
deltagerantall pd rundt 1200 for 2001, noe som omfattet konser-
ter, seminarer og pedagogiske prosjekter. Det var en nedgang pa
rundt 800 fra kulturbyéret, som i seg selv hadde vert et unntaksér
med et vesentlig storre antall. BergArt er mer indirekte til hjelp
som et motepunkt og nettverk mellom ulike kunstaktorer i Ber-
gen enn en direkte festivaloverbygning. Innflyttingen i Teaterga-
rasjen blir beskrevet som en konsekvens av dette nettverket. Den
gode dialogen med andre aktorer kunne resultere i programideer
for senere dr (rapport fra Autunnalen ved Morten Eide Pedersen,
8.2.2002). Norsk forfattersentrum Vestlandet arrangerte Forfat-
tersleppet 2001. Det omfattet 70 forfattere, og programmet besto
blant annet av opplesningskveld for debutanter, egen lyrikkveld,
egne barne- og ungdomsarrangementer og symposium med fest-
spilldikteren for drets Festspill, Lars Amund Vaage. Til sammen
trakk arrangementet over 1000 publikummere. Det heter i deres
evalueringsrapport at «gjennom tilslutningen til Bergen Art Festi-
val har Forfattersleppet et potensial til videre vekst, og visjonene
for neste &rs slepp er hoye» (8.2.2002, Sissel Kristensen/Fanny



Holmin, rapport). En kan se en meget hoy arenaeffekt i disse del-
rapportene. Av de ikke helt forngyde partnerne kan nevnes BIT20-
ensemblet og Opera Vest, som presenterte bare ett prosjekt under
selve BergArt 2001, og det var en konsert med trioen BIT20 per-
cussion. I rapporten ble det pekt pd at BIT20 var uheldig med
tidspunktet, men var allikevel av den oppfatning at et slikt samar-
beidsprosjekt skaper en mer spennende festival, og at BergArt kan
binde «partnerne sammen». Det var imidlertid uheldig at &pnings-
arrangementet med Kulturakutten ikke ble det blikkfanget det
var ment 4 vare (Rapport, 20.2.2002, Evy Singstad). Bak Kult-
urakutten sto Bergmund Waal Skaslien, og det var et prosjekt som
skulle ha preg av en «sposj happening» utfert ved musikk og ly-
rikkresitasjon omkring emnet & snakke om kunst, kitsj osv. Et
annet prosjekt under BergArt-paraplyen var Deoran, ved floytis-
ten Adama Barry fra Burkina Faso og bergensforfatteren Anneke

Bjorgum. De oppfattet serlig dialogen med BergArt som god.

Bergen Kunsthall er navnet Bergens Kunstforening siden 2001
bruker om sin utstillingsvirksomhet i den fine funkisbygningen
ved Lille Lungegardsvann, som sto ferdig i 1938 etter tegninger
av arkitekten Ole Landmark. Bergen Kunsthall skal fokusere pa
en ny formidlingsstruktur pa samtidskunstens premisser og gi en
dynamisk interaksjon med det internasjonale kunstlivet. Sentralt
i Kunsthallens virksomhet stdr loungekafeen og visningsrommet
«Landmark» (ogsd omtalt som Landmark lounge), som ble dpnet
12. oktober 2001. Det skulle vare Bergen Kunsthalls nye meote-
plass og visningsrom for elektronisk kunst, noe som Kulturradet
giennom Rom for kunst-programmet bevilget 800 000 kroner
over tre 4r til 4 etablere. 3RW var arkitektgruppen bak interior- og
romutformingen i «Landmark». De skriver i en artikkel at kom-
binasjonen av & vere offentlig restaurant/kafé og bar og rom for
visning av den elektroniske kunsten er utfordrende.

Den besekende skal engasjeres - vare deltaker i et sosialt fellesskap og sam-
tidig kunne vere tilskuer til videokunst, nettkunst, performance, elektro-
niske og elektroakustiske konserter. Det skal holdes seminarer og foreles-
ninger der man kan kommunisere direkte med andre kunstprosjekter ute i
verden gjennom Internett (3RW, «Landmark», presentasjon i Byggekunst,
nr. 6/2002).




«Landmark» er etter hvert blitt til Landmark lounge og m3 sies &
ha hatt en stor betydning for & virkeliggjore nye ideer om kunst i
forhold til interaktivitet og det atmosfariske (ambiente). Miten
dette prosjektet blir viderefort pa driftsmessig vil ha stor betyd-
ning fremover.

Det kan her nevnes at Bergen senter for elektronisk kunst (BEK)
fikk ansvaret for programmeringen pa «Landmark». BEK fikk i
2000 en provedriftsstotte pd 500 000 kroner, og i 2001 ble de
bevilget en provedriftstotte pi 700 000 kroner. I tillegg til det fikk
BEK bevilget en stotte pa 400 000 kroner over to ir til prosjektet
«c9», et visningssted for elektroniske kunstformer i Bergens kunst-
forening. Det var lydkunstnere som Jorgen Larsson, Trond Lossi-
us og Gisle Froysland som sto bak BEK, og ideen var 4 bygge en
infrastruktur som kunne benyttes av mange kunstnere. De onsket
4 vaere et kompetanse- og nettverkssenter for bruk av elektronikk
i kunstnerisk ssmmenheng (Trond Lossius, intervju i Billedkunst,
nr. 5-2002). Stiftelsen BEK medvirket indirekte i BergArt gjen-
nom samarbeidet med Bergen Kunsthall om den kunstneriske
driften av «Landmark». De gikk imidlertid ut av samarbeidet med
Bergen Kunsthall - Bergens Kunstforening.

«Tailsliding» og «Lovesick» var utstillingsprosjekter som fant sted
i Bergen Kunsthall under BergArt. «Tailsliding» var kurert av
Stephen Hepworth og formidlet av British Council. Utstillingen
presenterte britiske kunstnere som Kate Bright, Peter Davies og
Matt Franks. «Lovesick» var kurert av Veronica Diesen og Crispin
Johannessen. Det var et utstillingsprosjekt som tok for seg temaet
kjerlighet i samtidskunsten. Kunstnere som deltok, var Camila
Sposati, Sabine Glasser, Fabienne Audeoud, Crispin Johannessen,
Ingrid Berven, Monika Ross, Gillian Carson mfl. Som en del av
«Lovesick» ble utstillingen «Love tutorials» vist i galleri Temp og
Aurore Sandlilje ble vist i galleri Fisk. Det ble i rapporten for sam-
tidskunstprosjektet «Lovesick» til BergArt lagt vekt pa at der var
2600 besokende innom «Lovesick» i lopet av perioden. I ettertid
var det allikevel vanskelig 8 uttale seg positivt om BergArt-festiva-
len, fordi en mente at formidlingen ikke var profesjonell i den
forstand at det ikke var noe samsvar mellom kvaliteten pé og be-



tydningen av enkeltkunstnere og méten festivalen ble markeds-
fort pd (Veronica Diesen i rapport fra «Lovesick», 20.12.2001).
Denne kritikken ma sees pd som et uttrykk for «Lovesick»-pro-
sjektets stillingstagen til BergArt og er ikke et uttrykk for kritikk
av hele BergArt 2001. En ny intensjon som ble synliggjort under
BergArti2001, var at festivalen skulle ha en vestvendt orientering
og trekke inn kunstmiljoene i Stavanger og Newcastle. Det kom
til uttrykk i en formulering om at BergArt «gnsker & ivareta Ber-
gens naturlige dpenhet utover by- og landegrensene», som det he-
ter i festivalkatalogen (Bergen Art Festival, katalog, 2001, s. 3).

Samarbeidet om KunstCruiset er rent organisatorisk spennende fordi det
inkluderer flere nivder av kunstarenaen. De involverte partnerne represen-
terer flere nivder av kunstarenaen. De involverte partene representerer fel-
tene kunstnere, institusjoner, kommunale avdelinger, paraplyorganisasjo-
nen BergArt - som igjen er en sammenslutning av andre organisasjoner

(Billedkunst, nr. 5-2001).

BergArt lanserte ogsd en markedsferingsslogan som «Store norske
Bergen kunstkompani» og erklerte at BergArt er

kulturby-barnet» som skal etablere en felles plattform for formidling av
vér egen tids kunst (festivalprogrammet, s. 2).

Norsk Kulturrad ved Rom for kunst-programmet bidro altsd med
300 000 kroner til denne festivalen, som ellers blant annet mot-
tok 200 000 kroner fra Bergen kommunes kulturavdeling og 100
000 kroner fra Hordaland fylkeskommune. I likhet med de tidli-
gere BergArt-arrangementene ble en rekke ulike arenaer tatt i bruk
i forbindelse med gjennomferingen, noe som langt pa vei falt
sammen med de arenaene som var tatt i bruk i 2000. Bydelskul-
tur ble ogsé trukket inn denne gangen, slik som et tiltak som gikk
ut pd & konfrontere beboerne i bydelen Fyllingsdalen med ny kunst.
Barmiljeer og klubber ble det ogsd fokusert pd, serlig med ut-
gangspunkt i BIT Teatergarasjens egen bar. Her fant dpningsar-
rangementet sted, med - som det heter i rapporten til Kulturrddet
- «dets sterke preg av virtualitet og ulike elementer i samspill», noe
som viser til bdde en pop-community-strategi og en innsikt i det
pop-ambiente. Poenget var at festivalen sokte et ambient uttrykk,




en slags clubbing-basert strategi. Om BergArt-partenes egen vi-
sjon for festivalens fremtid heter det:

BergArt er om ti &r en internasjonalt anerkjent festival for samtidskunst
som kjennetegnes ved fruktbart tverrkunstnerisk samvirke. Arranggrene
har dokumentert evne til & dyrke frem fellessatsinger som gir publikum
med spesifikke interesser innblikk i andre kunstneriske uttrykk enn dem
de i utgangspunktet naturlig oppseker (rapport til Kulturridet).

Dette kunne lyde som en fanfare fra situasjonistenes manifester fra
slutten av 1950-tallet og helt svare til forventninger om kulturell ny-
skaping av ikke-institusjonell karakter, som kulturpolitikken pd 1970-
tallet ser ut til 4 ha kunnet onske seg, ndr en tenker pd uttalelsene jeg
tidligere har gjengitt av Lars Roar Langslett. Derfor er det interessant
at rapporten formulerer et gnske om at festivalen etter hvert skulle
danne et fundament mer enn en paraply i sin utforskning av nye
arenaer og nye uttrykk. I dette 13 kimen tl den sprengningen som
kommer i oppsummeringen og den enskede retningen for den nye
utviklingen. Sterke krefter innenfor festivalen s med skepsis pa at en
skulle sementere den. Da fikk det ikke hjelpe atat festivalen var mar-
kedsfort sd bra at den faktisk samletet publikum pa til sammen 40
05512000 og 36 093 i 2001. Eller 1a der et lite signal om nedgang i
den relativt lavere summen for 20012

Det 13 en kime til konflike innbakt i spersmélet om festivalen
burde utvikles til en fastere organisasjon. ¥nsket om en semen-
tert festival i trdd med det som 14 i logometaforikken omkring en
gul sementblander kom etter hvert til 4 virke sprengende pa festi-
valmodellen. Det var en sprengning som ikke fikk konsekvenser
for etter at BergArt 2001 var avviklet. Debatten brot for alvor los
etter arrangementet. Den gule sementblanderen var symbol for
festivalen bdde i 2000 0g 2001, og en kan godt tolke det slik at en
ville uttrykke en eltingens metaforikk, mangfoldet blir stopt
sammen til en sterkere enhet. Det heter imidlertid i BergArts egen
rapport for 2001 at Bo Krister Wallstrém i Bergens Kunstfore-
ning - Bergen Kunsthall i oktober/november signaliserte at insti-
tusjonen vurderer sitt engasjement i BergArt-samarbeidet for 2002.
Han stilte spersmalet om det kunne hende at deltagelsen i Ber-
gArt til en viss grad blokkerte for midler fra offentlige instanser



som allerede stottet BergArt. I sa fall ville det bli et problem for
samarbeidspartnerne nir det gjaldt forholdet mellom helhet og
enkeltpartnere. En slik sporsmélsstilling indikerte en usikkerhet
omkring hvor langt en kunne g i 4 utvikle en integrert og «se-
mentert» festivalorganisasjon, og det at spersmélet ble reist, kan
sies & vaere et forvarsel om en viss engstelse i s3 mate. De enkelte
partnerne gikk etter hvert inn for at organisasjonen skulle vare
les, og mente at det ikke lenger var ngdvendig med et slikt ko-
ordinasjonsarbeid som Sverre Wilhelmsen og Jorgen Blitzner hadde
statt for med sin satsing pa integrert prosjektorganisering. De to
ble ogsd mett med kritikk for at en uforholdsmessig stor del av
bevilgningene gikk med til organisasjonen og for lite til de enkelte
prosjektene. Denne kritikken fikk gjennomslag, og prosjektkoor-
dinatorene Sverre Wilhelmsen og Jorgen Blitzner tradte tilbake.
Bergens Kunstforening - Bergen Kunsthall ble deretter verende i
det nye samarbeidsforumet, i hovedsak identisk med det tidligere:
Forfattersentrum, Hordaland Kunstsenter, BIT Teatergarasjen,
Bergen Internasjonale Filmfestival (BIFF), Autunnalen, Bergen

Kunsthall og BIT20/Opera Vest.

BergArt 2002: en nysituasjonistisk festival

BergArt 2002 varte fra 11. september til 17. november. I begyn-
nelsen gikk det tregt med 4 fa markert festivalen som helhet. Hvor
var det blitt av «Den gule sementblanderen»? Logoen glimret ner-
mest med sitt fraveer, og en kunne lese i en liten notis i avisen at
Opera Vest skulle ha premiere i Nye Carte Blanche med kammer-
operaen «The Electrification of the Soviet Union». Det dukket
plutselig opp en ny logo som var mer forsiktig spredt enn den
gamle. Det var en sort «B-Art» for BergArt. Det fyldige, trykee
programmagasinet fra perioden 2000-2001 uteble. BergArt ville
ha publikum til & orientere seg p4 sin Internett-hjemmeside og en
programtelefon. Etter hvert som det nye informasjonsarbeidet ble
effektivisert, syntes det klart at en nd sto overfor en annerledes
festival enn det som hadde vert i de foregiende drene. Fokus pa
selve begivenheten og markedsferingen hadde vert sentral tidli-
gere, nd fikk de enkelte arrangementene i storre grad sta for seg
selv, samtidig som det ble lagt vekt pa folgende malsetting:
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Malsettingen med dette unike samarbeidet over faggrensene er 4 finne frem
til tangerings- og krysningspunkter mellom de respektive kulturuterykk,
som har manifestert seg innen kunstproduksjonen ved tusendrsskiftet
(BIFE, programbok for 2002, s. 116).

Det vises til det unike samarbeidet over faggrensene som gjor at
BergArt fortsatt er en felles overbygning mellom de &tte partnerne
som er involvert. I Bergen Internasjonale Filmfestivals (BIFF) pro-
grambok vises det til at en vil vektlegge presentasjon av under-
grunnsfenomener og ungdomstrender. Det er vanskelig & forstd
hva som menes konkret med det. Det kan vare at en vil si at
BergArt som organisasjon har fitt en mer spontan og kanskje ny-
situasjonistisk karakter. De forskjellige miljoene, mente man, vil
nd kunne uttrykke mer av sin egenart enn tilfellet var tidligere.
Festivalen er altsd blitt en dpen struktur uten noen samlende og
slagkraftig felleslansering. I et intervju med evaluator (28.11.2002)
legger Sven Age Birkeland vekt pi at det er et «mastergrep» nir
andelen av midler til produksjon av de totale bevilgningene har
okt fra 25 % til 75 % pé bekostning av administrasjon, noe som
altsd ogsd gjelder midlene fra Rom for kunst. En kan si at platt-
formkarakteren ble tydeligere 1 2002. Flere parter samarbeider om
en struktur som er blitt mer lgs, men som desto mer segker en
umiddelbar og spontan kontakt med publikum. Og da treffer en
gjerne et yngre publikumssegment. Milet har vart at 80 % av de
samlede bevilgningene skal gi til kunst og bare 20 % til adminis-
trasjon. Under administrasjon kommer kjop av sekreter, kjop av
regnskapsforer, kjop av webmaster og kjop av Telenor-tjenester.
Ifolge Birkeland har en p& denne méten villet unngd utviklingen
av en institusjonsmodell for BergArt, noe som si igjen har fort til
et mer konkret og kanskje likeverdig samarbeid mellom partene.
Hovedoppslag under BergArt 2002 har foruten nevnte Opera Vest-
produksjon vert Karen Finley og Annie Sprinkle fra USA, Bergen
Internasjonale Filmfestival, Autunnalen og arrangementene til
Vestnorsk Jazzsenter. Bdde Bergen Kino, Teatergarasjen og Land-
mark lounge i Bergen Kunsthall har vart sentrale visnings- og
presentasjonssteder.



P4 resepsjonssiden var noe av det som serlig traff publikum som
aktuelle begivenheter, «porno og 11. september». Slik oppsum-
meres det i Bergens Tidende, hvor det for gvrig heter:

Forst skal imidlertid arets program dras i land, med flere nordamerikanske
kunstnere pd plakaten. Nyskapningen Bergen Internasjonale Poesi Festi-
val fokuserer pé yngre, amerikanske diktere, jubilanten Bergen Jazzforum
fir besgk av gitarist John Scofield, og filmfestivalen BIFF byr pi mye ame-
rikansk film (Bergens Tidende, 19.9.2002).

En kan i den sammenhengen nevne at publikumsprisen til BIFF
gikk til den etter hvert s& omtalte amerikanske filmen «Bowling
for Columbine» av Michael Moore. Det journalist Erik Fossen
serlig legger vekt pa, er Karen Finleys forestilling basert pa 11.
september 2001 og den amerikanske pornostjernen Annie Sprin-
kles «Herstory of Porn - reel to real». Sistnevnte ble vist i Teaterga-
rasjen 25. og 26. oktober og var for Sven Age Birkeland eksempel
pa noe han mente burde vere en viktig del av BergArt, og naerme-
re bestemt mente han at Annie Sprinkle representerte kunst som
kunne provosere. Han siteres av Bergens Tidende pa at «proble-
met med BergArt er at det har vert spiselig for alle [O] - Det m4
vi fa en slutt pd» (Bergens Tidende, 19.9.2002). Provokasjonsmo-
mentet slo i hvert fall ut for fullt og forte til en debatt om den
kommunale stotten til BIT Teatergarasjen pa grunn av reaksjoner
pd visningen av Annie Sprinkles relativt sett uskyldige selvbiogra-
fiske one-woman-show. Det at et sipass gammelt uttrykk kunne
provosere sdpass, tyder pa at nedslagsfeltet i hvert fall var ganske
stort. Publikummet som fylte opp Teatergarasjen under Annie
Sprinkles show, var imidlertid et typisk ungt til middelaldrende
publikum som fikk noe de sikkert hadde hert mye om, men som
de sa langt ville ha mattet reise til New York for & £ oppleve. Til
Bergensavisen uttalte Birkeland:

- BergArt skal veere en arena for det helt ekstraordinre. I ar ser vi kimen
til dette, sier Sven Age Birkeland i BIT Teatergarasjen. Til sammen presen-
terer BergArts partnere et bredt program, med publikumspotensial pd 100
000, og flere hgydepunkter ... (Bergensavisen, 19.9.2003).
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Riktig sa stort besgk ble det imidlertid ikke, men det var en indi-
kasjon pd at den nye BergArt-modellen har truffet sitt publikum,
at publikumstallet sammenlagt 13 p& 45 000 mot 42 000-43 000
dret for. Den forskjellen er ikke sa stor at den i seg selv er en indi-
kasjon pd den nye modellens vellykkethet. Det vil imidlertid de
kommende festivalene kunne bekrefte, slik som den festivalen som
er planlagt for hesten 2003, og som jeg vil komme til i forbindelse
med oppsummering av BergArts realeffekt. For det vil jeg se litt
nermere pa hva en plattformfestival kan forsties som. Det er en
festival som hviler pa en underskog av organisasjoner og prosjek-
ter. En seker ikke 8 koordinere festivalens enkeltkomponenter pd
noen annen mate enn det som ligger i en felles intensjonserkle-
ring. Ved & gd sammen om en tidsperiode for & vise sine arbeider
fir en en felles markedsforingseffekt og en konsentrasjon av pres-
sens oppmerksomhet. Grunnen til at den forste festivalmodellen
ble satt til side, var at de enkelte medlemmene folte at de hver for
seg fikk for fi produksjonsmidler fra den felles potten. En tenkte
at bevilgninger ideelt sett bor ga til 4 lage kunst, ikke til & admi-
nistrere. Et grunnlag var allikevel lagt med «Den gule sement-
blanderen», og de erfaringene kunne brukes til & bygge en platt-
formfestival som ikke forteyde de enkelte partnerne ved siden av
hverandre som i en smabathavn. En reagerte kanskje ogsd pa mer-
kevarebyggingen omkring «Den gule sementblanderen» og opp-
levde den som for kommersiell og om mulig i trdd med en tilpas-
ning til markedsverdier. Den nye festivalen sgkte mer kulturjam-
ming enn merkevarebygging og var mer i trdd med nysituasjonis-
me og opplevelsesorientering. En festival som utvikler seg til en
institusjon, var ikke det en ville ha, selv om de medvirkende akto-
rene hver for seg i vekslende grad seker & styrke sin posisjon orga-
nisasjonsmessig. Helt konkret ville en her sikre et mobilt nettverk
av partnere. Det var ikke synliggjoring for enhver pris en ville,
men heller en slags flytende situasjon hvor det kunstneriske inn-
holdet er viktigere enn markedsferingen. Det ligger imidlertid et
element av markedsforing i en slik nysituasjonistisk organisasjons-
modell, nemlig det som har med kuratorfunksjonen & gjore. Hvor-
dan formidler en seg utover det lokale eller nasjonale nettverket
og inn i en sterre formidlingskontekst? BIT Teatergarasjen har



den sterkeste erfaringen pa dette feltet i Norge i det hele tatt. Den
har bygd seg opp gjennom den aktive deltagelsen i de uformelle
nettverkene og deltagelse i programmer eller plattformfestivaler
av lignende karakter som BergArt.

Oppsummering av BergArt: realeffekt, arena og
spin-off

Dermed kan en s3 langt oppsummere BergArt med tanke pé real-
effekt, arena og spin-off. Det som i tillegg til formidling og nett-
verksarbeid kan pekes pd som sentralt for arenaeffekten, er den
synergien som er utlgst gjennom samarbeidet mellom flere part-
nere. BergArt har gitt fra & veere en mulighet for hybridisering og
crossover til 4 realisere slike prosjekter som er sjangeroverskriden-
de og arbeider med hybride uttrykksformer. Dette er aspekter ved
BergArt som blir arbeidet inn i intensjonene for kommende festi-
valer. BergArt er en anti-institusjonell, nzermest nomadisk festi-
val, med sterkt fokus pa de kunstneriske prosjektene som hver for
seg er genuine, og som dyrker sine spesifikke arenaer hver for seg
eller deler p& dem. Det er snakk om at konkrete rom er blitt vide-
reutviklet gjennom en stigning i aktivitetsnivéet. Det gjelder bade
innendersrom og utendersrom, og de mest markante eksemplene er
Landmark ved Bergen Kunsthall, med sin presentasjon av elektro-
nisk kunst og performance, og byromarenaen som er utviklet av Gal-
leri By the Way. Nér det gjelder spin-off, ma det ogsa nevnes at Ber-
gArt er stottet av Bergen kommune med 500 000 kroner i dret, mens
Hordaland Fylkeskommune bidrar med 100 000 kroner. For 2003
er Norsk kulturrdd inne med en stotte pA 200 000 kroner.

En viktig spin-off-effekt som gér pa nettverksarbeidets betydnin-
gen, kan sees i sammenheng med BITs festivaler Oktoberdans og
Meteor. Oktoberdans har en szrlig stor betydning for det norske
dansemiljeet og spredningen av norsk dans. I et oppslag i NRK
P2s Kulturbeitet fra Oktoberdans i Teatergarasjen i 2002 9. okto-
ber er det intervju med Sven Age Birkeland som dansekurator.
Han uttaler at ung norsk dans som Oktoberdans har vert med pa
3 formidle et danseuttrykk som vil noe. Den har en sikkerhet som
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springer ut av et klart forhold til sin egen identitet og har et tverr-
kunstnerisk perspektiv. Koreografen Homan Sharifi uttalte ved
samme anledning at han har kunnet artikulere seg og komme i
kontakt med nye stremninger innenfor samtidsdansen ved 4 vare
pa Oktoberdans. Hans egen produksjon som ble vist forste gang
pa Oktoberdans i 2000, har senere veert vist i 18 forskjelllige land.
Oktoberdans ved BergArt har for ham vert en skole i den for-
stand at han har fitt et publikum som har et aktivt forhold til
produksjonene hans. Bo Krister Wallstrém, som har ledet Bergen
Kunsthall fra 2001 til 2003, sier ved samme anledning at kunst-
miljeet i Bergen er nysgjerrig og interessert og har en hoy stan-
dard nar det gjelder internasjonal orientering, og det kan absolutt
sies at stotten fra Norsk kulturrd har vert med pé & styrke den
internasjonale orienteringen. Under plattformfestivalen Junge
Hunde for unge, nyskapende europeiske scenekunstkompanier
som i mars/april 2003 ble avholdt i Kanonhallen i Kgbenhavn,
medvirket fra norsk side Kikut fra Oslo, med danser og koreograf
Katrine Bolstad og lydkunstner og dramaturg Marius von der Fehr.
Milet for Meteor-festivalen er

... 4 dekke behovet for et forum for yngre scenckunstnere og teaterkompa-
nier i norsk og internasjonal sammenheng. Vi gnsker derfor 4 etablere en
biennale - og har i forste omgang allerede arrangert pilotprosjektet 216T
(2000) og ferste ordinere Meteor-festival (2001) - hvor samtidskunsten, i
vid forstand, ble presentert, og hvor ogsi andre relaterte samtidsuterykk
fant sted (notat fra BIT Teatergarasjen).

Nir det gjelder Meteor 2003, som skulle arrangeres i alternasjon
med Oktoberdans fra ar til &r, ble det lagt vekt pé at en ensket et
nyskapende, tverrkunstnerisk og multimedialt program som sat-
set pd nye programelementer. Tematisk ville Meteor 2003 ta ut-
gangspunkt i begreper som autentisitet og det utopiske. Det skul-
le presenteres et internasjonalt program pé tre-fire forestillinger i
samarbeid med Junge Hunde-partnere. En ville serlig fokusere pa
ungdomssegmentet ved  presentere en rekke unge, lovende kunst-
nere og kompanier. Det skulle bli lagt vekt p& nye mdter 4 pro-
grammere pd, noe BIT Teatergarasjen ville gjore i samarbeid med
partnere i inn- og utland. Da ville Bergen Art Festival std sentralt
med sine atte partnere, som i tillegg til BIT altsd er Autunnalen,



Hordaland Kunstsenter, Norsk Forfattersentrum Vestlandet, Vest-
norsk Jazzsenter og Opera Vest/BIT 20, Bergen Kunsthall og Ber-
gen Internasjonale Filmfestival (BIFF). I forbindelse med plan-
leggingen for BergArt 2003 ble det lagt opp til en plattformfesti-
val hvor film skulle ha en sentral posisjon. Festivalen ble avviklet
pa 13 dager i oktober 2003, og den hadde film i forhold til hy-
bridisering og crossover som sentralt tema. En ville ha et nert
samarbeid med Bergen Kunsthall og Landmark lounge hvor det
ble lagt veke pd & identifisere enkeltkunstnere som arbeider med
overskridelser mot film. Kunstnerisk leder i BIFF, Tor Fosse, ut-
talte til Bergens Tidende:

- Vi vil vise hva de ulike fagene tilforer hverandre. Ved & trekke frem
kunstnere som har byttet felt, gjor vi begrepet «overskridelse» svert kon-
kret. I spennet mellom det forskende og det kommersielle har spesielt
film hatt en spennende historikk. I dagens kunstverden finnes knapt noe
uttrykk som med storre rett kan kalles en industri enn filmen. Likevel
rommer den dpninger mot det forskende og grenseoverskridende
(Bergens Tidende, 12.4.2003).

Viktige lokale samarbeidspartnere utenom BergArt-plattformen
skulle vere Nye Carte Blanche, Kulturhuset USF (Verftet), Uni-
versitetet i Bergen, Bergen kommune og Hordaland fylkeskom-
mune. Det vil veere mulig 4 liste opp langt flere eksempler pa spin-
off-effekter nar det gjelder Bergen Art Festival. Derfor kan en se
en klart positiv samlet realeffekt. Realeffekten i forhold til arena
og spin-off har med kunst og overskridelse & gjore. Dette har Ber-
gArt bygd opp til helt siden proveprosjektet i 1999, via «Den gule
sementblandereny til den nysituasjonistiske fetivalen i 2002. Den
anti-institusjonelle holdningen i méten & organisere BergArt pa
vil imidlertid vise sin berettigelse i forhold til vyene for det som
skal komme, og de ber kunne la seg realisere. Den samlede realef-
fekten er at en faktisk har skapt en mulighet for et laboratorium
med betydning for det lokale og norsk kunstmilje sett som hel-
het. I denne prosessen har Norsk kulturrdds stotte giennom Rom
for kunst-programmet sttt sentralt.

Kulturridet har gjennom stgtten gitt et svart viktig bidrag til samtidskun-
sten. Dette viser vilje til & gi den risikofylte tilverelsen som formidler av
det samtidige et spillerom som monner (Billedkunst, nr. 5, 2001).
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Disse ordene som intendant Bo Krister Wallstrém i Bergen Kunst-
hall lot falle i forbindelse med dpningen av «Landmark» (Land-
mark lounge), lar seg overfore til utviklingen av Bergen Art Festi-
val i sin helhet.



5

OSLO KUNSTHALL: FRA FAST
TIL MOBILT GALLERIPROSJEKT

Bakgrunn og oppstart: fra oktober 2000 til april
2001

Spersmilet om ikke-kommersielle visningssteder for billedkunst i
Oslo ble etter hvert patrengende. En hadde Kunstnernes Hus, og
der fantes tidlig pa 1990-tallet noen gallerinitiativer i Oslo som
provde seg pa samtidskunst utenfor hovedstromningene, dvs. i
forhold til nye medier, visuell kunst og videoarbeider.

Det var en reaksjon pd bade det kommersielle og museale ved den etabler-
te kunstformidlingen. Institusjonene tok ikke opp det vi som kunstnere
syntes var viktig i forhold til nye teknikker og metoder. Det 4 vise en video
var obskurt til langt ut pd 1990-tallet. Der manglet arenaer for de nye
uttrykkene (C. Sverre i samtale 15.5.2003).

Etableringen av Oslo Kunsthall ma sees pa denne bakgrunnen.
Dessuten har tilgangen p4 atelierer og verksteder for billedkunst-
nere i Oslo skrumpet sterkt inn i de senere arene, og det har vert
et pitrengende behov for nye initiativer bide pa visningssteder og
ndr det gjelder & skaffe rom til kunstnerverksteder. Et slikt initia-
tiv var Oslo Kunsthall, som &pnet 26. oktober 2000 i den nedlag-
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te Shellstasjonen i Hegdehaugsveien 31 i Majorstustreket like oven-
for Kunstnernes hus. I utgangspunktet var Bo Krister Wallstrém
en av hovedinitiativtagerne bak prosjektet Oslo Kunsthall, og han
var styreleder i det forste styret. Wallstrém selv dro etter hvert til
Bergen som intendant for Bergens Kunstforening og bidro der til
& etablere Bergen Kunsthall, mens det ble kuratoren Jonas Eke-
berg som hadde ledelsen for Oslo Kunsthall under oppstarten.
Oslo Kunsthall startet opp med stotte fra Norsk kulturrdd og Oslo
kommune og fikk ogsa stette av Norge 2005.

Kunsthallen er ifelge vertskapet tenkt som et dsted for urban intervensjon
og ambisjonen er & sette norske kunstnere inn i en internasjonal storby-
sammenheng. Jonas Ekeberg ser Kunstnernes Hus som kunsthallens ho-
vedkonkurrent i Oslo. Men mens Kunstnernes Hus forholder seg til staten
og kunstnerne, skal nykommeren ivareta de urbane byboernes behov
(Norsk Kunstirbok 2001, s. 102 f).

Dette var en urban retorikk som ifelge Norsk Kunstirbok fale
godt i smak hos Oslo kommune s vel som hos Norsk kultur-
rad. Sistnevnte stottespiller til initiativet var egentlig mer opp-
tatt av spersmilet om nye rom for kunst, mobilitetsaspektet
og arenaeffekten. Jonas Ekeberg hadde skrevet en artikkel un-
der tittelen «Ambisjoner og risiko» hvor han vektla betydnin-
gen av hybrid og teknologibasert kunst i forhold til spersmalet
om nye rom for kunst i 1990-4rene (Ellefsen, Lund, Aamodt,
2000). Han hadde vart kurator for den nordiske biennalen for
samtidskunst Momentum i 2000, men kom ikke til & std i spis-
sen for Oslo Kunsthall serlig lenge. Da han i juli 2001 sluttet
som leder, uttalte han:

- Vi har ikke klart 4 skaffe de nodvendige midlene til & drive slik vi gnsket.
Derfor slutter jeg, ... (Billedkunst, nr. 4-2001).

Dette ble utdypet med at ambisjonene ikke sto i forhold til mid-
lene. Det var budsjettert med sponsorinntekter i 2001 pa 400
000 kroner, noe som ikke slo til. Han gir dpent uttrykk for at det
var et kalkulert sjansespill, il tross for at Billedkunstutvalget i Norsk
kulturrdd ogsd hadde bevilget 150 000 kroner:



Vi visste at ingen hadde klart dette for oss, men vi ville prave. Da sponsor-
pengene uteble sa styret stopp i slutten av april. Jeg hadde da allerede sagt
til styret at jeg ikke ville fortsette, og styret svarte med 4 si opp béde meg
og kurator Anne Karin Jortveit (Billedkunst, nr. 4-2001).

Han oppsummerte si med 4 si at Oslo Kunsthall satset for bredt,
med dyre utstillinger, publikasjoner og seminarer, opprettelse av
kunstnerarkiv og nettsted:

..., men styret og jeg var helt enige om denne strategien. Vi ville vise Oslo hva
slags sted man kunne ha, og hipet vi skulle begeistre noen til 4 betale for det.
Det gikk dessverre ikke, sier Ekeberg (Billedkunst, nr. 4-2001).

Dette var synspunkter som nok virket litt opprerende pa Norsk
kulturrdd etter at Oslo Kunsthall i et brev til Kulturradet
(23.5.2001) skrev at utsiktene for 2002 var gode. Det var imidler-
tid for det ble klart at det allikevel ikke gikk godt med & f2 private
samarbeidspartnere pa banen. Istedenfor & passe helt inn i Kultur-
ridets strategi for en situasjonistisk og prosjektbasert arenakunst
kunne det mer virke som om det fant sted en liten institusjons-
bygging. Det var nerliggende 4 tenke p& utsagnet om at Oslo
Kunsthall skulle konkurrere med Kunstnernes Hus. Ekeberg ser
ellers i intervjuet med Billedkunst ut til & ha tatt heyde for og
uttrykke en konstruktiv refleksjon over det som hadde skjedd, nar
han avslutningsvis uttaler at i videreforingen av Kunsthallen vil
kanskje den internasjonale satsingen lide:

... men kanskje kan kunsthallen nd bli mer dynamisk og f& en tettere til-
knytning til det lokale kunstnermiljoet (Billedkunst, nr. 4-2001).

Dette var med henvisning til at der i slutten av april 2001 hadde
skjedd en dramatisk snuoperasjon som resulterte i at det ble til-
fort nye midler fra Norsk kulturrdd og fra Norge 2005. En kan
sporre seg om det var riktig at den internasjonale satsingen ville
mictte lide. I det 18 nok en antagelse av at det kunne bli et valg
mellom pa den ene siden 4 presentere ny internasjonal billedkunst
og pa den andre siden & veere en tilrettelegger for behovene i det
norske miljget. Imidlertid var det tilfellet at Oslo manglet et slikt
mindre presentasjonssted for yngre internasjonal billedkunst.
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Eller for 4 si det pd en annen mdte, der manglet noe tilsvarende Black
Box Teater for billedkunsten. Hva var det si som ble programmert?

Oslo Kunsthall is a project centre for contemporary art in Oslo. We pre-
sent a diversity of contemporary art: photography, painting, sculpture,
installations, drawing, performances, events, video and art-films. Our aim
is to present art in a close dialogue with the artists. We are also open for
collaborations with other institutions and public or private spaces
(presentasjonsfolder).

I denne uttalelsen ligger et mangfold av muligheter. Aksenten var
blitt satt med en &pningsutstilling med den italienske videokunst-
neren Monica Bonvicini, som dpnet 26. oktober 2000. Det var en
kunstner som hadde klart & vekke TV2-nyhetenes interesse «med
sin ekshibisjonistiske feminisme» (Norsk Kunstérbok 2001, s. 103).
Deretter gikk det slag i slag med blant annet «relocation of booksto-
re» med Barbarra Wien Laden & Verlag i februar 2001 og «Ballong-
Magasinet, releaseparty - HELIUMD», i samarbeid med Nordic Insti-
tute of Contemporary Art (NIFCA) i Helsingfors, august 2001.

Midlertidig konsolidering: fra juli 2001 il juli 2002

Da Jonas Ekeberg sluttet som leder for Oslo Kunsthall i juli 2001,
ble han etterfulgt av Line Lokken som leder og med Sossa Jergen-
sen som kurator.

Jorgensen gikk ut av Kunsthallen 1. oktober 2002, og da ga hun
uttrykk for at hun hadde vart opptatt av at Oslo Kunsthall skulle
ha en sosial profil og fungere som et motested mellom publikum

og fagfolk.

Nettverksbyggingen har vert et annet viktig poeng for meg. I den forbin-
delse har jeg reist en god del, og som en naturlig konsekvens har vi tatt
imot mye besgk av gallerister, kuratorer og museumsfolk fra utlandet, som
vi har presentert for norske kunstnere, ... (Billedkunst, nr. 6-2002).

Nettverksarbeidet preget ogs de prosjektene som fulgte: Johanna
Billing viste sine arbeider i en utstilling i samarbeid med Moderna
Museet i Stockholm i september 2001, og Rirkrit Tirvanija (fra
Thailand) gjorde en workshop i samarbeid med Kunstakademiet



og Astrup Fearnly-museet i oktober 2001. Det var en workshop
med matlagning, noe som ellers er blitt kalt «restaurasjonsperfor-
mance» internasjonalt. I februar 2002 presenterte en BLICK
(14.2.-28.2.2002), et nordisk program med videokunst og filmer
som Moderna Museet, Stockholm, hadde laget i samarbeid med
NIFCA i Helsingfors. Oslo Kunsthall var i stor grad mottager av
ferdigkurerte utstillingsprosjekter, bortsett fra nir det gjaldt & pre-
sentere prosjekter ved unge norske kunstnere. A delta som kopro-
duserende kuratorer pd den nordiske eller internasjonale arena
kunne nok ikke midlene strekke til for. Det ville kreve et storre
apparat og sterre budsjetter. Oslo Kunsthall fikk allikevel tilstrek-
kelige midler gjennom UD og Norge 2005 til 4 kunne delta pa
ARCO, kunstmesse i Madrid (14.2.-19.2. 2002), hvor kunstnere
som ble presentert, var Tor Magnus Lundebye, Magnus Hiren-
stam og Snorre Ytterstad. Det var en presentasjon med to norske
og en svensk kunstner som alle var utdannet i Norge. Camilla Eeg
kom etter hvert inn som medkurator, inntil hun ble ansatt som
leder i mars 2002. Hun kurerte «<Mind (the) Space», som var et
sentralt prosjekt ndr det gjaldt mélsettingen for Oslo Kunsthall.
Det var en foredragserie i samarbeid med NIFCA og Network North.

Det ble et ar i Hegdehaugsveien 31 hvor mye av den opprinnelige
profilen med & vise ny aktuell internasjonal billedkunst ble fulgt
opp. En bekreftelse pa at Kunsthallen og dens aktivitet var blitt
lagt merke til, er stotteuttalelser fra Office for Contemporary Art
Norway (OCA) og Samtidskunstmuseet i Oslo. Direktorene Ute
Meta Bauer og Per Boym gir sommeren 2002 likelydende uttalelser:

For vart arbeid er det av avgjerende betydning at det finnes et variert ut-
valg aktgrer med internasjonale ambisjoner pd den norske kunstscenen
(U. M. Bauer, brev til Oslo Kunsthall, 1.8.2002).

Ute Meta Bauer var den nye direktoren for OCA, som ble drevet
av midler fra Utenriksdepartementet og NoArt (med ansvar for
norsk biennaledeltagelse), og som har den klart definerte oppga-
ven 4 pke deltagelsen av norsk kunst i utlandet og stimulere til
samarbeid til og fra Norge (Billedkunst, nr. 5-2001). For Ute Me-
ta Bauer er det dessuten viktig at Oslo Kunsthall allerede har opp-
nidd internasjonal anerkjennelse, noe hun kan merke p de inter-




nasjonale fagfolkene som besgker Oslo (Bauer, 1.8.2003). Hen-
nes uttalelse ma sees i sammenheng med et gnske om at der burde
finnes kurerende organisasjoner for norsk billedkunst, eller at for-
holdene burde legges til rette for at det kunne finnes. Per Boym
fra Samtidskunstmuseet uttalte at der det siste tidret er utviklet
nye miljoer for kunst som har hatt gjennomslag bide lokalt og
internasjonalt, og at det er ngdvendig med arenaer og institusjo-
ner som kan befeste og lofte betydningen av dette fenomenet.

Oslo Kunsthall er et «ikke-kommersielt» tiltak som har vist 4 kunne fylle
en rolle som en slik arena (P. B.. Boym, brev til Oslo Kunsthall, 3.6.2002).

Bauer og Boyms kunstfaglige og formidlingsbaserte uttalelser viser at
de ser det slik at Oslo Kunsthall utviklet seg til & bli et viktig sted for
formidling av nordisk og internasjonal billedkunst. Det konsoliderte
seg etter hvert som Kunsthallen hadde fitt konsolidert seg og hadde
pkonomisk balanse til 4 drive slik de ville, noe de var i stand til frem
til sommeren 2002. Da var stgtten fra Kulturridets Rom for kunst-
program i ferd med & lgpe ut. Det hadde s langt blitt bevilget 450
000 kroner for 2000, etableringsfasen, og s ble det samme belopet
bevilget for 2001, og for 2002 ga Kulturrddet 400 000 kroner. De
tilsvarende tallene fra Oslo kommune var 200 000 kroner, 175 000
kroner og s& 200 000 kroner. De positive uttalelsene fra Ute Meta
Bauer og Per Boym ma sees pa som en bekreftelse pa en klar kunst-
faglig relevans for disse bevilgningene.

Hosten 2002 i Bjervika: slutten eller ny begynnelse?

1. juli 2002 forlot Oslo Kunsthall Hegdehaugsveien 31 og eta-
blerte seg for en kort periode med ny Kunsthall i Bjervika, Skur
55, som snart skulle rives for & gi plass for det nye operabygget.
Statsbygg stilte hallen til disposisjon, og det ble gitt noe prosjekts-
totte fra Foreningen for kultur og naering i Bjervika, pd bakgrunn
av et program for byutvikling som Neringsdepartementet og Stats-
bygg sto bak. Kunsthallen kunne bli verende i Bjorvika til no-
vember 2002. De prosjektene som ble realisert her, tok i stor grad
opp 1 seg omgivelsene og ble preget av en ny type kontekst, en
kontekst som tangerer pop-community-fenomenet. Flere av ar-
rangementene hadde et klubbpreg over seg, og i forbindelse med



dpningen av den store samarbeidsutstillingen med Samtidskunst-
museet kunne en iaktta Per Boym discodansende i svart singlet
ute pd kaien, slik det ble rapportert i Billedkunst om arrangemen-
tet «Bj(arvika 17. August», annonsert som «Arets Happening»:

100 jenter med like jakker med paskrift «Pussy Power®. Treffsikre narko-
mane pi skuddhold rundt i omgivelsene. Slapt barpersonale og dj Pussy-
cat Brown med 100 sanger med kvinnelige akterer. Lotte Sandberg i sam-
tale med Mari Slaattelid. En smilende 25-drsjubilerende Ben Frija i sol-
nedgangen pa operatomta (Billedkunst, nr. 5-2002, s. 23).

Det var med andre ord et situasjonistisk utstillingsprosjeke, en
ambient partyscene, en kjempestor happening med pop-commu-
nity-karakter. Slik var altsd &pningen hvor ogsi «Hvor er jeg na?
2», Museet for samtidskunsts utstilling i samarbeid med Oslo
Kunsthall i Bjervika kunne sees frem til 25. august. Utstillingen
hadde en skulpturinstallasjon av Gardar Eide Einarsson og Matti-
as Faldbakken som knyttet an til omgivelsene, nzrmere bestemt
de narkomane i Bjorvika. «Whoomp - there it is» var tittelen pa
installasjonen, som besto av en tekst og en laserkopi

.. som viser en sammenkrollet Litago-kartong, sneiper og en mengde
brukte sproyter, samt en sirkelformet sitteanretning i hvit skai, med opp-
bevaringsrom for Litago - som tilbys gratis til de som méitte gnske det.
Melkeprodukter fungerer blant annet som fede for stoffmisbrukere - som
p4 bakgrunn av brekningsproblemer har vanskelig for & innta annen mat.
Sofaskulpturen er plassert under trafikkmaskinen, et sted der de narko-
mane seker ly for veret og sannsynligvis for andres blikk (Billedkunst, 5-
2002, s. 24).

Konteksten ble med andre ord trukket inn i dette utstillingsarbei-
det, selv om de fleste arbeidene ble vist i selve lagerskuret. Her var
det i andre etasje ogsd plass for et kontor for Oslo Kunsthall. Og
et stykke unna kunne en se Teaterbaten «Innvik», som si lenge
har fungert som lokal kafé og hotell for blant annet Kunsthallens
tilreisende gjester. Bak der igjen kunne en kanskje fa et glimt av
Norsk kulturrads hus pa Grev Wedels plass.

Mange symbolske trider bide arrangementsmessig og kunstne-
risk samlet seg i kunsthendelsen «Bjgrvika 17. August». Der var
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flere samarbeidspartnere enn Museet for samtidskunst. Bjervika
Kultur og Nering er et selskap som har engasjert seg i sporsmalet
om hvordan streket blir utviklet, Snehetta er arkitektkontoret som
har tegnet den nye operabygningen. Subcommandante og Bal-
longmagasinet, kunstprosjekt og nettsted for lydkunst, deltok ogsa.
Oslo Kunsthall viste dessuten en performance av Cathrine Evelid
og en videoanimasjon av Sven Pihlsson. «Tillvaratagna effekter»
var et prosjekt i Oslo Kunsthall som ble vist 27.-28. oktober. Det
var gjestekurert av Mats Stjernstedt og Niklas Ostholm fra Sveri-
ge. Det tok utgangspunkt i at tittelen var gitt tre betydninger:

... dels det begrepet som kjennes igjen som en offentlig instans for 4 ta vare
pa sm4 tapte gjenstander, dels effekt i betydningen konsekvens, dels effek-
ter som en kjede av overveldende inntrykk fra omverdenen (Oslo Kunst-
halls programnotat).

Det ble blant annet vist et storre filmprogram under tittelen «Con-
struction/Deconstruction» med filmer valgt ut av de deltagende
kunstnerne i relasjon til forholdet mellom mennesket og det of-
fentlige rommet, byrommet og arkitekturen. Programmet hadde
en total spilletid p& 12 timer. Den nederlandske kunstneren Ger-
maine Kruip, med bakgrunn fra teater, var invitert til & utfore en
«situasjon» under tittelen «Point of View», hvor deltageren/be-
trakteren skulle bevege seg i byrommet ved hjelp av et kart som
Oslo Kunsthall delte ut. Det var en promenaderunde fra Bjorvika
inn i byrommet omkring det sentrale Oslo og tilbake. Der var
iscenesatte situasjoner langs ruten som ble utfort av engasjerte
aktorer.

P4 denne méten utviskes grensene mellom det fiktive og det virkelige, ver-
ket diskuterer hvordan vi oppfatter omverdenen, hva som utmerker en
plass, og hvordan vi kan skjerpe oppmerksomheten overfor et rom som
allerede er kjent (programnotart).

Evaluator var engasjert til 4 holde et foredrag om situasjonisme i
tilknytning til dette prosjektet. Det var spennende 4 se hvordan
det nettopp her skjedde et sammenfall mellom spgrsmal som Rom
for kunst-programmet selv har stilt omkring arenaer i bide kon-
kret og metaforisk forstand. Situasjonsimens Internasjonale er i



ferd med & bli gjenoppdaget og ideene i ferd med & fi ny betyd-
ning. Dermed har vi fitt en mulighet til & snakke om de mobile
prosjektene som situasjonistiske, og begrepsforrddet ogsé i kultur-
politisk forstand er blitt utvidet. «Den ikke-institusjonelle insti-
tusjonen» behover ikke nedvendigvis 4 soke sin egen fullbyrdelse
i institusjonaliseringen selv. Dette har Oslo Kunsthall i Bjervika
vert med pd 4 vise, noe som kan omtales som en helt klar faglig
spin-off-effekt. Per Hasselberg fokuserte dessuten pa sporsmalet
om hvordan ideologiske bygg utvikles og manifesterer seg med
tanke pé kontekstuelle forhold og historie. Han ville vise den vi-
suelle koblingen mellom den operabygningen som skulle bli reist,
og en av de mest kjente klassiske operabygninger, Bayereuths Fest-
spielhaus i Tyskland. Siste prosjekt ut i Bjorvika, 2.11.-3.11., var
«Mobile Homes». En estetisk overskridelse mellom teater og per-
formancekunst i en annen variant var blitt vist i Hegdehaugsveien
31 i juni 2002. Det var et mete med kunstnere og koreografer,
med blant annet Zoe Christiansen fra tidligere Hollow Creature og
danserne og koreografene Ellen Johannessen og @yvind Jorgensen.

Oppsummering av realeffekt, arena og spin-off

Bevilgningene fra Oslo kommune ma sees som en spin-off-effekt
utlgst av bevilgningene fra Kulturrddet, det samme gjelder de
midlene Kunsthallen fikk for & delta pA ARCO i Madrid. Oslo
Kunsthall har demonstrert hvordan en kan skape en situasjonis-
tisk arena for offentlig kunst, gjennom de fi manedene Kunsthal-
len holdt til i Bjorvika hasten 2002. Da Camilla Eeg overtok som
leder, var det blitt nedsatt et midlertidig styre, men i november
2002 fikk Oslo Kunsthall nytt permanent styre med Per Gunnar
Tverbakk som styreleder og Camilla Eeg som nestleder. Kunst-
hallen erklerte seg som en stiftelse, og en ville fortsette aktiviteten
pa ren prosjektbasis uten noe fast sted. Det er blitt skapt en platt-
form for kuratorer som skal jobbe ut fra Oslo Kunsthall som et
«metaforisk» sted, inntil det eventuelt skulle bli grunnlag for &
gjenoppta den daglige driften pa et eget sted. Kunsthallprosjektet
i Oslo utviklet seg til & begynne med ikke i trid med de intensjo-
nene som Kulturradet hadde lagt til grunn, men har allikevel ruk-
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ket & markere seg som en nyskapning i Oslos kulturliv. De fi m3-
nedene Oslo Kunsthall holdt til i Bjervika hasten 2002, var en
serdeles interessant periode nir en tenker pd den storstilte opera-
utbyggingen som skulle begynne. Kulturridet stilte da ogsd opp
med ekstramidler til den malingen som skulle til for & markere
atkomstveiene til Oslo Kunsthall i Bjervika hesten 2002. «Vi er
der, vi har ikke lagt ned,» sier Camilla Eeg i et intervju med evalu-
ator. Hun tilfayer at

... Oslo Kunsthall kunne i begynnelsen ha gtt mer ut i byrommet fra begyn-
nelsen av, noe vi har gjort mer nd. Vi vil skape situasjoner i det offentlige
rommet. I Bjgrvika skapte vi en slik situasjon, men vi tror ikke p4 bobiler som
arenaer nér vi skal henvende oss til publikum. Oslo Kunsthall har etablert
konkrete rom som en slags mentale rom, et slags mind in space (17.3.2003).

I det videre arbeidet er altsi malet & utvikle Oslo Kunsthall som
en plattform for kuratorer og derigjennom linke det internasjona-
le til det norske, noe som ser ut til & kunne skje i et visst samarbeid
med OCA, hvor Oslo Kunsthall har fitt midlertidig arkivplass.
Camilla Eeg mener at tredrig stotte er lite for & etablere en klar
spin-off-effekt, men Oslo Kunsthall er kommet for 4 bli. Oslo
Kunsthall er pa vandring.

Oslo Kunsthalls handlingsplan for 2003-2008 viser til at Oslo
Kunsthall gjennom egeninitierte prosjekter og samarbeidsprosjek-
ter skal tilfere Oslo betydningsfulle utstillinger av nasjonale og
internasjonale kunstnere. Videre heter det:

Oslo Kunsthall vil fortsette & arbeide med 4 knytte den nasjonale kunstsce-
nen opp mot det som rerer seg internasjonalt. I denne forbindelse har vi
utviklet et bredt nettverk og kan bl.a. vise til at vi er det eneste norske
galleriet som er del av «Network North», et initiativ fra NIFCA. Vi har
ogsd innledet et tett samarbeid med OCA. De er avhengige av dialog med
akterer i Norge som arbeider opp mot det internasjonale feltet
(handlingsplan for 2003-2008).

I en pressemelding fra juli 2003 fra Oslo Kunsthall c/o OCA stu-
dio heter det at det vil bli arrangert en serie pa fire konstruerte
besek til atelieret i juli og august. Det handler om & preve ut ate-
lierbeseket som strategi og ramme for kunstopplevelse. Den unge



kuratoren Helga-Marie Nordby, som blant annet er utdannet ved
Goldsmith University i London (Skum, nr. 2, 2003) inviterer fire
kunstnere til & presentere prosjekter som de arbeider med, «og
som vil vere utgangspunkt for en samtale mellom publikum og
kunstneren». Publikum skal med andre ord f3 vare vitne til og ta
del i utviklingsprosesser. De fire kunstnerne fir i lopet av en kveld
hver ta i bruk OCA-studioet pd Kunstnernes Hus som det aktuel-
le atelieret som blir arena og ramme for metene.

Publikum enskes velkommen til 4 ha en funksjon fer kunstneren har satt
punktum og losrevet seg fra verket og til & fi et uformelt innblikk og en
samtale med kunstneren om det uferdige (pressemelding, Oslo Kunsthall,
juli 2003).

De kunstnerne som ble valgt ut, var Christian Skjenhaug, Yason
Banal, Nanna Debois Bhul og Jeremy Deller/Christel Vesters. Dette
var forste skritt pd vei mot en interaktiv kunstopplevelse hvor Oslo
Kunsthall skulle ha ansvaret.

Fysisk sett var Oslo Kunsthall frem til 1. september 2003 lokali-
sert som et arkiv hos Office for Contemporary Art med tilholds-
sted pd Kunstnernes Hus. Fra da av oppherte avtalen med OCA
(jf. Billedkunst, nr. 5, 2003). Oslo Kunsthall ble som vi har sett,
rost av direktor Ute Meta Bauer i OCA, og det kunne virke som
om kuratorplattformen Oslo Kunsthall skulle fa et videre liv i en
mobil og situasjonistisk forstand. Det tydet ogsd aktivitetene som-
meren 2003 pd, hvor Kunsthallen ved hjelp av Oslo kommune
skulle bli koblet til den «kulturelle pustemaskinen» i forbindelse
med sitt nye Curatorial Project i OCAs studio pa Kunstnernes
Hus. Oslo Kunsthall ser ut til 4 ha overlevd som en mobil kura-
torplattform, noe som i seg selv er en realeffekt, men fra hosten
2003 kan det virke som om virksomheten er stilt i bero, ikke minst

med tanke pd at Kunsthallen ikke lenger er lokalisert ved OCA.
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ANDRE PROSJEKTER UNDER
ROM FOR KUNST-PROGRAMMET

Kort presentasjon og kommentar: Galleri trans-art,

Trondheim

Galleri trans-art i Trondheim er en stiftelse som har som hoved-
formal 4 synliggjore en kunstnerisk praksis som skal vere kjenne-
tegnet av kunsten mer som idé og kraft i samfunnet enn som «hénd-
verk, teknikk eller salgsobjekt» (<http://www.trans-art.no>). Stet-
ten fra Rom for kunst-programmet var pa til sammen 840 000
kroner (280 000 kroner per ar) over tre ar. I tillegg til det har
galleriet ogsa fitt stotte fra Trondheim kommune og Ser-Trende-
lag fylkeskommune i den samme perioden, med 80 000 kroner
og 74 000 kroner de to ferste drene. Innenfor rammen av den
gkonomien de har hatt, har det altsd ikke vert mulig & opprett-
holde drift av galleriprosjektet i eget hus. I sin kommentar til det-
te i Billedkunst presiserer direktor i Kulturrddet, Ole Jacob Bull, at
«- «Rom for kunst» var et forseksprosjekt. Det var en etablerings-
ordning, og ikke en tilskuddsordning. Midlene skulle gi til opp-
start eller oppussing av kulturbygg, og ikke til drift», altsd her med
vekt pd oppussing og bygg mer enn pa formidling og distribusjon i
nettverksmessig eller infrastrukturell forstand. Han tilfoyde s3 at slik




han sa det, var det trist at de ikke hadde klart & opprettholde aktivi-
tetsniviet («Hvem skal stotte trans-art», Billedkunst, nr. 1-2003, s. 6).

Dette skjedde til tross for at Galleri trans-art har sgkt & utvikle
strategier for en dialog med bidde kommune og naringsliv, uten at
det har gitt tilstrekkelig gkonomisk uttelling til & opprettholde
driften i forhold til de opprinnelige intensjonene med drift i eget
lokale. Stiftelsen drev eget galleri fra 2001 til 2003 i Mellomveien
4 pd Lademoen. De som sto bak initiativet, var kunstnerne Anni-
ka Borg, Per Formo, Oddvar I.N. og Leiken Vik. De rakk & pre-
sentere en lang rekke utstillinger og aksjoner som skulle vare dek-
kende for deres intensjoner nar det gjaldt & synliggjore kunstne-
risk praksis som idé i samfunnet mer enn som teknikk og hand-
verk. Hvis en ser litt pd hva de har presentert, kan en nevne at de
i februar 2002 presenterte tegninger av Anne Helga Henning fra
Trondheim, utdannet ved Kunstakademiet der. Hun viste tegnin-
ger utfort pa forskjellige méter, som digital animasjonsfilm, som
tegning pa vegg og blyant pi papir (pressemelding, 28.1. 2002). I
august 2002 presenterte de den engelske billedkunstneren Brian
Catling, poet, skulpter og performancekunstner som arbeider med
videoinstallasjoner, vist i en lang rekke land (trans-art, pressemel-
ding, 31.8.2002). Begge disse utstillingene er representative for
det Galleri trans-art viste i tiden med fast galleridrift. I tillegg til
denne presentasjonen av samtidskunst har de ogsd markedsfort
seg med konsulenttjenester i forbindelse med formidling av kunst-
nerisk utsmykning og prosjektbistand. De har altsd forsokt 4 gi
inn i kunstlivet i Trondheim p3 en aktiv og oppsekende méte ut
fra et enske om & ville samarbeide «med andre relevante grupper
og miljeer» (<http://www.trans-art.no>). I s méte har de vert seg
bevisst betydningen av plattformbygging, men evaluators inntrykk
er at de i forste omgang ikke kom s langt med det som en kunne
onske. Det var et pionerprosjekt for Trondheim de var gitt i gang
med, og det skulle ta tid & f3 gjennomslag for en slik strategi. Det
er imidlertid mitt inntrykk at det etter nedleggelsen av galleriet i
Mellomveien har begynt & skje noe i trondheimsmiljoet som kan
tyde pd en forlgsning av ensket om & bygge plattformer. Stiftelsen
trans-art har ikke lagt seg selv ned selv om galleridriften i fast
lokale har opphert.

121




Stiftelsen trans-art har av gkonomiske grunner vert nedt til 8 legge ned
visningsrommet trans-art i Mellomveien 4. Visningsrommet trans-art kom
i stand ved hjelp av Norsk kulturrdds 3-irige prosjekt «Rom for kunst»
som nd er avsluttet. I 2002 hadde vi en daglig leder ansatt som bl.a. skulle
hjelpe oss med 4 finne alternative inntekstkilder. Dette ble en vanskelig
oppgave som ikke lot seg lgse i lopet av ett &r (<http://www.trans-art.no/

utstillinger/index.html>).

I dette utsagnet ligger en indikasjon pd at hovedfokus det siste
hele dret i drift - 2002 - var rettet mot & finne lgsninger for &
kunne drive etter den opprinnelige modellen, altsd med fast drift.
Det lyktes ikke, og i forste omgang kunne det se ut som om det
hendelsesforlopet direktor Bull i Kulturridet kommenterte som
«ganske trist» (Billedkunst, nr. 1-2003, s. 6), kanskje i et lengre
perspektiv kan snu seg til noe positivt. Hvordan kan en forklare
det? Jo, det ser ut som om stiftelsen bak Galleri trans-art har vart
med pa 4 legge noen premisser for og virke oppmuntrende pa
arbeidet med transmedial kunst i Trondheim. De gjorde nok litt
av den samme feilen som Oslo Kunsthall i sin oppstartingsperio-
de: & legge for mye av stotten fra Rom for kunst-programmet over
pa det & bygge opp en materiell basis, uten at det var tilstrekkelig
plattform for det i miljget. Vi har sett at Oslo Kunsthall gjennom
& bli et mobilt prosjekt har kunnet fungere som en premissleve-
rander for kuratorvirksomhet i Oslos kunstliv uavhengig av et
fast sted 4 vere.

Bevisstheten om hvilke strategier som kan fungere, er noe som
m3 sies & vere utsatt for preving og feiling. Det kan sies at et
galleriprosjekt som Galleri trans-art pi Lademoen burde hatt en
lengre periode med stotte fra Kulturrddet for & komme i gang
skikkelig, slik at effekten av oppussingen av rommet hadde blitt
storre. Det ville bedre ha oppfylt Rom for kunst-programmets
onske om & gi hjelp til  ruste opp et lokale til galleridrift. Et blikk
pa hva som er i ferd med & hende i kunstmiljoet i Trondheim etter
nedleggelsen av den faste galleridriften til stiftelsen trans-art, gir
allikevel en indikasjon pa en spin-off -effekt av Galleri trans-art
som gér pd den metaforiske forstielsen av rom i betydningen in-
frastruktur og nettverksdannelse: trans-art har vert med pa 4 fo-
kusere pd et behov for plattformbygging i Trondheim. Der er en



websidelenke mellom trans-art og Trondheim elektronisk kunst-
senter (TEKS), som arbeider med formidling og utvikling av elek-
tronisk kunst. Det har i seg selv et klart transmedialt potensial.
Kulturridet har bevilget 400 000 kroner til provedrift av dette
sentret. Teaterhuset Avant Garden og TEKS har samarbeidet om
performancefestivalen Bastard og LIVING ROOM, en workshop
i elektronisk kunst, 24.-30.3.2003.

Kunstbanken Hedmark Kunstsenter, Hamar

Et annet prosjekt som har vert stottet av Rom for kunst, er Kunst-
banken Hedmark Kunstsenter pA Hamar. Her var fokus i utgangs-
punktet ikke rom i metaforisk eller infrastrukturell forstand, men
i konkret fysisk forstand. Det er et prosjekt som har mottatt en
relativt sett stor sum fra Norsk kulturrdd. Pengene har vart ore-
merket utbedring av rom pd til sammen 1,15 millioner kroner,
derav ca. halvparten fra programmet for kulturbygg. Rom for
kunst-programmet er altsd en delfinansiering, og i tillegg er fyl-
keskommunen sterkt inne i prosjektet, med 12 millioner kroner.
Stiftere er Bildende Kunstnere Hedmark, Norske Kunsthandver-
kere @st-Norge og Hedmark fylkeskommune. Hamar kommune
har stitt som eier av bygget. Det sier seg selv at denne store satsin-
gen forst og fremst handler om utbygging av et lokale, naermere
bestemt utbyggingen av loftet til bruk for peformance-formél og
sma utstillinger. Kunstbanken vil arbeide med béide langsiktige
utstillingsplaner og mer adhocbaserte prosjekter. Kunstnerisk le-
der er Ingrid Blekastad. Hensikten er & vare en fylkesdekkende
kunstformidlingsinstitusjon som er organisert som en stiftelse. Den
hundre dr gamle bygningen som er rustet opp til drift av kunst-
sentret, er tidligere Norges Bank, som ligger sentralt pA Hamar, i
Parkg. 21. Det er meningen at der ogsd «skal avholdes konserter,
teaterforestillinger, litteraturkvelder, fordrag og meter av forskjel-
lig slag (<http://www.kunstbanken.no/hmain.htm>). Nydpningen
av det opprustede kunstsentret skjedde 3.5.2003. Det var med
Peter Johansson, skulptur (hovedutstiller) og Tor Alex Erichsen,
keramikk. Senere ble det vist videoer av Buckle Bunnies, Kalle
Grude og Gabriele Nagel, en utstilling som varte fra 21.6. il 10.
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8.2003. Nederlandske Hassink viste fotografier fra serien «Minds-
capes» fotografert i perioden 1998-2002. I serien underseker hun
grensene mellom private og offentlige omrader i amerikanske og
japanske multinasjonale selskaper. Kunstbanken Hedmark Kunst-
senter ser altsd ut til & kunne bli et spennende og fleksibelt pro-
sjekt som kan tjene mange formal og pé sikt kanskje ogsé operere
mobilt og situasjonistisk i forhold til Hedmark fylke. Forst og
fremst ser det imidlertid ut til & veere et tiltak som har fitt stotte av
Rom for kunst-programmet til & bygge ut en visningsarena for
samtidskunst, slik som ndr programmet “Instant Performance”
ble vist 11.-12. oktober 2003. Kunstbanken ensket med det & vise
hva som rerer seg pa den norske performancescenen i dag (ref. I.

Knudsen, ”Instant Performance. Performance-helg i Kunstban-
ken”, Kunst, 2003:04).

Om noen andre prosjekter som er stgttet av Rom
for kunst

Det intermediale rommet ved Kunstnernes Hus og Gamle Tou
kunstsenter i Stavanger vil som nevnt i forordet bli behandlet i to
artikler som kommer i etterkant av denne evalueringsrapporten.
Prosjekter som Bergen senter for elektronisk Kunst (BEK) og
Galleri By The Way (BTW) i Bergen er sd langt blitt omtalt i
tilknytning til Bergen Art Festival. Utstillingsprosjektet Galleri
Temp i Skottegaten i Bergen var en del av Kulturby Bergen 2000.
Initiativet ble tatt av noen unge billedkunstnerne som hadde slut-
tet seg sammen i Kunstnergruppen Temp i Bergen, Anne Tho-
massen, Ruth Moen, Anne Helen Mydland og Heidi Bjorgan.
Driften er basert pd idealistisk arbeid og sponsede materialer. Grup-
pen ble i 2000 bevilget 100 000 kroner til drift av fast galleri.
Rom for kunst har ogsd stottet ombyggingen av et kjolelager i
Svolver med 250 000 kroner i 2000, noe som ma sees i forbindel-
se med etableringen av en kunstfestival i Lofoten. Rom for kunst-
programmet ved Jon Tombre sgkte dessuten 4 tematisere flerbruks-
former for kulturhus, slik det kom til uttrykk i forbindelse med
«Kulturhus - Rom for kunst», en idédugnad i Al kulturhus, 27.-
28.9. 2001. Det har ellers ogsa blitt gitt stotte til produsentene



Agnes Kroepelin og Kristin Danielsen i forbindelse med et initia-
tiv for & skape en organisasjon for konsulentvirksomhet for pro-
duksjon og formidling av fri scenekunst med base i Oslo og Ber-
gen. De fikk for 2001 en bevilgning pd 550 000 kroner i samar-
beid med andre fagavsetninger ved Norsk kulturrdd. Nér det gjel-
der teater, fikk ellers Nordic Black Theatre i 2001 en halv million
for 4 etablere Teaterbdten Innvik som ny scene i Oslo.

Et annet teaterprosjekt i Oslo som fikk stotte fra Rom for kunst-
programmet, var Grusomhetens teater ved Lars @yno, som fikk
bevilget 300 000 kroner fra Rom for kunst-programmet i 2001.
Det var til etablering av teaterscene i Hausmannsgate 34 i Oslo,
like ovenfor Kulturkirken Jakob. Det er i et storre kontorkom-
pleks pa 6000 kvadratmeter som skulle rives. Det heter i sekna-
den fra Lars Qyno at «En rekke kulturarbeidere ble orientert om
stedet, og fant det interessant med tanke p4 4 lage atelierer etc.» (i
spknad til Kulturridet, 30.4.2001). Grusomhetens Teater skulle
sd vere ansvarlig for & sette rommet i stand og kunne benytte det
til sine produksjoner, med mulighet for andre teatergrupper a spille
der ndr Grusomhetens Teater ikke brukte det til sine produksjo-
ner. Eksempel pd en av de produksjonene som er vist der, er «Duk-
kehuset» etter André Bjerkes dikt i regi av Lars @yno. Forestillin-
gen hadde premiere 5.4.2003 og ble omtalt som «gjennomarbei-
det, annerledes og utfordrende barneteater» (Dagbladet,
10.4.2003). Nir det gjelder musikk, litteratur og performance-
kunst, kan en ogsd vise til konsertstedet Bl som et viktig tiltak
som er stottet av Rom for kunst-programmet i Oslo. Det nye Park-
teatret pd Olaf Ryes plass kan nevnes i denne sammenhengen, selv
om det ikke har mottatt stotte fra Rom for kunst-programmet.
Det inngar imidlertid som et av de temporare spillestedene for
Black Box Teater i Oslo, i tiden for Black Box kan flytte inn i nye
permanente lokaler.
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SAMMENDRAG: FRA FORUT-
B : o NINGER TIL RESULTAT

Rom for kunst-programmet og de kontekstuelle

forhold

Et hovedsporsmal som ma3 reises nir det gjelder & vurdere realef-
fekten av Rom for kunst-programmet i forhold til noen utvalgte
prosjekter, er hvordan tiltakene som er satt i gang, bevilgnings-
messig har slatt ut med tanke pd fremme av kunst, kvalitet og nye
arenaer. Det er med andre ord nedvendig 4 gjore en samlet vurde-
ring av realeffekten i forhold til overordnede kunstfaglige og kul-
turpolitiske perspektiver. Det er i oppsummeringen rimelig & sporre
om infrastruktur og formidling peker i samme retning. Det hand-
ler om béde kulturpolitikk og nettverksarbeid. Jeg vil der ogsd
matte se pa distribusjon og gjennomferingseffeke i forhold til en
samlet vurdering av prosjektene som mottar stotte. Jeg vil til slute
ogsi stille sporsmél ved hvordan det som satsingen har satt i gang,
kan viderefores. Da er det ngdvendig ogsi 4 se pé forholdet mel-
lom kortsiktige og langsiktige resultater, og i hvilken grad og pd
hvilken madte satsingens resultater gir seg selv eller fir muligheter
til oppfelging. Det vil ogsd bli sett pd sammenhengen mellom
kunstfaglige intensjoner og de arenaer som velges. Evalueringen



skal si noe om effeke i forhold til kunst, kvalitet og konsolidering.
Dermed er en inne pé langtidsvirkningene og de storre perspekti-
vene. Hva vil en med prosjektorganiseringen? Skal den vere en
dynamisering av kunstlivet med tanke pd noe som skal fanges opp
i en institusjonaliseringsprosess, eller skal de eksisterende institu-
sjonene forsyne seg med de impulser og krefter de mener de har
bruk for, uten at der finnes en permanent driftsstotte for ikke-
institusjonelle initiativer av mer situasjonistisk og mobil karakter?

En annen faktor er den organisatoriske, nettverksarbeid og mobil
plattformforstielse. Satsingen pd Rom for kunst-programmet ble
bade kunstnerisk og organisatorisk mest vellykket i forhold til
prosjekter som hadde flere produksjonsmessige plattformer & std
pa, og som kunne bruke spin-off-effekten i kulturpengene fra
Norsk kulturrdd til & styrke sin drift mer enn & bygge den opp. De
prosjektene som ble bygd opp fra grunnen av med pengene fra
programmet, har slitt med & kunne konsolidere seg. Med kon-
struktiv oppfelging av prosjekter vil en allikevel kunne hipe pd en
varig realeffekt. Kulturpolitisk sett har Rom for kunst vert et stort
eksperiment ut fra en idé som nettopp knytter an til situasjonis-
tiske tenkemater fra omkring 1960, og som er blitt reaktualisert i
dag. Det gjelder serlig med tanke pd spersmal om nye modeller
for kunstproduksjon og formidling, slik grunnlaget ble lagt i nett-
verksforstdelsen og det uformelle pd 1980-tallet, da de nye, ikke-
institusjonelle formidlingsformene var i serlig utvikling.

Nettverksbaserte prosjekter som baserer seg pd en situasjonistisk
og mobilt preget bruk av rom, viser en aktuell modell for 4 orga-
nisere nye rom for kunst som matcher den europeiske og globale
utviklingen. Et ensidig nasjonalt perspektiv i forstielsen av kunst-
utviklingen har utspilt sin rolle, i hvert fall for miljeer som ensker
dialog og ikke geografisk isolasjon. Det er en annen sak at nett-
verksarbeid og prosjekttenkning som modell selvfelgelig finner
sitt motstykke i miten den markedsliberalistiske skonomien or-
ganiseres pd. Det er et paradoks vi mi leve med uavhengig av
syn pd de skonomiske konsekvensene av globalisering. En ma
ikke glemme at de som kritiserer globaliseringens ekonomiske
konsekvenser, selv organiserer seg i situasjonistiske og mobili-
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tetspregede strukturer, slik som ATTAC- og Adbuster-beve-

gelsene.

Denne evalueringsrapporten har et kunstfaglig perspektiv, men
den forutsetter ogsd at en ser pa de kontekstuelle betingelsene som
det har vert redegjort for i de innledende kapitlene. Meningen
har vert & vise at det er et samsvar mellom kunstproduksjon, for-
midling og kunstnerisk relevans, ved & vise ssmmenhengen mel-
lom kunstnerisk produksjon, prosjekthistorikk og nettverksarbeid.
Dermed skal det vare blitt mulig 4 si om satsingen pd Rom for
kunst-programmet har hatt den gnskede virkning. Dette berorer
forholdet mellom ny kunst, presentasjon og formidling. Det er
viktig & se hvordan utopiske modeller for kunstutviklingen - slik
som situasjonismen - har fitt ny aktualitet i en tid hvor samtids-
kunsten seker 4 utforske det marginale, identiteter og kontekst
mer enn kunstnerisk form i seg selv. Selvfelgelig finnes det flere
parallelle tider i samtidskunsten i den forstand at det arbeides ba-
de klassisk, konseptuelt og situasjonistisk. Det som blir oppfattet
som aktuelt, vil imidlertid bestandig ha noen av de samme kjen-
netegnene pa tvers av kunstartene. Vi ser for eksempel at i forbin-
delse med nysituasjonismen - det nye fokuset pd improvisasjon og
workshoper - begynner komponistene mer og mer 4 arbeide med
klanger pi en fri mite, samtidig som skuespillere i storre grad vil
komme til & arbeide pd en lekende eller performanceorientert mate
med rollene. Det er en sterk tendens i tysk mainstreamteater som
en ser de forste tegnene pa i Norge, slik som med kunstnergrup-
pen G/M Salongs arbeid med skuespillere p&4 Nationaltheatret i
Oslo i visningene «Biografi» og «Hamlet» i 2002. Nysituasjonis-
men trenger seg inn overalt. Derfor kan en snakke om situasjonis-
tiske rom for kunst, slik det heter i hovedtittelen pé denne evalu-
eringsrapporten.

En annen kontekstuell faktor er at det kan synes som om den
norske kulturpolitiske situasjonen i stor grad har vert preget av et
nasjonsbyggingsorientert syn pa kulturinstitusjonene, og at disse
blir veerende uendret selv om tiden kunstnerisk sett har lopt fra de
store apparatene. Selv om der er stotteordninger til den frie sekto-
ren, slik som for frie sceniske prosjekter under Kulturrddet, blir



det pengemessig sett smuler igjen til det frie, mobile kunstlivet.
Ovrige midler ma finnes i koproduksjon med basis i internasjo-
nale utvekslingsprogrammer for kunst, slik som det europeiske
Kaleidoskop-programmet. En restrukturering av de eksisterende
institusjonene med tanke pd flerbruk kan synes som den eneste
veien 4 gé for 4 skape en mer mobil og dynamisk situasjon for de
nye kunstuttrykkene pa en bredere basis. Norsk kulturrdd har med
Rom for kunst-programmet villet stotte og oppmuntre til en slik
utvikling. Den underskogen av initiativ og internasjonale kontak-
ter som for eksempel Bergen har, viste seg 4 kunne finne en felles
plattform og gjere noe ut fra en felles perspektivering i nettopp en
situasjonistisk og mobil/nomadisk retning i Bergen Art Festival
(BergArt). Derfor kan det se ut som om Rom for kunst-program-
met best har lyktes i forbindelse med den satsingen som har vert
knyttet til delvis bergensbaserte aktiviteter, samtidig som noen av
disse aktivitetene har vart knyttet til en genuin forstdelse av sam-
arbeid mellom regioner, slik som Nettverk for scenekunst er et

eksempel pa.

Oslo som kulturby sliter veldig med 4 fi en mer dynamisk profil,
og sd lenge sé fa kulturmidler blir satt inn lokalt p& uformell nett-
verksbygging og mobile initiativer, vil de store nasjonale institu-
sjonene dominere bildet. Det blir da lett for mange akterer innenfor
kunstfeltet 4 se disse institusjonene som de eneste, med den frus-
trasjonen det medforer. Nar det gjelder nyere uttrykk innenfor
billedkunsten, har det nesten ikke vert andre arenaer i Oslo enn
de kommersielle galleriene, bortsett fra Kunstnernes Hus. P4
Kunstnernes Hus har Det intermediale rommet ogsd mottatt stotte
fra Rom for kunst-programmet. I et slike perspektiv mé en forstd
Oslo Kunsthall, som hesten 2002 la sin virksomhet til Bjorvika-
omradet. Til tross for den trege oppstarten fikk Oslo Kunsthall
derigjennom satt fokus pd den bydelen som er blitt reaktualisert
gjennom utbyggingen av operaen. Oslo Kunsthall og Det inter-
mediale rommet ved Kunstnernes Hus, konsertstedet Bld og Gru-
somhetens teater i Hausmannsgate har alle bidratt til 4 fylle et
tomrom ndr det gjelder ikke-kommersiell visning av ny kunst i
Oslo. De har medvirket til & utvikle andre visnings- og utveks-
lingsstrategier innenfor kunstlivet i hovedstaden.
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Nér det gjelder «cnummer 2-byen» Bergen, kan det nevnes at det i
kulturmeldingen fra Bergen kommune i 1993 heter at en i kul-
turpolitikken skal konsentrere seg om folgende innsatsomrider:
manifestasjoner, kulturbygg/arenaer, kulturvern, musikk, scene-
kunst osv. Det jeg finner interessant, er at en nettopp snakker om
kulturbygg og arenaer i en betydning som ligger tett opp til Kul-
turrddets Rom for kunst-program (Strategisk plandokument,
2003-2013, Bergen kommune 2003, s. 9). Bergen Kunsthall har
vert en sentral akter i presentasjonen av ny billedkunst og nye
hybride former og elektronisk kunst, ikke minst takket veere vis-
ningsstedet Landmark lounge. Den stotten som Bergen senter for
elektronisk kunst (BEK) fikk fra Rom for kunst-programmet, gikk
inn i en synergieffekt med nettopp Landmark ved Bergen Kunst-
hall, mens galleriprosjekter som By the way og Galleri Temp har
representert smé& lommer for visning av ny billedkunst.

I Trondheim har Galleri trans-art vert et visningssted for ny bil-
ledkunst i en ikke-kommersiell sammenheng, og det er positivt at
en der har sgkt 4 utvikle strategier for en dialog med béde kom-
mune og naringsliv. Til tross for at Galleri trans-art ikke maktet &
fortsette driften i sitt gallerilokale pd Lademoen, er det viktig at
de har gitt impuls til en mate & drive kunstformidling pd som i
Trondheim kan virke som en miljemessig plattform og bidra med
sitt opparbeidede nettverk. Den viktigste spin-off-effekten av Rom
for kunst-programmet i Trondheim bergrer Teaterhuset Avant
Garden (TAG), fordi teaterhuset som del av Nettverk for scene-
kunst har satt seg selv i et mye sterkere fokus enn for og er kom-
met inn pa statsbudsjettet.

Spersmalet om institusjonalisering kan, slik evaluator ser det, for-
stdes béde i en dpen sdvel som i en mer avgrenset forstand. Den
dpne forstdelsen kan en si vil se pd organiseringen i kunstlivet som
en institusjonaliseringsprosess i perspektiv av tilvirkning, kritikk
og formidling av kunst som p4 et generelt plan blir del av forskjel-
lige typer institusjoner (ref. D. Sveen i D. Sveen, red., Om kunst,
kunstinstitusjon og kunstforstielse). Den avgrensede institusjonsfor-
stdelsen vil mer gi i retning av 4 se pé de fullt understottede, na-
sjonale kunstformidlingsorganisasjonene, slik som de store teatre-



ne og museene, som de «egentlige» institusjonene i snevrere for-
stand. I en tid med nye, uformelle nettverksdannelser og prosjekt-
organisering vil den nyskapende og dynamiske prosessen ivaretaes
av de sma enhetene som ma sees i forhold til en &pen institusjons-
forstdelse. Det er slike smd enheter og prosjektorganisasjoner som
kan omtales som de «ikke-institusjonelle institusjoner» eller «situ-
asjonistiske prosjekter», med avgrensning til etablerte institusjo-
ner som seker 4 dynamisere seg eller nye organisasjoner som sgker
en viss grad av institusjonalisering. De sistnevnte kan en kalle se-
mi-institusjonerslik som mindre gallerier, plattformprosjekter og
produksjonsorganisasjoner.

Etableringen av nettverk og plattformer pd grunnlag av smé enhe-
ter mellom det ikke-institusjonelle og det semi-institusjonelle”,
er avhengig av en vilje tl 4 stadig inngd i nye nettverk uten &
forutsette at en skal vokse opp til & bli "sementerte klosser” a la de
nasjonale signalinstitusjonene. Det vil det heller ikke vare behov
for, men de kan ivareta en spisskompetanse innenfor sine felt som
de store institusjonene vil vare avhengig av for 4 nyorientere seg.
Norsk kulturrdd har gjennom Rom for kunst-programmet vert
med pa 4 legge forholdene til rette for utviklingen av en slik spiss-
kompetanse, bide nir det gjelder nettverksutvikling og styrkin-
gen av fysiske rom og arenaer for ny kunst. De nyetablerte organi-
sasjonene som fikk stotte, har mittet styrke sine plattformer pd
egen hind. Det er blitt en tung prosess for noen, slik som nar
Oslo Kunsthall istedenfor 4 std alene fant en plattformforankring
i ideen om en kuratorgruppe som er assosiert med en sterre, of-

fentlig nettverksorganisasjon som Office for Contemporary Art
Norway (OCA).

Jonas Ekeberg som var med pd 4 etablere Oslo Kunsthall, er gitt
inn i staben ved OCA i funksjon av redakter for det nye tidsskrif-
tet Verksted.

[ Verksted omtales en “ny institusjonalisering” (New Institutiona-
lism) i forbindelse med omstruktureringen og ny-funksjonering
av gamle, etablerte formidlingsinstitusjoner:
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Examples of these changing institutions include the Rooseum in Malmsg,
the Palais de Tokyo in Paris, the Platform Garanti Contemporary Art Cen-
ter in Istanbul, Bergen Kunsthall and many others, all of whom seemed to
be adopting, or at least experimenting with, the working methods of con-
temporary artists and their micro or temporary institutions, especially their
flexible, temporal and processual ways of working” (J. Ekeberg i introduk-
sjonen til (Verksted Issue #1 2003/ <http://www.oca.no/publications/

newinst.html>).

Kunsthistorikeren Jan Kokkin sier i en kommentar til Verksted:

Kunsten har for lengst tatt steget ut i det offentlige rom, og kunstinstitu-

sjonen m3 folge etter for ikke & do en stille ded. Der kunstnerne er, mé
ogsd kunstinstitusjonene vere” (J. Kokkin, ”Kunstinstitusjonen i opples-
ning, Morgenbladet. 19.12.03-1.1.04).

Det kan se ut som om de storre institusjonene har lert av de situ-
asjonelle strategiene ndr det gjelder kunstformidling og rom for
kunst, og prever 4 nyttiggjore seg disse slik vi har sett det med
Bergen Kunsthall i forbindelse med BergArt. Nir kunstnerne gér
ut av institusjonen mi institusjonen folge med. I en norsk sam-
menheng kan denne prosessen sees i lys av Kulturrddets Rom for
kunst-satsning som har vert med pa 4 styrke idéen om dynamiske
enheter som en forutsetning for & fange den levende kunsten.

En oppsummering av forutsetninger og resultater

Forutsetningene for denne evalueringen av noen hovedprosjekter
under Rom for kunst-programmet har vert & se pd samsvaret
mellom kunstproduksjon, formidling og kunstnerisk relevans. I
tillegg til det kommer & se pa hvilken effekt bevilgningene har fétt
for realiseringen i forhold til gkonomi og arena. En kan sa sperre
seg om hvordan en situasjonell kunststrategi avtegner seg i kon-
trast til en mulig «ikke-institusjonell institusjon» ndr det gjelder
spersmalet om konsolidering av prosjekter i mer varige rammer.
Dette berorer ogsa sparsmalet om hvordan nettverksdannelser og
nye arenaer kan utvikle seg i forhold til en situasjonistisk og mobil
arenautvikling. Det m3 sees pd bakgrunn av en dynamisk modell
for organisering av kunstnerisk produksjon og plattformutvikling.
Nar det gjelder & pavise utnyttelsesgraden av de bevilgningene



som har vert gitt, for & kunne vise til effekten i forhold til resultat,
ligger svaret i oppsummeringen av realeffekten i forbindelse med
de enkeltprosjektene som er gjennomgatt. Vurderingen av realef-
fekt er gjort ut fra overordnede kunstfaglige og kulturpolitiske
perspektiver i forbindelse med den avsluttende diskusjonen. Det
gjelder ogsd spersmalet om infrastruktur og formidling peker i
samme retning ndr det gjelder nettverksarbeid, distribusjon og
gjennomfering. Svaret er at dette skjer i varierende grad alt etter
hvilke kontekstuelle betingelser som er oppfylt, slik det er tilfellet
med de prosjektene som er gjennomgitt i denne rapporten. I det
folgende gis en punketvis oppstilling med tanke pa realeffekt for-

stitt som summen av arena og spin-off.

1 Nettverk for scenekunst: Nettverkets realeffekt er svart positiv
med tanke pd at de bevilgede midlene i hovedsak er gremerket for
og gar til kunstnerisk virksomhet. Nettverket har en klar mobil
karakter. Det situasjonistiske aspektet er dermed fremtredende i
méten nettverket fungerer pd, og det er en klar sammenheng med
Rom for kunst-programmets idégrunnlag og motivasjon med tanke
pa 4 fremme mobilitet og nettverk.

2 Bergen Art Festival: Den samlede realeffekten er at en faktisk
har skapt en mulighet for et laboratorium med betydning for bé-
de lokalt og norsk kunstmilje i retning av & vise hvordan en platt-
formfestival kan fungere. I denne prosessen har Norsk kulturrids
stotte gjennom Rom for kunst-programmet vert avgjerende.

3 Oslo Kunsthall: Fysisk sett var Oslo Kunsthall lokalisert som et
arkiv hos OCA med tilholdssted i OCAs studio i Kunstnernes
Hus. Det ser ut til at Oslo Kunsthall som kuratorplattform blir
viderefort i en mobil og situasjonistisk versjon. Det fokus og den
stotte OK har fitt i forhold til et behov for en slik kuratorplatt-
form for samtidskunst i Oslo, er i seg selv viktig som realeffekt.

4 Andre prosjekter: Galleri trans-art i Trondheim har ikke lyktes i
sin hovedintensjon om & drive et fast galleri for transmedial kunst.
Imidlertid ser det ut til at de erfaringene de har gjort med de tre
drene pd midler fra Rom for kunst-programmet, skal kunne kom-
me miljoet i Trondheim for ovrig til gode. Kunstbanken Hed-
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mark Kunstsenter er primert et utstillingsprosjekt som kommu-
ne og fylkeskommune tar hovedansvaret for. Bergen senter for
elektronisk Kunst (BEK) har til tross for skonomiske problemer
fitt ny stotte fra Kulturrddet og danner et nettverk for elektronisk
kunst med blant annet Trondheim Elektronisk Kunstsenter. I dette
ligger en klar arenaeffekt.

Nettverksdannelse, mobilitet og nye rom for kunst

Nettverksdannelse og mobilitet er noen av hovedfaktorene en ma
forholde seg til ndr en skal diskutere en samlet effeke i forhold til
nye rom for kunst. Serlig ut fra disse basisfaktorene er det at jeg
som evaluator kan si noe om effeke i forhold til kunst, kvalitet og
konsolidering. Det er ogsd viktig & se pd langtidsvirkningene og
de storre perspektivene. Hva vil en med prosjektorganiseringen?
Skal den vare en dynamisering av kunstlivet med tanke pa noe
som skal fanges opp i en institusjonaliseringsprosess, eller skal de
eksisterende institusjonene forsyne seg med de impulser og kref-
ter de mener de har bruk for, uten at der finnes en permanent
driftsstotte for ikke-institusjonelle initiativer av mer situasjonis-
tisk og mobil karakter? Dessuten ma det stilles spersmél ved pro-
sjekter som i utgangspunktet ikke hadde en tilstrekkelig sterk platt-
form 4 std pa, slik som tilfellet var med Galleri trans-art i Trond-
heim. I artikkelen «Hvem skal stotte trans-art?» i

Billedkunst (nr. 1-2002, s. 6) redegjores det for Galleri trans-arts
situasjon. Det vises til at neringslivet bruker fem &r pd 4 utvikle et
prosjekt, mens Kulturrddet bare har gitt Galleri trans-art tre ar.
Trondheim kommune har ogsd vert inne i bildet med en viss arlig
stotte, men fraskriver seg ansvaret for den videre driften av galleri-
et ved 4 vise til at det er for mange statlige stottetiltak som forut-
setter at regionale myndigheter mé ta ansvaret. Galleri trans-art
har selv argumentert med at

et prosjekt som trans-art betyr proporsjonalt mye mer i Trondheim enn
tilsvarende prosjekter i Oslo. Nedleggelsen av trans-art er mer dramatisk
for kunstlivet her enn nedleggelsen av Oslo Kunsthall er for Oslo

(<http://www.trans-art.no/utstillinger/2003/kulturfront/avistekst.html>).



Samme sted vises det videre til at hvis Kulturridets midler hadde
vert fordelt pé regional basis, ville sjansen for & lykkes vert storre
enn ndr midlene bevilges fra sentralt hold i Oslo. Galleri trans-art
kan nok sammenlignes med Oslo Kunsthall, som tilsynelatende
sto i samme situasjon. Oslo Kunsthall videreforte imidlertid drif-
ten ut fra en modell for kuratorplattform som ikke betinget eget
galleri, og det er mulig at stiftelsen trans-art ogsé finner nye mu-
ligheter til & posisjonere seg. Hvis dette har noe med forskjeller pa
miljeene i Trondheim og Oslo 4 gjore, som ikke Norsk kulturrdd
har tatt hgyde for, burde det selvfolgelig taes i betraktning sé len-
ge Kulturradets virksomhet er sentralisert. Har modellen Rom for
kunst-programmet lagt til grunn en forutsetning i den brede kul-
turaktiviteten i de storste byene? N4 viser det seg at Galleri trans-
art allikevel gjor som Oslo Kunsthall, dvs. & g over i en ny fase
uten fast sted & vare. Oslo Kunsthall baserer seg pa en svert krea-
tiv kuratorvirksomhet. Det gjenstar 4 se hvordan Galleri trans-art
markerer seg. Trondheim har pé linje med Oslo og Bergen et po-
tensial for utbygging av plattformer og nettverk, men Trondheim
kommune har enda ikke satset sterkt nok pa 4 tilrettelegge for slike.

Gamle Tou i Stavanger ser ut til & utvikle seg til et levende kunst-
senter, og det er mye som tyder pa at plattformmodellen fungerer
godt i Stavanger. Det mé imidlertid sees i sammenheng med en
ny og sterk satsing pa kunst og kultur som ikke minst er betinget
av gnsket om at Stavanger skal bli europeisk kulturby i 2008, noe
som kan tyde pd at byen har en utvikling parallell med den Ber-
gen hadde for ti 4r siden. Stavanger ser ut til 4 bli en kommende
kulturby i Norge, og det ser ut til at aktorene i kulturlivet der er i
ferd med 4 bygge opp en plattformeftekt som hittil kanskje bare
Bergen har hatt. Derfor vil det bli svert interessant og viktig &
komme tilbake til Gamle Tou i Stavanger i en egen artikkel litt
senere. I Trondheim synes ikke plattformeffekten 4 ha festnet seg
riktig enda. Modellen for situasjonistiske rom for kunst ser altsd
ut til 4 ha fungert bedre i Bergen og Stavanger enn i Trondheim.
Den har fungert brukbart i Oslo med tanke pd at Oslo Kunsthall
i hvert fall fikk vist en modell for plattformbasert kunstformid-
ling fra og med Bjorvika-perioden, i tillegg til at Kunstnernes Hus
med sitt intermediale rom har vist en klar effeke av stotten fra
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Rom for kunst-programmet ved i en lengre periode & danne basis
for visning av ny intermedial kunst. Kunstnernes Hus er en stor
nok organisasjon til 4 gi plattformdekning for et prosjekt som
Det intermediale rommet. Det vil evaluator som nevnt komme
tilbake til i en senere artikkel. Ellers er Oslo kommune sterke kri-
tisert for manglende stotte til kulturlivet generelt, men tilgodese-
es desto mer av det faktum at s& mange sentrale kunstorganisasjo-
ner og institusjoner er plassert her.

Jonas Ekeberg sa det slik at Oslo kommune i altfor stor grad har
basert seg pa at den har de nasjonale institusjonene, og i altfor

liten grad har lagt opp til en tilsvarende strategi for 4 ivareta kunst-
utviklingen p3 lokal basis (Billedkunst, nr. 2-2003, s. 7).

I de sdkalte «cnummer 2-byene», den nest starste byen i et land, vil
ofte den motsatte effekten gjore seg gjeldende. Det vil si at aktgrer
i kulturlivet lettere skaper nettverk «i forhold til det & dra sammen
og i samme retningy, slik Tor Fosse, leder av Bergen Internasjona-
le Filmfestival (BIFF), har uttrykt det. Han sammenligner med
andre «<nummer 2-byer» enn Bergen, slik som Rotterdam i Ned-
erland, Goteborg i Sverige og Arhus i Danmark, nir det gjelder 4
dra sammen og i samme retning. Dermed gjores kulturlivet i de
respektive byene mer rikholdig. Nar det gjelder Bergen, mener
Fosse, henger det sammen med at byen er tettere og mer oversikt-
lig enn «nummer 1-byen» Oslo. Bergens politikere er dessuten
ofte mer pa hugget nir det gjelder 4 bevare byens renommé som
kulturby, og «alle» her «.. .er opptatt av & demme opp for hjerne-
flukten til hovedstaden» (T. Fosse i e-post til evaluator, 19.7.03).

Bergen markerte seg gjennom Kulturby 2000-satsingen som en
dynamisk kulturby med basis i et levende kulturliv som den kom-
munale kulturpolitikken bevisst har villet befordre. Bergen Art
Festival har vart serdeles levedyktig. Det samme gjelder Nettverk
for scenekunst, som har en fot i Bergen gjennom Bergen Interna-
sjonale Teater. Og som tidligere nevnt er en av de viktigste effek-
tene av Rom for kunst-programmet at Teaterhuset Avant Garden
i Trondheim (TAG) er kommet pa statsbudsjettet. Det m& heller
ikke glemmes at Black Box Teater har fitt et visst gjennomslag i



forhold til Oslo kommune, noe som ogsd kan ha sammenheng
med satsingen til Nettverk for scenekunst. Nettverket Bergen Art
Festival er de mest utpregede nettverksprosjektene som omtales i
denne evalueringsrapporten.

Plattformen som alternativ organisasjonsform for ny kunst, nett-
verksproblematikken og hvordan den ber fremmes i forhold til
situasjonistiske strategier, er noe allment som ikke kan sies & vaere
laget for et sentralisert kulturmilje i Oslo-gryta. Paradokset er at
til tross for volumet i Oslos kulturliv er mangelen pa strategisk
tenkning frapperende. En kulturpolitisk satsing med tanke pa nye
rom og ny nettverksbygging er i Norge blitt til i en tradisjonell
aksedialog mellom kulturmiljeene i de storre byene i Norge, og
serlig gjelder det akseeffekten mellom «<nummer 1-byen» Oslo og
«nummer 2-byen» Bergen. Den har veert betinget av en bdde kunst-
faglig og kunstvitenskapelig akademisk konkurranse. Forholdet
mellom disse to byene spesielt kan sees i perspektiv av tidlig mo-
derne historie i Norge. Bergen var den storste byen i Norge inntil
industrialiseringsprosessen gjorde at Kristiania (Oslo) gikk forbi
Bergen i storrelse. I dette perspektivet kan en selvfolgelig diskute-
re sporsmélet om dominansomréder versus distrikter nir det gjel-
der spersmal om fordeling av kulturpenger, men det er svart vik-
tig at bade lokale og regionale miljger ser pa sin egen kompetanse
og erfaring, slik at en bedre kan stille krav til statlige midler. Det
er blitt for mye av en sovepute at en viser til forfordeling av mid-
lene som en automatisk konsekvens av hovedstadsdominans. En
indikasjon pé at det er mulig ogsa for statlige myndigheter & foku-
sere pd andre regionale miljoer, er det faktum at hovedtyngden av
Rom for kunst-programmets satsing ligger i Bergen eller delvis er
tilknyttet Bergen.

Det synes ogsé klart at ndr en kommer utenfor de tradisjonelle
sentraene, er det premisser og behov som mé defineres annerledes
enn behovene i de tradisjonelle sentraene. Etter hvert som kom-
petansen omkring nettverksbygging og plattformdannelse i et si-
tuasjonistisk perspektiv bygges opp i regionene eller distriktene,
vil disse plattformdannelseneogsa fd mer effeke, slik programmid-
ler til kulturutviklingen som Rom for kunst-satsingen har bidratt
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til. I et slikt perspektiv virker det inn at Oslo som norsk hovedstad
ikke har en like sterk internasjonal status som tradisjonelt sen-
trum ndr det gjelder kunst, som mange andre hovedsteder i Euro-
pa. En positiv effekt av dette er det at andre byer og distrikter
lettere kan fa gehor for sine ensker og behov. Da kommer det ogsa
inn et spersmél om slike midler skal fordeles regionalt, men en
konklusjon pd denne gjennomgangen synes & vare at noen ma
definere og std for noen strategier, som sd kan virke ut fra sine
premisser. En slik erfaring som Rom for kunst-programmet métte
gjores ut fra en slik samlet holdning. Dermed er det gjort noen
erfaringer som s kan komme en eventuell desentralisert fordeling
av slike midler til gode. Kulturrddets satsing er i seg selv for liten
og utilstrekkelig, men de resultater som er oppnddd i forbindelse
med Rom for kunst-programmet, trekker i riktig retning: Pro-
blemstillingene i tilknytning til det & utvikle nye rom for kunst er
blitt mer synlige.

Hvis noen sper om Rom for kunst-programmet har hatt den on-
skede virkning nér det gjelder forholdet mellom ny kunst med
tanke pd kvalitet og formidling nar det gjelder kvaliteten pé og
formidlingen av ny kunst, er svaret langt pd vei ja ndr det gjelder
de prosjektene som denne rapporten omtaler, men omfanget er
altsd ikke stort nok selv om prosjektene som er stottet, har nadd
ut til et rimelig stort publikum - serlig med tanke pa Nettverk for
scenekunst og Bergen Art Festival. Resultatet sd langt er betinget
av at dette er prosjekter som har den plattformtilknytning som
skal til for at en slik mobil og situasjonistisk prosjektorientering
kan vere et alternativ til tradisjonell institusjonsdannelse med si-
ne «overtunge apparater». Behovet for dette ligger sarlig i det fak-
tum at de nasjonale kunstinstitusjonene ikke lenger er de som
«sanksjonerer» hva som er godt og darlig i kunsten. Til det er mang-
foldet blitt for stort. Nasjonale teatre og museer er i dag mer lag-
ringssteder enn formidlere av ny kunst og teori, selv om fagperso-
ner innenfor dette systemet kanskje er klar over situasjonen. I et
postmoderne perspektiv ma nyskaping forstdes i forhold til stadig
gjenbruk av kunstneriske virkemidler, som igjen vil ta preg av at
de brukes i stadig nye omgivelser og arenaer. I den forstand kan
det fortsatt snakkes om nyskaping i kunstutviklingen. Det er en



nyskaping som betinger nye rom for kunst fordi de gamle ikke
lenger er tilstrekkelige.

Generelt og oppsummerende kan det sies at situasjonistiske pro-
sjekter, plattformaksjonisme og uformelle nettverksdannelser er
viktige incitamenter i dagens kunstutvikling og derfor ber sté sen-
tralt i kulturpolitisk strategiforstaelse. Dette har Norsk kulturréd
véget 4 ta hoyde for med sin satsing pa programmet Rom for kunst,
selv om programmet ogsd har utlest en bumerangeffekt nir det
gjelder prosjekter som ikke har hatt tilstrekkelig plattformbasis
for videre drift.

I en oppsummering m3 det ogsa stilles sporsmél ved hvordan det
som satsingen har satt i gang, kan videreferes. Da er det nedven-
dig ogsa 4 se pa forholdet mellom kortsiktige og langsiktige resul-
tater og i hvilken grad og pa hvilken mite satsingens resultater gir
seg selv eller far muligheter til oppfelging. En kan imidlertid hev-
de at en kan se konturene til det distribuerte nettverket som Mor-
ten Walderhaug har snakket om:

Det som kjennetegner et distribuert nettverk er at alle punktene i nettver-
ket er like viktige. Sentrum og periferi er fraveerende og nettverket er i
prinsippet uendelig (M. Walderhaug i E.K. Aslaksen og C. Lund, red.,
2000, s. 63).

Dermed er en inne pé langtidsvirkningene og de storre perspekti-
vene. Hva vil en med prosjektorganiseringen? Skal den vere en
dynamisering av kunstlivet med tanke pa noe som kan fanges opp
i en stadig sterkere oppbygging av de gamle institusjonene for
kunstlivet, eller skal de eksisterende institusjonene forsyne seg med
de impulser og krefter de mener de har bruk for, uten at der finnes
en permanent driftsstotte for ikke-institusjonelle initiativer av mer
situasjonistisk og mobil karakter. Det at OCA har villet bruke
Oslo Kunsthall som en ressurs, er et eksempel pa at mer statlige
institusjoner kan fange opp noe av den kompetansen som er utvi-
klet. Men det er imidlertid ogsa viktig at de uformelle plattformer
og nettverk kan virke videre ut fra de strukturer som gir dem de-
res dynamikk. I s& mate ser Nettverk for scenekunst og Bergen
Art Festival ut til & ha konsolidert sine plattformer. En vil da kun-
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ne si om satsingen pd Rom for kunst-programmet at den har hatt
den gnskede virkning ndr det gjelder forholdet mellom ny kunst,
presentasjon og formidling.

En kan selvfolgelig sporre seg om hva som blir konsekvensen nar
sentrale personer i nettverksbyggingen og plattformaktivitetene
forsvinner. I det aktuelle tilfellet har ikke styret i Bergens Kunst-
forening - Bergen Kunsthall reengasjert intendant Bo Krister
Wallstrom for en ny periode. Han sluttet sommeren 2003, et halvt
ir for engasjementet hans gikk ut. Fungerende koordinator for
Bergen Art Festival 2003 og kunstnerisk leder i Bergen Internati-
onal Film Festival (BIFF), Tor Fosse, uttaler i en samtale med
evaluator at det ikke behever & fi noen konsekvenser for BergArrt,
pa den ene siden fordi samarbeidet med Landmark lounge vil g
videre, og pa den andre siden fordi styret ved styreformann ikke
onsker at skifte i ledelsen i Kunsthallen skal g utover samarbeidet
med BergArt (18.7.2003). Om dette holder stikk, gjenstar selv-
folgelig 4 se. Et helt annet problem er at den konferansen som var
planlagt hgsten 2003 ved Bergen Kunsthall med temaet Instituti-
onal Asthtics/Ethics med sterk internasjonal deltagelse, ble avlyst
fordi styret i Bergens Kunstforening - Bergen Kunsthall - ikke
fant & kunne innesta for arrangementet gkonomisk. I en slik sam-
menheng er det nzrmest som om gamle institusjonelle holdnin-
ger stikker seg frem, og det tilsier at «nei, dette har vi ikke bruk
for». Tkke for det, der arrangeres saktens mange gode seminarer
om kunstteori i Norge, slik som konferansefestivalen Steder/Pla-
ces pd Lillehammer i august 2003. Bo Krister Wallstrom sier det
slik ndr han kommenterer avlysningen av konferansen:

Prosjektets skjebne er pd mange méter symptomatisk for hvordan norske
kunstinstitusjoner har forholdt seg til endringene som har skjedd pa kunst-
scenen de siste ti drene. Mens de norske kunstnerinitierte galleriene og
prosjektene rant ut i sanden, har de i resten av Europa vert med pd 4
danne basis for en ny generasjon kunstinstitusjoner. Og mens diskusjonen
i Norge har stoppet opp ved debatten om hvorvidt kuratorene kommer il
4 overta makten pd kunstscenen, har den andre steder vert med pé & skape
nye samarbeidsformer mellom kunstnere og kunstinstitusjonene («Lokale
fortellinger», intervju med B.K. Wallstrédm, Morgenbladet, 1.-7.8.2003).



P4 bakgrunn av en slik situasjon er det serdeles viktig at Kulturr-
det ser nzermere p& hvordan de prosjektene under Rom for kunst-
programmet som ikke har utviklet sterke nok plattformer & sté p3,
kan f3 en sjanse til videreutvikling. En slik oppfelging ligger det i
Norsk kulturrdds mandat & kunne gjore der hvor det er mulig.
Det ser eksempelvis ut til & vere tilfellet ndr Bergen senter for
elektronisk kunst (BEK) nd er bevilget 600 000 kroner til prove-
drift i 2003, etter at deres midler fra Rom for kunst-programmet
er bruke opp. Samtidig har Trondheim elektroniske kunstsenter
(TEKS) fatt en tilsvarende stotte, sd her ser vi kanskje hvordan
Kulturradet kan medvirke mer direkee til en plattformbygging som
kanskje ble tatt for selvfolgelig under de tre drene med Rom for
kunst-programmet. Det har vert mye & lere av det som kan fi
betydning for den videre utviklingen av prosjektorienterte og platt-
formrelaterte kunstformidlingsprosjekter i Norge. De er ngdven-
dige fordi de i storre grad definerer kunstutviklingen enn de gam-
le institusjonene.

Et annet Rom for kunst-stettet galleriprosjekt som Kunstbanken
Kunstsenter i Hamar ser ut til & ha fatt sikret sin drift etter gjendp-
ning 3. mai 2003. Og nettopp na defineres i konkret forstand nye
rom for kunst gjennom prosjektet «<Rom for kunst p& Oslo S»,
som er en ny plattform med flere samarbeidspartnere, deriblant
Museet for samtidskunst («<Dokument», Billedkunst nr. 3-2003, s.
22). De var ogsa engasjert i Bjorvika ssmmen med Oslo Kunst-
hall, og det er interessant 4 se at det er de store som nd vil spise
kirseber med de sma. Kanskje er det en erkjennelse av at situasjo-
nistiske prosjekter er en betingelse for & opprettholde dynamik-
ken i et stadig mer hybridisert og sammensatt kunstliv. Gjennom
samarbeid og prosjektorganisering er det mulig 4 unngd at mobile
prosjekter av situasjonistisk karakter blir «ikke-institusjonelle in-
stitusjoner» i den forstand at de skal konkurrere med eksisterende
nasjonale kunstinstitusjoner. De ber vare et supplement og kor-
rektiv, og i sin tid ma de vere med pa & endre karakteren til de
eksisterende institusjonene.

Noen av erfaringene med Rom for kunst-programmet gir en kor-
reks til Kulturridets satsing. Det gjelder spersmélet om & forstd
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konsekvensene av denne satsingen. De ideelle tankene og perspek-
tivene bak mé korrigeres nir det gjelder spersmalet om det har
vert tilstrekkelig plattform- og nettverksbygging, noe som evalu-
eringsarbeidet viser er en premiss for at prosjektene skal fi en ef-
fekt utover selve grunninvesteringen i bygninger. Dette bergrer
det faktum at det fra Kulturridets side i utgangspunktet ikke var
tilstrekkelig oppmerksomhet overfor det som har med ettervirk-
ning og oppfoelgingsproblematikk 4 gjore. Mobile og situasjonis-
tiske prosjekter ma fi anledning til 4 konsolidere seg i den for-
stand at de ekonomisk sett virkelig har anledning til & drive med
et minimum av sekretariat og stab. I den grad de mangler tilstrek-
kelig plattformbasis, ma Kulturradet vurdere méter & stotte mobi-
le prosjekter pd, slik at de blir levedyktige. Slike prosjekter ma
erkjenne seg som plattformbaserte prosjekter og ikke aspirere til &
bli sm4, nasjonale institusjoner. Bare p& den mdten vil de kunne
representere et nyskapende korrektiv.

Helt til slutt kan en stille spersmélet om hvordan nettverksarbeid
og plattformbygging i tilknytning til slike situasjonistiske losnin-
ger for kulturarbeid og formidling kan viderefares. Et svar pa det-
te vil vare & lere nettopp av erfaringene fra Rom for kunst-pro-
grammet, serlig ndr det gjelder & veere med pa 4 legge forholdene
til rette for at slik plattformbygging kan skje. I den grad Kulturré-
det stotter noen av Rom for kunst-prosjektene videre, viser det en
vilje til 4 ta vare pd de resultatene som er oppnadd. Det gjelder
bade i forhold til dem som allerede hadde plattformer 4 stotte seg
til, og dem som ikke hadde det. Ved 4 se nermere pa situasjonis-
tiske og mobile kunstneriske initiativer slik de faktisk har utviklet
seg, kan en lere mye. En ser da ogsa tydeligere hvordan den kunsten
som forutsetter slik nettverks- og plattformbygging av situasjonis-
tisk og uformell karakter, er den som gir premisser for de storre
kunstinstitusjonene med tanke pa ny kunstutvikling. Derfor ber
de i storre grad gis ansvar overfor den prosjektbaserte, mobile og
situasjonistiske kunstutviklingen. En har sett tillop til det, men i
liten og varierende grad. Det skal virkelig ikke sa store midler til
for & stimulere kunstlivet at en videre utbygging av slike stotte-
ordninger ikke skulle vaere mulig for & dynamisere kunstlivet uten-
for de store institusjonene.



Rom for kunst-programmet har fort til knoppskyting. Det etter-
later seg en spire til & bli seg mer bevisst & stimulere den delen av
kunstlivet som faktisk star for nyskapingen, den nyskapingen som
kunstlivet og ikke minst institusjonene er avhengig av for 4 kunne
oppdatere seg. Rom for kunst-programmet har fungert initieren-
de pa en slik utvikling, samtidig som en viss implementering er til
stede i den forstand at Kulturridet har lagt noen premisser. En
slik premiss har vart at det en gir, er prosjektstotte og ikke drifts-
stotte. Det viser seg i praksis at prosjekter en har vert med pd &
initiere - eller implementere - i noen grad trenger en oppfolging
der hvor plattformbasisen ikke har vert tilstrekkelig og spin-oft-
effekten ikke god nok. Da er en viss stotte og oppfelging i etter-
kant nedvendig som en fortsettelse av initieringsprosessen. Et for
skarpt skille mellom implementering og initiering er ikke bra. Hvis
en er med pé 4 plante noe, er en en gartner som skal rgkte hagen.
I forutsetningene for og i selve utviklingen av prosjekter under
Rom for kunst-programmet ligger kanskje en kime til hvordan
kunstlivet som helhet kan organiseres pd en mer dynamisk méte i
fremtiden. Det gjelder ogsa spersmalet om hvordan en desentrali-
sering kan vere med pa 4 bryte opp en litt for stivnet og sen-
trumsfiksert kunstinstitusjonell praksis, siden det blir stadig tyde-
ligere hvor mange forskjellige rom for kunst det finnes.

Hvis noen skulle vare redd for at det ligger en tendens til at ny
kunst blir styrt i visse baner gjennom denne satsingen, er det bare
& si at disse prosjektene kjennetegnes av det samme mangfoldet
som internasjonal kunstutvikling er preget av i dag. Dette mang-
foldet bestir nettopp i at en har frihet til 4 gjenbruke eller resirku-
lere kjente former samtidig som ny teknologi og nye overskridelser
mellom kunst og virkelighet skaper ny dynamikk og nysgjerrighet.

Ethvert forsek pi & trekke frem en ledende retning i dagens sammensatte
kunstsituasjon vil innebare grove generaliseringer. Forskjellige teknikker
og temaer fungerer ved siden av hverandre og opplever sine sm3 renessan-
ser og nyvinninger, uten at det rokker ved det helhetlige bildet
(«Til stedet», K. Nergaard i Morgenbladet, 1.-7.8.2003).

En forutsetning for et slikt mangfold er at det kulturpolitisk leg-
ges til rette for det, slik at uformelle nettverk og plattformbygging
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kan utvikle seg. Det er basis for at plattformer av ulike aktorer og
initiativer kan dannes. Det forutsetter vilje til 4 stotte kulturelle
initiativer av ikke-institusjonell karakter. De eksisterende, store
kulturinstitusjonene mé pa sin side engasjere seg i utveksling med
de uformelle nettverkene og plattformene. Dermed vil de fi kunn-
skap om ny kunstutvikling som bare uformelle og situasjonistisk
pregede nettverk kan formidle. Der er rom for mange retninger i
tillegg til den tradisjonsformidlingen som kulturpolitikken ogsa
m4 ivareta. Og ndr en har tatt oppgjeret med en foreldet, roman-
tisk nasjonsbyggingstenkning i Norge, er det muligheter for at det
utvikler seg et kunstliv som i storre grad ivaretar nye initiativer.

Et lite apropos til slutt nar det gjelder en fremtidig situasjon: Maria
Hlavajova er en kurator fra det tidligere Tsjekkoslovakia, neermere
bestemt Bratislava i ndverende Slovakia, en av de byene som ble
tilgodesett med Soros midler fra den ungarskfedte milliardeeren
George Soros. Han bygde ut et nettverk av smd, mobile kunstsen-
tra over hele @st-Europa etter kommunismens fall. Hlavajova ar-
beidet ved et slikt senter i Bratislava i 1992-1999. Senere er hun
kommet til Utrecht i Nederland, hvor hun arbeider ved det kunst-
nerdrevne galleriet Begane Grond. Galleriet var, som det heter i
en presentasjon i Morgenbladet,

... pd jakt etter nye méter 4 arbeide p4 og Utrecht ensket seg en ny samtids-
kunstplattform med internasjonal profil, samtidig med at krisen i muse-
umssystemet gjorde det naturlig & seke nye muligheter (<Drgmmen om en
usynlig kunstinstitusjon», Morgenbladet, 1.-7.8.2003).

Hlavajova fikk frie hender til & bygge opp en ny «institusjon» fra
grunnen. Navnet ble BAK, Basis vor aktuelle Kunst, og det skulle
vere en «nzrmest usynlig institusjon» (Morgenbladet, 1.-
7.8.2003). I denne sammenhengen brukes institusjonsbegrepet
pa en mate som tilsvarer den “semi-institusjonaliseringen” som
jeg omtalte i underkapitlet om "Rom for kunst-programmet og
de kontekstuelle forhold”. Begrepet den «semi-institusjonelle» or-
ganisasjon kan vare anvendelig for & beskrive plattformorganisa-
sjoner som fir driftsmidler til & drive kunstformidling pa helt fri
basis. Fortellingen om Hlavajova er ment som et avsluttende apro-
pos, fordi den kaster et blikk inn i en mulig fremtid, I hvert fall p&



det tankemessige planet kan det gi en pekepinn om nye mulighe-
ter for & dynamisere og videreutvikle kulturlivets organisasjoner.
Det ville imidlertid kreve en helt annen ressurstilgang enn de «smu-
lene» Rom for kunst-programmet har forvaltet. Sa langt har Rom
for kunst-programmet vert med pé 4 stille noen spersmél som i
en «modelltank».

Rom for kunst-programmet var i utgangspunktet motivert i for-
hold til at midlene skulle gd til utbedring av rom for kunst i kon-
kret bygningsmessig forstand, savel som til formidling av kunst
og utbygging av infrastruktur. Hovedprosjektene som her er eva-
luert er preget av at nettverks- og formidlingsaspektet har stdtt
serlig sentralt, noe som nedvendigvis ogsa har preget utfallet av
evalueringen. Det har vist seg fruktbart & bruke et situasjonistisk
perspektiv for & forstd dynamikken i disse prosjektene, fordi den
uformelle, ikke-institusjonelle og prosjektorienterte tenkeméten i
kulturproduksjon og formidling springer ut fra et slikt perspektiv.
Det samsvarer med Kulturrddets gnske om at midlene skulle gi til
prosjektorientert kunstproduksjon: “Med «prosjektbasert kunst»
menes kunst som skapes av enkeltpersoner eller grupper utenfor
de etablerte kunstinstitusjonene” (<http://www.kulturrad.no/
NKR>). Dette kommer serlig til uttrykk i forbindelse med Ber-
gen Art Festival, mens Nettverk for scenekunst i serlig grad har
veart basert pd 4 etablere nye plattformer gjennom nettverksbyg-
ging. Oslo Kunsthall ble etterhvert et eksempel pa hvordan mobi-
litet i kunstformidlingen kan vere inspirasjon for en ”semi-insti-
tusjon” som Office for Contemporary Art Norway, slik som den
ogsd var det for "hel-institusjonen” Museet for samtidskunst (fra
2003 innlemmet i det nye Nasjonalmuseet i Oslo). En kan snak-
ke om paradokset "ny institusjonalisering” i forhold til "institu-
sjonenes sammenbrudd” og prosjektorientering. Dette kan sees i
forhold til hvordan gamle institusjoner kan seke inspirasjon til en
ny dynamikk gjennom 4 ta opp i seg erfaringer fra den prosjekt-
orienterte kunsten. Rom for kunst-programmet har synliggjort
viktige aspekter ved denne utviklingen som kunstnere, kunst- og
kultur-forskere av forskjellig slag, sivel som institusjoner og poli-
tikere kan leere av.
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