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Forord

Denne rapporten er basert pd et forskningspro-
sjekt finansiert av Norsk kulturrad. Prosjektet er
utfert av forskere ved Uni Research Rokkansen-
teret og Hogskolen i Bergen. Prosjektet bestéar av
en dybde- og breddestudie, og det utgis to sepa-
rate rapporter. I tillegg til denne hovedrapporten
utgis det en egen teknisk rapport med alle fun-
nene fra breddestudien. I den tekniske rapporten
er hovedvekten lagt péd a presentere resultatene fra
sperreundersegkelsen, og mange ulike temaer bely-
ses. Hovedrapporten er tematisk organisert rundt
triaden arena-kunst-sted, og relevante funn fra
breddeundersokelsen dreftes i lys av rapportens
problemstilling. Rapporten er resultat av hele pro-
sjektgruppens arbeid, representert ved Gry Brand-
ser, Ole Brekke, Anne Homme og Aslaug Nyrnes.
I tillegg har Kulturrddets referansegruppe veert
viktige bidragsytere, bade i arbeidet med bredde-
undersokelsen og underveis med nyttige innspill

og konstruktive kommentarer. Referansegruppen
har bestatt av Ellen Aslaksen, Georg Arnestad,
Preben von der Lippe og Oyvind Prytz. Vi vil
ogsé takke vare informanter ved de fire arenaene,
samt ledelsen ved arenaene som har tatt seg tid til
omvisninger og meter, og gitt oss tilgang pa skrift-
lig materiale av betydning for prosjektet. Vi vil ogsa
rette en takk til forsker Kristin Rubecksen ved Uni
Research Rokkansenteret for teknisk assistanse i
forbindelse med utformingen av det statistiske
materialet i begge rapportene. Takk ogsé til Ingrid
Muftuoglu som bidro sterkt i datainnsamlingen i
prosjektets forste fase, ikke minst i rekrutteringen
av informanter, og Oda Marie Brandser og Siri
Tenden Myklebust for transkribering av utvalgte
intervjuer.

Det har vert mange uforutsette hindringer pa
veien mot ferdigstillelse. Vi vil takke Kulturradet
for tailmodighet og velvilje i hele arbeidsprosessen.

Bergen, 14.06.2015
Gry Brandser, Ole Andreas Brekke, Anne Homme og Aslaug Nyrnes
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KAPITTEL 1

Introduksjon

Innledning

Denne rapporten bygger pa et forskningsprosjekt
som undersgker kulturarenaenes utfordringer i
mote med stedet og kunstens nye krav. Prosjektet
er utfort av Uni Research Rokkansenteret og Hog-
skolen i Bergen pa oppdrag fra Norsk kulturrad.
Utgangspunktet er at det parallelt med det siste
tidrets utvikling av fysisk infrastruktur til kultur-
formal har skjedd store endringer i maten kunst
produseres og formidles pa, som utfordrer eta-
blerte forestillinger om hva som kjennetegner en
formidlingsarena. Formalet med prosjektet er & fa
mer kunnskap om relasjonen mellom etablering og
drift av ulike typer av produksjons- og formidlings-
arenaer (scener, visningssteder, kulturhus) og for-
midlingsbehovene og ambisjonene som eksisterer
i kunstfeltene selv. Gjennom en kvalitativ dybde-
undersokelse av fire utvalgte arenaer, og en kvan-
titativ breddeundersegkelse blant kulturarenaer i
Norge, soker prosjektet a finne svar pa noen over-
ordnede sporsmal: Har satsingen pa bygg gatt pa
bekostning av 4 bedre produksjonsvilkirene for
kunst? Er kulturhusene og scenene som bygges,
egnet som visnings- og konsertarenaer? Hvilken
relasjon er det mellom byggeambisjoner og @ko-
nomiske realiteter for kulturhusene med hensyn
til ressurser, drift, aktivitet og publikumstilstrem-
ning? Og hvordan forvaltes forbindelsene mellom
institusjonene og lokale, nasjonale og internasjo-
nale akterer og nettverk?

Kunnskapssituasjonen

Hva vet vi om forholdet mellom produksjons-
og formidlingsarenaer og formidlingsbehovene i
norsk kunst- og kulturliv? Og hvordan star denne
kunnskapen i forhold til det vi forseker & kartlegge
i denne undersokelsen?

Det finnes sd langt fa studier av kunst- og
kulturarenaer i Norge. Tematikken tas opp i stor-

tingsmeldinger som skisserer overordnede utvik-
lingstrekk i kunst- og kulturpolitikk, og identifise-
rer behov hos stettemottakere med utgangspunkt
i ressurs- og fordelingsanalyser. Den akademiske
forskningen tar gjerne utgangspunkt i kulturpoli-
tiske rammebetingelser som myndighetene gjen-
nom ideologiske feringer har stilt kunst- og kul-
turlivet overfor. Ofte dreier det seg om praksisneere
evalueringer av reformer, virkningsorienterte stu-
dier av kulturomradets tilskuddsordninger,! eller
undersegkelser av inntektsforhold og demografiske
endringer i kunstnerpopulasjonen (i.e. gkningen i
antallet kunstnere, kjgonnssammensetning) (Mang-
set 2004; Elstad og Resvik Pedersen 1996; Heian,
Layland og Mangset 2008). Det foreligger ogsa
relevante dybdestudier av endringer i lokalt kul-
turliv (Aagedal mfl. 2009) samt undersekelser av
de siste tidrenes utvikling i den kommunale kul-
tursektoren (Storstad 2010). Relevant i denne
sammenheng er ogsa sosiologiske underseokelser
av kunstnerorganisasjonenes politiske innflytelse
og kunstprofesjonenes makt som kvalitetsforval-
tere og «smaksdommere» i og utenfor kunstfeltene
(Solhjell 2001). I de senere arene har det ogsa
blitt gjennomfert studier av kultursponsing, fri-
lansvirksomhet og kulturelt entreprenerskap, som
forteller noe om kunstens samspill med finans- og
neeringsliv, samt undersgkelser av endringer i kul-
turkonsum som folge av globale kulturtrender og
samfunnstransformasjoner (i.e. Gran 2014, 2005;
Gran og Paoli 2005; Espelien og Gran 2011; Skar-
penes 2007). Vi vil etter hvert komme tilbake til
funn fra disse undersekelsene, som er av betydning
for var analyse.

1 Jf. Leken-utvalgets rapport: Forenklet, samordnet og uavhen-

gig. Om behov for endringer i tilskuddsforvaltningen, juni 2008.
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Med unntak av Arntzens (2004) Rom for en
situasjonistisk kunst — evaluering av Rom for kunst-
programmet med vekt pa urvalgte prosjekter, er det
fa norske studier som gar dypere inn i de kunst-
faglige aspektene ved dagens kunstarenaer, dvs.
som problematiserer relasjonen mellom stedet,
kunstrommet og kunstuttrykkene som produseres
og formidles. En viktig bakgrunn for studien er at
det siden 1990-tallet har vokst frem en ekt plu-
ralitet 1 kunstfeltene med estetiske praksiser som
krysser sjangere og eksperimenterer med hybride
former. Et fellestrekk ved de nye kunstpraksisene,
som forenklet kan differensieres i relasjonell, situ-
asjonell og «cross-overr-estetikk (Hinnum 2001),
er utforskningen av estetiske begrensninger som
fysiske scener, bygg og arenaer representerer. De
nye praksisene manifesterer seg pa den ene siden
som situasjonsspesifikke hendelser, eller utspiller
seg 1 temporert tilrettelagte rom i og utenfor de
etablerte institusjonene. P4 den annen side forut-
setter praksisene i storre grad publikums medvirk-
ning for sin realisering, bl.a. ved sin problematise-
ring av bestemte temaer eller sitt spill pa referanser
til hverdagslivet. Utgangspunktet for denne stu-
dien er at de nye kunstpraksisene utfordrer eta-
blerte institusjonelle lesninger og former.

Forskningen pa «kulturarenaer» er preget av
en problematisk todeling mellom politikk og este-
tikk, hvor samfunnsvitenskapelige og kunst- og
kulturfaglige perspektiver i liten grad ses i sam-
menheng. I samfunnsvitenskapene problemati-
seres 1 liten grad hvilke estetiske begrensninger
som ligger i bygningsmessige rammer utover kart-
legging av kvaliteten pa de tekniske fasilitetene.
Det samme gjelder relasjonen mellom arenaen
og stedet (byen, lokalsamfunnet, nabolaget, osv.).
Kulturarenaer betraktes hovedsakelig som funk-
sjonelle objekter, ikke som sosialt konstruerte og
meningsbarende kulturelle artefakter som uttryk-
ker verdier, forteller en historie eller former en
stedsidentitet (i.e. Rapoport 1990, 2005). Arnt-
zens (2009) studie sier noe om betingelser for at
kunstnergrupper dannes ved siden av etablerte
miljger og institusjoner, og om kravene som nye
kunstformer stiller til kunstens rom, men drefter
ikke dynamikken eller samspillet mellom kunstne-
riske og sosiale, gkonomiske, politiske og organi-
satoriske betingelser.

Det er kort sagt behov for tverrfaglige dybde-
og breddestudier som ikke isolerer kunsten fra
ovrige samfunnsomrader, men forutsetter kunst-
ens innleiring i komplekse og ofte motstridende
politiske og ekonomiske prosesser. Det betyr
studier som setter politiske og ekonomiske ram-
mebetingelser i sammenheng med fysiske og este-
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tiske betingelser, altsd som undersgker hvordan
institusjonelle betingelser av ulike karakter danner
«<handlingsrom» som legger foringer for den fysiske
og estetiske «innrammingen» av kunsten. Et sen-
tralt mal med prosjektet er & belyse kunstens med-
virkning i arenautviklingen.

Problemstilling

Hvilke handlingsbetingelser opererer arenaene
innenfor, og hvordan péavirker disse kunstens
utfoldelsesmuligheter? Prosjektet underseker kul-
turarenaenes utfordringer i mote med stedet og
kunstens nye krav. Konkret underseker vi hvordan
forholdet arena-kunst-sted former handlingsrom
som kunsten virker innenfor. Gjennom optikken
arena-kunst-sted forseker vi konkret & fange inn
samspillet mellom arenaen, de lokale kontekster
den oppstdr og virker innenfor, og de kunstfelt
som arenaen innretter seg mot. Ved & folge arena-
ens utvikling over tid belyser vi historiske forhold
som er av betydning for arenaenes etablering,
form og bruk: hvilke idealer og visjoner som 14 til
grunn for tilblivelsen, drivkrefter og sentrale akte-
rer bak arenaen, samhandlingen mellom politikere
og lokale kulturakterer, lokale kunstneriske behov,
samt utvikling og endring i lys av endringstenden-
ser 1 kunstfeltene. Samtidig ensker vi 4 ivareta
kunstens egendynamikk. Hvordan har kunsten
selv bidratt til forandringene og eventuelt utfor-
dret det erfarte handlingsrommet? For & svare pa
sporsmaélet har vi hentet inspirasjon fra Jacques
Rancieres (2006, 2010) nye tilneerming til kunst-
ens politikk.

Ranciére har i flere arbeider rettet kritikk mot
oppfatninger av kunsten som en autonom og sam-
funnskritisk sfeere utenfor politikken. Utgangs-
punktet for hans nye tilneerming til kunstens
politikk er begrepet dissensus som pa fransk bade
betyr sansbar og uenighet, mening og forflytning.
Estetikk reduseres ikke til et teoretisk spersmal
om smak, men viser til en autonom erfaringsform
— en inngang til erkjennelse.? Utgangspunktet er
tanken om likhet — at alle individer stiller likt og
sansningen knyttes an til den individuelle erfa-
ringen. Kunstens transformative potensial ligger i
det frie spillet — dissensen — som kunsten skaper
i oss. Det er gjennom & bryte opp, forskyve, eller
snu om pé forventningen som den gitte orden hvi-

2 Ranciére tar utgangspunkt i tenkningen til Alexander
Baumgarten som betraktes som grunnleggeren av den

filosofiske estetikken. Se f.eks. Kjorup 1999 og Bale 2009.
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ler pa at kunsten er politisk.?> I kunsten oppheves
alle forbindelser mellom sansning og forstand som
alminnelige erfaringer er bundet i. Det er seerlig to
ulike mater kunsten er politisk pa: som utopi — den
skaper avstand til og underliggjor hverdagserfa-
ringene, eller som mikropolitikk — den bryter opp
tilvant tenkning og gjor oss sensitive overfor andre
mater 4 ordne verden pa. Det er altsd gjennom a
bidra til en ny inndeling av det materielle og sym-
bolske rommet at kunsten har en politisk eller sam-
funnstransformerende funksjon (Ranciére 2008).

Sentrale begreper og avgrensninger

En kulturarena kan lest defineres som et fysisk
«rom» for produksjon, formidling, opplevelse og
fortolkning av kunst som er geografisk lokalisert
et sted. Studien tar utgangspunkt i arenabegrepet
som inkluderer bygg som tradisjonelt betegnes
som «kulturhus». Med regjeringen Stoltenbergs
Kulturleft 1 og 2 erstattes begrepet «kulturhus» av
«kulturarena». Kulturleftet lanserer ogsd begrepet
«flerbruksarena» som en betegnelse pa «rom» som
inkluderer kulturaktiviteter som scenerom, biblio-
tek, evingslokaler, visningssteder, filmfremvisning,
osv. I Kulturutredningen 2014 (NOU 2013: 3)
benyttes begrepet «kulturarena» noen ganger syno-
nymt med fritidsklubber og kino, barnehager og
skoler, festivaler, bibliotek og kirker.* Andre gan-
ger viser begrepet til nasjonale kulturinstitusjoner
eller lost organiserte forsamlingssteder «der mino-
riteter kan fremvise og utvikle sine kulturuttrykk
pa egne premisser» (ibid., s. 220).

Det er ikke enkelt a definere, ei heller katego-
risere, norske kulturarenaer helt entydig. I forsk-
ningslitteraturen skilles det ofte mellom tre hoved-
typer kunstarenaer og kulturbygg: enfunksjonelle
kulturhus som er tilrettelagt for en spesifikk akti-
vitet, tradisjonelle multifunksjonelle eller allakti-
vitetshus som rommer en rekke ulike aktiviteter,
og kombinerte kulturbygg som kjennetegnes ved
at de er bygget for 4 huse et vidt spekter av kultur-

Ranciére opererer med to begreper om politikk. Han skil-
ler mellom polis — en institusjonell orden av roller, funk-
sjoner og henviste plasser, og politikk som aktivitet eller
meningsbryting. Den politiske orden utgjer en fordeling
av det sansbare som regulerer var sansemessige tilgang til
verden. Kunstens politiske eller transformative potensial
ligger i omfordelingen av denne orden: «Politikk er en akti-
vitet som rekonfigurerer de sansbare rammene for utvel-
gelsen av felles mal» Ranciére (2012a: 91-92).

Begrepet «arena» opptrer totalt 276 ganger i Kulturutred-

ningen 2014.
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aktiviteter (Reveer 2010). Vi har valgt & operere
med et skille mellom allmenne og spesialiserte are-
naer, men skillet er ikke helt entydig — og represen-
terer i seg selv en utviklingstendens som har mani-
festert seg underveis i studien. Etablering av nye og
fysiske endringer av etablerte kulturarenaer hen-
ger sammen med endringer i det lokale kulturlivet,
men ogsa med lokale og nasjonale kulturpolitiske
endringer over tid. De ulike typene kulturarenaer
(betegnelser, funksjonsfelt) kan betraktes som
materielle uttrykk for ideologiske feringer i ulike
faser av den offentlige kulturpolitikken. Et histo-
risk perspektiv pa kulturpolitikken forteller noe om
ulike forutsetninger for kulturarenaenes tilblivelse
og om endringer i deres kulturpolitiske rolle og
funksjon over tid. Det kan si noe om hvordan spen-
ninger mellom ulike kulturpolitiske hensyn har
kommet til uttrykk, og hvordan ulike kulturbegrep
(antropologiske, humanistiske) lever side om side
og kan mobiliseres i argumenter og begrunnelser
for husenes profil, program og funksjon.” Som
bakteppe for var analyse vil vi kort skissere noen
hovedlinjer i norsk kulturpolitikk slik disse frem-
stilles i sentrale deler av forskningslitteraturen.

«Kulturhus» i den kulturpolitiske
konteksten

Det er forsket mye pa utviklingstrekk i norsk kul-
turpolitikk. Forskningen tar utgangspunkt i at
kulturpolitikken er et selvstendig politikkomrade
som péavirker og blir pavirket av endringer i norsk
kunst- og kulturliv. Fremveksten og endringene
i den offentlige kulturpolitikken 1 etterkrigstiden
fremstilles gjerne som en kronologisk utvikling
gjennom perioder eller hovedfaser med searlige
kjennetegn.®

Den forste distribusjonsfasen mellom 1945 og
1970 er preget av nasjonal gjenoppbygging og
spredning av «rikskultum til befolkningen. Kultur-
politikken styres i den forste fasen fra sentrum og er
oppdragelsesmotivert. Utviklingen av en «kulturpo-
litisk infrastruktur skulle serge for en mer rettferdig
fordeling av kulturgodene».” Tendensen kommer til
uttrykk 1 etableringene av Riksteatret (1948), Riks-
galleriet (1953) og Rikskonsertene (1967). Oppdra-
gelsesmotivet 14 ogsa til grunn for utbygging av det
lokale kulturlivet, men knyttes i dette tilfellet til fol-
kedannelsesidealet fra motkulturbevegelsene (maél-

5 Larsen 2012.

6  Billing 1978, Roshauw 1980, Mangset 1992, Vestheim
1995.

7  Dahl og Helseth 2006:204.
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rorsla, avholdsbevegelsen, lekmannsbevegelsen).
I etterkrigstiden utvides kulturbegrepet fra profe-
sjonell aktivitet til & omfatte folkelig fritidskultur,
noe som ogsd inkluderer idrett. Av seerlig betydning
for husing av kulturen var Lov om tipping som fra
1946 la grunnlaget for en rekke idrettsanlegg rundt
i kommunene,® samt opprettelsen av Statens ung-
doms- og idrettskontor (STUI) i 1949. STUI utar-
beidet en stortingsmelding om stette til organisert
ungdomsarbeid og fritidskultur, hvor et program
for offentlig stotte til ungdomsorganisasjoner og
samfunnshus skisseres (Mangset 1992). Program-
met ble fulgt opp med utbygging av samfunnshus i
lokalsamfunnet. Samfunnshusene skulle ha to ulike
funksjoner: vere tilpasset kravene fra de omrei-
sende riksinstitusjonene, og fungere som arenaer
for lokale amaterkulturelle aktiviteter. Finansiering
fra tippemidler var arsaken til at mange av etter-
krigstidens kulturbygg inneholdt gymsaler utstyrt
med scene.’ Det er forst pa 1960-tallet at kultur
blir et selvstendig politikkomrade, og at begrepet
«kulturhus» gjer sin entré som betegnelse pa en type
kombinerte kulturbygg som samler mange aktivite-
ter (kino, teater, konsertsal og galleri). Kombina-
sjonen henspiller pa at husene bade skulle veere are-
naer for lokalt kulturliv og formidlingssentraler for
sentrumskultur ved 4 huse rikskonserter, -teater og
-galleri. Med etableringen av et eget statsorgan for
kultursaker, Norsk kulturfond (senere Norsk kul-
turrdd) 1 1965, dpnes muligheten for 4 sgke finansi-
ell stotte til egne kulturbygg.

I delegeringsfasen, etter 1970, overfores ansva-
ret for kulturforvaltningen til lokale og regionale
myndigheter, noe som betyr at kulturpolitikken
far relevans utover kultursektoren. I denne fasen
utvides kulturbegrepet til 4 innbefatte idrett og
ulike former for amaterkultur, og erstatter langt
pa vei det verdiorienterte kulturbegrepet som tid-
ligere var eneradende. Stortingsmeldingene nr. 8

Lovforslaget ble fremmet av Sosialdepartementet, og
resulterte i Lov av 21. juni 1946 nr. 2. om tipping i sam-
band med idrettskonkurranser (fotballtipping). Loven
apnet for at det kunne opprettes et tippeselskap, organi-
sert som et aksjeselskap, hvor staten var eier sammen med
idrettsorganisasjonene. Norsk Tipping AS ble etablert i
1946, og det forste spillearet var i 1948. Av relevans for
caseanalysen er det ogsa verdt 4 nevne biblioteklovene av
1935 og 1947, som pala alle kommuner og skoler a ha et
organisert bibliotek. Den forste bibliotekloven kom i 1935,
men forst med loven av 1947 ble det lovfestet at alle kom-
muner skulle ha et folkebibliotek.

En forutsetning for stette med tippemidler var at sam-

funnshusene var tilrettelagt for idrettsaktiviteter.
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(1973-74) Om organisering og finansiering av kul-
turarbeid og nr. 52 (1973-74) Ny kulturpolitikk
omtales som kulturpolitiske vannskiller, hvor en
bl.a. beveger seg bort fra tanken om «demokratise-
ring av kulturen» og over mot tanken om «kulturelt
demokrati». Kulturpolitikken skulle veere sektor-
overskridende snarere enn sektorspesifikk, dvs.
at kultur skulle trekkes inn i allmenn samfunns-
politikk, og det skulle folgelig ikke veere en ser-
egen politikk for kultursektoren.'® Nedtoningen
av rikskulturen og understrekningen av «egenakti-
vitet» kommer ogsé til uttrykk i en gkonomisk og
forvaltningsmessig styrking av kulturomradet, bl.a.
med innfering av statlige stotteordninger i 1975 til
allment kulturarbeid i kommuner og fylkeskom-
muner. I kjelvannet av satsingen ble det opprettet
kommunale og fylkeskommunale kulturstyrer og
kulturadministrasjon. Mot slutten av 1970-tal-
let hadde nesten alle kommuner et kulturstyre,
og rundt 60 % en form for kulturadministrasjon
(Mangset 2008). I denne fasen starter etablerin-
gen av regionale kunst- og kulturinstitusjoner
(regionteatre, regionale kunstsentre, museer), og
en egen kunstpolitikk ser dagens lys med St.meld.
nr. 41 (1975-76) Kunstnerne og samfunnet. Den
nye kunstnerpolitikken la bl.a. grunnlaget for stet-
teordningen om garantert minstelgnn, og apnet
for det forvaltningsmessige partnerskapet mellom
kunstnerorganisasjonene og staten.

I dereguleringsfasen, fra 1980- og -90-arene, far
kulturpolitikken et sterkere innslag av privatise-
ring, liberalisering og offentlig styring (Mangset
1992; Vestheim 1995). Myndighetene bruker i
storre grad enn tidligere kultur som redskap for
a fremme eksterne velferdspolitiske mal, det veere
seg regional utvikling, neeringsutvikling, bosetting,
helse eller integrering. I Kulturpolitikk for 1980-ara
signaliserte Arbeiderpartiet behov for ompriori-
tering og bedre ressursutnyttelse, noe Willoch-
regjeringen 1 tilleggsmeldingen Nye oppgaver for
kulturpolitikken fra 1983 supplerte med forslag om
markedsorientering og gkt satsing pa andre finan-
sieringsformer som sponsor- og reklameinntekter
(Dahl og Helseth 2006). I forlengelsen av den kul-
turelle distriktsutbyggingen pa 1970- og -80-tal-
let fulgte en okt satsing pd lokale og regionale
kulturbygg. Profilering av regioner og steder ble
et kulturpolitisk nedslagsfelt, og kunstens og kul-
turvirksomheters betydning som instrumenter for

10 St.meld. nr. 52 (1973-74:5): «Departementet understre-
kar at kulturpolitikk er samfunnsforming. Kulturpolitiske
problemstillingar ma derfor i sterkare grad trekkjast inn i

allmenn samfunnspolitikk.»
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regionale og naeringspolitiske satsinger ble styrket.
Utviklingen av regionale kulturbygg pa 1980-tallet
har sin rot i denne gkonomiske ringvirkningstenk-
ningen. Det ble undersekt hvordan kulturbygg og
-aktiviteter kan bidra til lokal identitet og gi eko-
nomisk avkastning i form av naringsvirksomhet og
tilflytning. Utover 1990-tallet kom ogsa effektene
av lokalforvaltningsreformene tydeligere til syne i
form av sterre variasjon kommunene imellom med
hensyn til ressursbruk og organisering pa kultur-
sektoren (Storstad 2010). Innferingen av det nye
inntektssystemet for kommuner i 1986 medferte
at tidligere eremerkede statlige overferinger til
regionale og lokale kulturaktiviteter ble erstattet
av rammetilskudd som kommunene selv kunne
disponere. Kommuneloven av 1993 ga kommu-
nene storre frihet til & organisere sin egen virk-
somhet. En konsekvens av «fristillingen» var lokale
nedskjeringer pa bevilgningene til frivillige lag
og foreninger, bibliotek og fritidsklubber (Dahl
og Helseth 2006:246). Samtidig med den kom-
munale fristillingen ble forbindelsene mellom de
kulturpolitiske akterene pa de ulike forvaltnings-
nivaene brutt. Med St.meld. 61 (1991-92) Kultur
1 tiden nedtones de lokale og regionale kulturakti-
vitetene i den statlige kulturpolitikken til fordel for
det nasjonale nivaet og statsfinansierte kulturin-
stitusjoner, i tillegg til at «samstyring» mellom stat
og marked ble laftet frem. En langtidsvirkning har
veert at kommunene 1 mindre grad produserer og i
starre grad fungerer som tilretteleggere for et kul-
turliv som utspiller seg i skjeringsflatene mellom
markedet, frivilligheten og offentlig sektor (Aage-
dal mfl. 2009; Storstad 2010).

Veksten 1 antall kulturarenaer fra 1990-tallet
og fremover, henger sammen med en rekke ulike
forhold som denne studien ensker & finne svar
pa. Veksten kan antydningsvis skyldes effekten av
en ny tro pa kultur som drivkraft i utviklingen av
lokalsamfunnet, ikke minst spredningen av Ric-
hard Floridas ideer om den kreative klassen. En
annen forklaring er gkningen i tallet pa kunstute-
vere, og deres behov for visningsrom, scener og
arenaer utenfor de etablerte institusjonene.

Metode og utvalg

Prosjektet bestar av en dybdestudie av et utvalg
kunst- og kulturarenaer, og en breddestudie som
omfatter kunst- og kulturarenaer over hele landet.

Dybdestudien

Dybdestudien bygger pa nerstudier av fire utvalgte
kunst- og kulturarenaer. Arenaene studeres ved
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hjelp av en casemetodikk, noe som betyr at arena-
ene studeres i ulike kontekster. Vart utgangpunkt
er en lokal kontekst hvor arenaen ses i sammen-
heng med stedet og kunsten. Gjennom & forene
samfunnsvitenskapelige og kulturanalytiske til-
narminger har vi samlet inn data om ekonomiske
og strukturelle forhold av betydning for arenaens
utvikling og drift, samt innhentet et bredt spekter
av erfaringer, historiske referanser, selvfortellinger
og bruk av visuelle uttrykk o.l. Vi har ogsa veert
dpne for at arbeidet underveis med materialet ville
fore til oppdagelse av andre veier og mulige sam-
menhenger som kunne gi et bedre helhetsbilde. De
viktigste datakildene er intervjuer og skriftlige kil-
der. Intervjuene omfatter akterer som har etablert
og/eller drifter arenaene, akterer som bruker are-
naene, eller som er knyttet til arenaene gjennom
ulike typer nettverk. I alt har vi gjennomfert 20
informantintervjuer. I tillegg har vi studert forelig-
gende materiale om stedene og arenaene i form av
institusjonshistorier, steds- og lokalhistorier, kom-
munale handlingsplaner og beslutningsprosesser,
arenaens egne publikasjoner: arsberetninger og
virksomhetsplaner, evalueringer av ulike tiltak,
statistikk, programoversikter, publikumstall, samt
nettsider og brosjyrer. I tillegg har vi gjort bruk
av arkivmateriale fra lokalpressen, samt innhentet
artikler fra rikspresse og kunstmagasiner. Vi har
ogsa inspisert de fysiske fasilitetene og veert pa
omvisning i byggene.

Utvalget av caser

Studien fokuserer pd samtidens kulturarenaer.
Valg av caser er gjort for & sikre variasjon med
hensyn til type, finansiering (foreningsdrevet/pri-
vat, kommunalt foretak), kunstsjangere og initie-
ring eller iverksettingshistorie. Utvalget er foretatt
1 samrdd med Kulturradet, og inkluderer arenaer
som er vokst frem nedenfra, enten pa initiativ fra
frivillige eller utevende kunstnere, og arenaer som
er initiert av politiske beslutningstakere. Det er
bade nye og eldre arenaer, allmenne og spesiali-
serte, og arenaer som er lokalisert i by- og land-
kommuner. Utvalget inkluderer ogsa arenaer som
forst og fremst er innrettet mot kunstformidling
og kuratorisk virksomhet, sd vel som arenaer som
inkluderer produksjonsvirksomhet. Innholdsmes-
sig er ogsa spennet vidt, men de fleste kunstarter
er representert. De fire arenaene vi har valgt ut for
4 studere forholdet mellom arena, kunst og sted
er Bergen Kunsthall, Kulturhuset USF, Sandnes
Kulturhus og Odda Bibliotek/Litteraturhus. Sam-
let gir disse fire casene et bredt tilfang av arenaer
og kunstfelt.
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Bergen Kunsthall/Landmark er en spisset
arena for samtidskunst som eies av Bergen Kunst-
forening som ble stiftet i 1838. Med sine tre avde-
linger, Kunsthallen, NO.5 og LLandmark, er Ber-
gen Kunsthall en av Norges fremste arenaer for
samtidskunst, med stor variasjon i programmet,
fra store separatutstillinger med internasjonale og
norske kunstnere til kuraterte gruppeutstillinger
og tematiske produksjoner. Kunsthallen regnes
som en sentral kunstmeteplass i Bergen sentrum,
og rommer mange uttrykk innenfor det visuelle
kunstfeltet. Hallen er godt besekt og hadde 75 000
besgkende 1 2010. Kunsthallens fire store fleksi-
ble saler utgjor selve kunsthallen. Navnet «Bergen
Kunsthall» ble etablert 1 2000 under kulturbyéret.
Dybdestudien tar i seerlig grad for seg transforma-
sjonen fra kunstforening til kunsthall som har fore-
gatt fra midten av 1990-tallet. Arenaens s&regne
historikk og organisatoriske lesning, hovedfokuset
pa visuell kunst i samspill med andre kunstsjan-
gere, og arenaens plass i skjeringspunktet mel-
lom det lokale, det nasjonale og det internasjonale
kunstfeltet gjor Bergen Kunsthall til et interessant
studieobjekt.

Kulturhuset USF er et flerbrukshus som
utvikles av kunstnere pa frivillig basis gjennom
1980-tallet, men som i dag fremstéar som et profe-
sjonelt kulturhus med flere scener, kinosal, kunst-
galleri og kafé/restaurant. USF er organisert som
en stiftelse og er samlokalisert med privateide
utleielokaler til profesjonelle kunstnere og kultur-
akterer. Kulturhuset ligger i en nedlagt sardin-
fabrikk som ferst ble tatt i bruk som atelier av
enkelte kunstnere pd 80-tallet, og som siden grad-
vis ble utviklet til et kultursenter. USF er interes-
sant av flere grunner. USF er et interessant eksem-
pel pa en arena som har vokset frem «nedenfra» av
uetablerte kunstnere, i forlengelsen av husokkupa-
sjonene og aktivitetshusbevegelsene pa 1970- og
-80-tallet, og som etter hvert har blitt en integrert
og sentral del av byens kunst- og kulturliv. Are-
naen illustrerer ogsa sider ved den postindustrielle
byutviklingen med gjenbruk av nedlagte industri-
bygg til kulturformal. Omdefineringen av bygget
fra sardinfabrikk til kulturarena har ogsa foregatt
samtidig med og delvis medvirket til omformin-
gen av hele Nordneshalveya i Bergen, fra arbeider-
klassestrok til et av byens dyreste boligomrader.

Sandnes Kulturhus er et kommunalt foretak
med et eget styre. Kulturhuset ble etablert ved
artusenskiftet pa initiativ fra lokale kulturakterer
og politikere. Det ble dpnet i 2000 etter en mer
enn 20 ar lang planprosess, preget av omfattende
debatt om hvorvidt kommunen skulle investere i et
kulturhus, og hvor det eventuelt skulle lokaliseres.
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Kulturhuset inneholder to saler, kurs- og konfe-
ranselokaler, bibliotek, restaurant og gjestehavn.
I tillegg finnes det en foajé pad 400 m? som bru-
kes til konserter, selskaper og utstillinger. Kultur-
huset har i lepet av de vel 14 arene som har gatt,
vist seg som en livskraftig og aktiv kulturarena, og
har heye besekstall. Dans har siden oppstarten
veert et spesielt satsingsomride for Sandnes Kul-
turhus. I 2007 initierte kulturhuset et eget pro-
sjekt for & utvikle regional dans og samtidsdans.
RAS - Regional Arena for Samtidsdans — har gitt
arbeid, visningsmulighet, evingslokaler, produk-
sjonssamarbeid og mulighet til kompetanseheving
for dansekunstnere i Stavangerregionen og ellers
1 Norge. Med RAS har Sandnes Kulturhus eta-
blert seg som en av fa profesjonelle scener for dans
utenfor Oslo, med en egen strategi for produksjon
av dans, visning av dans, formidling av dans og
for publikumsutvikling pa dans. Sandnes er en
kommune med hay befolkningsvekst, og satsingen
pa kultur har bidratt til a styrke lokal identitet og
stedstilherighet.

Odda bibliotek/litteraturhus har en innretning
som skiller seg radikalt fra de tre egvrige casehis-
toriene. Odda er et sted pa kartet samtidig som
det er et retorisk landskap forstatt bade spraklig,
littereert, sosialt, ekonomisk, politisk og historisk.
Studien utforsker hvordan disse retoriske land-
skapsformasjonene er vokst frem og blitt innfiltret
1 hverandre. Utgangspunktet er Odda bibliotek —
som bade er en danningsarena og et utgangspunkt
for ny littereer produksjon. Biblioteket er ogsa en
arena for andre kunstarter. Det var tidlig ute med
4 promotere variert musikkinteresse, og introdu-
serte tidlig det som né kalles Artotek. Fra 1959 ble
det kjopt inn grafikk som kunne ses i bibliotekets
studierom, og ogséa lanes hjem. For & forsta biblio-
tekets betydning er det viktig & se pa de gunstige
relasjonene som det utviklet og utvikler mot den
lokale kulturpolitikken og andre kulturelle arenaer
pa stedet, bl.a. kulturhuset Meieriet, kinoen, Lin-
dehuset, Smelteverket med mer. Oddas transfor-
masjon fra et industrielt til et littereert sted under-
legges en litteraturteoretisk perspektivering og
formidles gjennom et littersert essay.

Muligheter og begrensninger:
Hva kan dybdestudien brukes til?

Dybdestudien gir et bredt tilfang av ulike arenaer
og ulike kunstfelt. Den inkluderer mange dimen-
sjoner ved norske kulturarenaer, men kan i seg
selv ikke gi et samlet eller representativt bilde av
arenautviklingen 1 Norge. Geografisk er alle are-
naene lokalisert pa Vestlandet, og to av arenaene
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er fra samme bykommune. En akter, Per Harald
Nilsson, har ogsa vert sterkt delaktig i etablerin-
gen av to av arenaene. Badde den geografiske kon-
sentrasjonen og enkeltakterers involvering i flere
av arenaene kan svekke casenes representativitet
i forhold til kulturarenaer generelt. Men arena-
ene er heller ikke valgt ut for & veere representative
verken pa nasjonalt niva eller for Vestlandet som
region, selv om geografisk lokalisering spiller en
rolle i analysen av casene. Det er ogsa trekk ved
arenautviklingen generelt som ikke blir fulgt opp
gjennom disse casene, enten fordi vi har valgt a
fokusere pa andre trekk, eller fordi disse ikke har
preget arenaene. Hva kan dybdestudien brukes til,
og hva bruker vi den til? Casestudiene kan konkre-
tisere generelle pastander og forestillinger om are-
nautviklingen de seneste drene: Star husene som
tomme skall? Forer gkte inntjeningskrav til svek-
ket tilgang for lokale utevere? Gar kommersielle
hensyn foran kvalitetshensyn? Er scener og saler
egnet for kunstformene som er representert? Mer
grunnleggende er casene ogsd eksempler pa ulike
sammenhenger og samspill mellom arena, kunst
og sted som viser kompleksiteten og innveving av
politikk og estetikk i utviklingen av norske kunst-
og kulturarenaer. Gjennom & undersgke arenaer
pa tre ulike steder er det ogsd mulig & sammen-
ligne og analysere likheter og forskjeller langs de
valgte dimensjonene. At to av arenaene ogsa ligger
i samme bykommune, gir komparative muligheter,
og kan bl.a. si noe om samspill og lokale spen-
ninger, og om hvordan lokalpolitiske prioriteringer
kan fa ulike utslag pa samme sted. Dybdestudien
gir ogsa muligheter for refleksjon, og kan brukes til
a formulere nye problemstillinger og hypoteser for
videre refleksjon og forskning. I dette prosjektet
danner caseanalysene delvis grunnlag for bredde-
undersegkelsen ved at funn fra casestudiene ligger
til grunn for de spersmal som stilles i bredde-
undersokelsen.

Breddestudien

Det finnes ingen samlet oversikt over antallet
kulturarenaer i Norge. Intensjonen med bredde-
undersokelsen har veert 4 na ut til s mange arenaer
som mulig for 4 fa et godt og bredt datamateriale
og et grunnlag for 4 beskrive tilstanden for kunst-
og kulturarenaene i Norge. Utvalget av arenaer til
breddeundersekelsen er gjort med utgangspunkt i
Kulturradets oversikter over arenaer innenfor ulike
sjangere. I tillegg har vi inkludert medlemmer i
Norsk kulturhusnettverk (NKN). Arenaene som
inngér 1 undersekelsen, ivaretar dermed spred-
ning med hensyn til funksjon, sterrelse, geografi,
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vekting av produksjon versus formidling, og genre.
Her inngar arenaer for scenekunst, visuelle kunst-
arenaer, musikkarenaer, litteraturhus, student-
steder og allmenne kulturhus/flerbruksarenaer.
I samrdd med oppdragsgiver har vi imidlertid
avgrenset populasjonen ved a holde utenfor nasjo-
nale institusjoner, som institusjonsteatrene, ope-
raen, konserthus, museer og kunstsamlinger, og
arenaer med ren kommersiell drift, som utesteder
som driver med konserter, og mindre, kommersielt
drevne gallerier. I tillegg har vi utelatt, i den grad
det var mulig a skille ut disse, kommunale lokal-
kulturarenaer pa bydelsniva og arenaer der vi ikke
klarte 4 identifisere leder/kontaktperson. Totalt
ble surveyen sendt ut til 200 arenaer. 119 respon-
denter besvarte undersekelsen (helt eller delvis);
svarprosenten er 60.

Sperreskjemaet er delvis informert av case-
studiene, delvis av Kulturhusundersokelsen (2011—
2012) gjennomfert av Norsk kulturhusnettverk,
samt en sperreskjemaundersekelse som ble gjen-
nomfert 1 forbindelse med Kulturradets prosjekt
Lokalt kulturliv i endring fra 2008."1 Undersokelsen
er giennomfert som en elektronisk survey utformet
i programmet SurveyXact og inneholder totalt 49
sporsmal, hvorav flere spersmalsbatterier og apne
spersmal. Underseokelsen inkluderer spersmél om
arenaenes innretning og lokalisering, organisering
og finansiering, fysiske fasiliteter og utforming,
program og arrangementsprofil, ansatte, publikum
og samarbeidsrelasjoner. Selve sperreskjemaet er
lagt ved som appendiks til den tekniske rapporten
som utgis sammen med denne rapporten.

I forhold til NKNs undersokelse, som uteluk-
kende omfattet allmenne kulturhus, favner var
undersokelse bredere, ved at bade spesialiserte
kunstarenaer og allmenne kulturarenaer inngdr i
utvalget. 62 av respondentene karakteriserer sin
egen arena som allmenn arena eller flerbruks-
arena, mens 57 svarer pd vegne av arenaer som
er spesialiserte, det vil si spesielt rettet mot en
kunstform, henholdsvis visuell kunst (31), musikk
(7) og scenekunst (18).12 Utvalget av spesialiserte
arenaer er antakelig noe skjevt i forhold til popu-
lasjonen av spesialiserte arenaer. Arenaer for visu-
ell kunst utgjer vel halvparten av de spesialisere
arenaene, mens scenekunstarenaer utgjer om lag

11 Kulturhusundersekelsen er utfort av Bedriftsutvikling AS
pé oppdrag fra Norsk kulturhusnettverk (NKN). Sporre-
skjemaundersgkelsen som ble gjennomfert pa prosjektet
Lokalr kulturliv 2008, er presentert i rapporten Kommunal
kultursektor i endring (Storstad 2010).

12 Se teknisk rapport, tabell 1.2.
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en tredjedel. Kun 12 % av de spesialiserte arena-
ene i utvalget er musikkarenaer. Rent kommersielt
drevne arenaer er i samrad med Kulturrddet ute-
latt, noe som serlig har fort til at musikkarenaer
er underrepresentert blant de spesialiserte arena-
ene i utvalget.!> Funnene for spesialiserte are-
naer er derfor forst og fremst representative for
det visuelle kunstfeltet og scenekunst, og i mindre
grad for musikk. Kun ett litteraturhus har besvart
undersokelsen, og vi har derfor valgt a utelate lit-
teratur som en egen underkategori av spesialiserte
arenaer. Pa tross av denne skjevheten i utvalget,
og selv om vi ikke har sikre tall om populasjonen
av arenaer, gir utvalget et godt grunnlag for &
kunne vurdere den generelle tilstanden ved nor-
ske kulturarenaer. I tillegg gir utvalget grunnlag
for 4 kunne si noe om systematiske forskjeller mel-
lom ulike typer av kulturarenaer, seerlig mellom de
allmenne — og ofte kommunalt finansierte kultur-
husene — og de mer spesialiserte og oftest statlig
finansierte kunstarenaene. I en egen teknisk rap-
port som utgis sammen med denne hovedrappor-
ten, presenteres resultatene fra breddeunderse-
kelsen samlet. I kapittel 7 drefter vi sentrale funn
fra breddeundersekelsen i lys av casestudiene og
tidligere forskning.

Forholdet mellom dybde- og breddestudien

Det er store forskjeller mellom de utvalgte casene
med hensyn til kunstnerisk innretning og tilbli-
velseshistorie, organisasjons- og styringsstruktur,
produksjons- og formidlingsaktivitet, finansier-
ing og samarbeidsrelasjoner. Arenaene er ogsa
forskjellige med hensyn til fysisk og faglig utrust-
ning (romfordeling, teknisk utrustning, kunstfag-
lig kompetanse), profil og programmeringspraksis.
Nar det gjelder den teoretiske tilneermingen som
ligger til grunn for prosjektet, har de utvalgte case-
arenaene pa ulike mater bidratt til en refortolkning
og omforming av det stedet de springer ut fra. Av
den grunn utgjer alle casene interessante utgangs-
punkter for & utvikle mer spissede hypoteser, bade
knyttet til forholdet mellom arena og stedsutvik-

13 Her var ogsa svarprosenten betydelig lavere enn for visuell
kunst og scenekunst, se teknisk rapport tabell 1.4. Det kan
muligens skyldes at mange av de rene musikkarenaene er
utesteder med konsertprogram og ikke selv karakterise-
rer seg som kulturarenaer. Formidling og produksjon av
musikk blir ogsa i stor grad ivaretatt av allmenne kulturhus
og flerbruksarenaer. For en mer omfattende diskusjon av

utvalget og utformingen av sperreundersekelsen, se tek-

nisk rapport.
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ling og til forholdet mellom fysisk infrastruktur og
de produksjons- og formidlingsbehov som finnes
1 kunstlivet selv. Disse hypotesene ligger til grunn
for breddeundersokelsen, men breddeunderso-
kelsen gir ogsa innsikt i andre forhold som ikke
dybdeundersokelsen gar mye inn pa. Det er fordi
breddeundersokelsen ogsa legger til grunn og byg-
ger videre pa tidligere kulturhusundersokelser.

Organisering av rapporten

Rapporten bestar av 8 kapitler. Etter dette innled-
ningskapitlet géar vi over til kapitlene 2, 3, 4 og 5
som inneholder casestudiene. Det har vert natur-
lig & begynne med Bergen Kunsthall 1 kapirtel 2.
Bergen Kunsthall er den eldste arenaen og en
(nasjonal) kunstinstitusjon som har vokst frem i
takt med utskillelsen av billedkunsten som et selv-
stendig kunstfelt. Transformasjonen fra forenings-
drift til Kunsthall er kanskje den mest dramatiske
institusjonelle endringen om en tar arenaens for-
historie 1 betraktning. Deretter tar vi, i kapirtel 3,
for oss Kulturhuset USF som formes kollektivt av
kunstnere gjennom 1980-tallet, men som har en
turbulent tilblivelseshistorie og en «hybrid» karak-
ter, bdde med hensyn til kunstformer og eierfor-
hold. I kapittel 4 moter vi Sandnes Kulturhus, som
er et direkte resultat av 00-tallets politiske tro pa
kultur som drivkraft i steds- og naringsutvikling,
men som 0gsa preges av lokale kunstneriske behov
for rom og utfoldelsesmuligheter. Ettersom de to
sistnevnte kan belyse noen sider ved postindus-
trielle stedstransformasjoner, sdkalt gentrifisering
(Zukin 1989), kommer disse etter hverandre. Til
slutt kommer Odda bibliotek/litteraturhus som
formidles gjennom et littereert essay. Det saeregne
med Odda bibliotek er den tette koblingen mel-
lom stedet og kunsten. Essayet reflekterer over
litteraturens betydning for stedets identitet og
dets transformasjoner, og hvordan biblioteket —
1 endring fra opplysningsinstitusjon til samlende
kulturarena — far en sentral rolle i fremveksten av
litteratur skapt i og om lokalsamfunnet.

I kapirtel 6 oppsummeres og kontrasteres
casene (likheter/forskjeller) langs triaden arena-
kunst-sted. Vi peker pa noen sentrale utviklings-
trekk og betingelser for arenaene, og foretar en
mer systematisk sammenligning pa omrader hvor
det er mulig. Kapitrel 7 kommenterer funnene
fra breddeundersekelsen i lys av casestudiene og
tidligere forskning. Med utgangspunkt i skillet
mellom spesialiserte og allmenne kulturarenaer
gir vi her en oversikt over tilstanden ved norske
kulturarenaer, og lofter frem noen generelle utvik-
lingstrekk, sett i lys av triaden arena-kunst-sted.
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I avslutningen, kapittel 8, oppsummeres hoved-
funn, og det trekkes noen konklusjoner om tilstan-
den ved norske kulturarenaer. Resultatene settes
ogsd 1 en sterre kulturpolitisk sammenheng, bl.a.
gjennom 4 identifisere noen spenninger, fremheve
noen paradoksale utviklingstrekk og stille noen
sporsmal for videre forskning. Rapporten er det
samlede resultat av hele prosjektgruppens arbeid.
Likevel har det veert en viss arbeidsdeling under-
veis 1 skriveprosessen. Gry Brandser har hatt et
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hovedansvar for utformingen av kapitzel 2 og 3,
Ole Brekke har hatt hovedansvaret for kapitzel 4,
mens Aslaug Nyrnes har ansvaret for essayet som
presenteres i kapittel 5. Anne Homme har hatt et
seerlig ansvar for utformingen av den tekniske rap-
porten som utgis sammen med denne rapporten,
og har sammen med Ole Brekke hatt ansvar for
utformingen av kapittel 7. Kapitlene 1, 6 og 8 er
hovedsakelig forfattet av Gry Brandser, men med
bidrag fra de evrige prosjektmedarbeiderne.
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Bergen Kunsthall: fra lokal forening til
iInternasjonal kunstarena

Bergen Kunsthall er en offentlig stottet visningsa-
rena for samtidskunst som ligger langs Lille Lunge-
gardsvann, i Bergens «kultursentrum» mellom Ste-
nersens samlinger og Rasmus Meyers samlinger.
Arenaen springer ut av Bergen Kunstforening,
men ble under kulturbyéret i 2000 omdept til Ber-
gen Kunsthall. Med sine tre avdelinger — Kunst-
hallen, NO.5 og Landmark — er Bergen Kunsthall
en av Norges fremste arenaer for samtidskunst,
med stor variasjon i programmet, fra store sepa-
ratutstillinger med internasjonale og norske kunst-
nere til kuraterte gruppeutstillinger og tematiske
produksjoner. Kunstarenaen legger vekt pa a veere
en «selvstendig akter i utviklingen av feltet» gjen-
nom egne produksjoner, og beskriver seg selv som
«kompromisslgst opptatt av 4 presentere kunstfag-
lig sterke utstillinger», og som en «dedikert formid-
ler» med enske om 4 n4 ut til et bredt publikum.!*
Kunsthallen rommer nye og sjangeroverskridende
kunstuttrykk, og er en sosial meteplass for byens
kunstnere. Et heydepunkt for byens befolkning
er «Festspillutstillingen» som har veert arrangert i
lokalene hvert ar siden 1953. I 2009 mottok Ber-
gen Kunsthall Kritikerlagets pris for sin virksom-
het for og med samtidskunst.

Kunsthallen eies av Bergen Kunstforening som
har rundt 670 medlemmer. Kunstforeningen har
hatt kontinuerlig utstillingsvirksomhet i lokalene
siden de ble innvieti 1935. Men en sentral endring
av virksomheten skjedde pa 00-tallet med over-
gangen fra foreningsdrift til kunsthallformatets
«apne, fleksible og formidlende» struktur. Over-
gangen til «kunsthall» kan beskrives som en struk-
turell og operativ reform av hele virksomheten.
Reformen er inspirert av «New Institutionalism»
som er en institusjonell organisering med vekt pa

14 Bergen Kunsthalls nettside, begge sitatene.
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flate organisasjonsstrukturer, kuratorisk kritikali-
tet og et tverrfaglig, fleksibelt utformet kunstne-
risk program tilpasset flerfunksjonelle lokaler.!®
Institusjonen ledes av et styre pa 8 medlemmer,
men direktgren er autonom i beslutninger om det
kunstneriske programmet. Personalet bestir i dag
av rundt 30 personer fordelt pa ulike stillings-
kategorier (direkter, kurator, administrasjonssjef,
kuratorassistenter, informasjonsansvarlig, formid-
lingsleder, teknikere, monterer og resepsjonsvak-
ter). Den kunstfaglige kompetansen er hoy, og fler-
tallet har kunsthistorie- og/eller kuratorutdannelse
fra universitet eller hayskole, samt «praksis» som
utevende kunstnere. I 2005 fikk Bergen Kunsthall
forste gang bevilget midler over statsbudsjettet.
12012 var omsetningen pa rundt 16 millioner kro-
ner. I overgangen til «Kunsthall» har publikumstal-
let okt, mens medlemstallet har gatt ned. I 2010
hadde Bergen Kunsthall over 75 000 besokende,
noe som er en formidabel gkning sammenlignet
med 29 513 besgkende 1 1990. Samtidig er med-
lemstallet halvert, fra ca. 1200 i 2000 til rundt 650
i dag. Profesjonaliseringen har endret institusjo-
nens karakter fra en medlemsorganisasjon til en
internasjonalt anerkjent visningsarena.

Fysisk struktur: Lokalisering, bygning,
planlgsning/romfordeling

Bergen Kunsthall er lokalisert i en mintgrenn
funkisbygning tegnet av Ole Landmark som ogsa
tegnet nabobygningen Rasmus Meyers samlinger.
Bygningen ble innviet 26. september 1935 og er
plassert mellom Bergen Kunstmuseums (KODE)
tre bygg i Rasmus Meyers Allé, pad den ene siden
Stenersens samlinger med verk fra internasjonal

15 Montmann 2013.
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Bergen Kunsthall. Foto: Nina Aldin Thune, 2008.

modernisme (Picasso, Klee 0.a.), pd den andre siden
Rasmus Meyers samlinger med Edvard Munch og
heydepunkter fra karrierene til J.C. Dahl, Christian
Krohg, Harriet Backer, Erik Werenskiold og Ger-
hard Munthe. Mot baksiden ruver Grieghallens
opplyste glassfront og gamle Nygard skole som
huser Griegakademiet bak sin efeykledde fasade.
Arkitektonisk har bygningen en kubistisk form med
pussete veggflater uten vinduer, bortsett fra i en
kortvegg mot sor. @verst mot takgesimsen strek-
ker det seg et band av glass rundt hele bygningen,
som gir lys inn 1 utstillingssalene. Deler av fasaden
ble endret under den tyske okkupasjonen da loka-
lene ble brukt til feltpostkontor. Bygningen har
veert gjennom «indre» ombygginger for 4 utnytte
lokalene bedre til kunstforeningens eget bruk, eller
for utleie. Den opprinnelige bygningen hadde bare
én etasje, men fikk to etasjer etter en ombygging
i 1969. Store deler av 2. etasje benyttes i dag til
kontorer og formidlingslokaler. Bygningen har heoy
markedsverdi og har veert en sikker inntektskilde
i nedgangstider. Salgsverdien pd bygningen ble i
2002 taksert til 26,5 millioner kr.

Kunsthallens utstillingsrom er en klassisk «hvit
kube» med hvitmalte vegger og geometriske fla-
ter. Utstillingsformen ble forst ble tatt i bruk av
Museum of Modern Art i 1929 og senere spredt
som «ngytral» standard til andre deler av verden
(Barker 1999; O’Doherty 2002). Formen ble
importert til Norge pa 1930-tallet og anvendes i
dag av det store flertallet av norske gallerier for
samtidskunst (Solhjell 2001). «Kuben» er uleselig
knyttet til modernismen i kunst og arkitektur, og
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intimt forbundet med forestillinger om kunsten
som et stedlest eller «neytralty rom isolert fra
omverdenen. Bergen Kunsthall er en institusjons-
modell som bestar av tre avdelinger:

Kunsthallen bestér av fire store, fleksible saler
som ligger i flukt med hverandre, noe som gir
bevegelsesrom og mulighet til 4 beskue «verket»
bade nert og pa fijern avstand. Storsalen er insti-
tusjonens midtpunkt. Rommene er identiske med
slik de ble tegnet pa 1930-tallet. I utstillingsrom-
met prever man 4 balansere mellom nasjonale og
internasjonale utstillinger og egne produksjoner.

NO.5 er et selvstendig galleri i Bergen Kunst-
hall (tidligere Intimgalleriet, fra 2001 NO.5). Som
navnet indikerer, er det arenaens femte utstillings-
rom, med utstillinger i mindre format, primeert
separatutstillinger rettet inn mot produksjon av nye
verk. NO.5 er ogsa Kunsthallens avdeling for salg og
videreformidling av samtidskunst og grafikk. Galle-
riet tilbyr ogsé konsulentbistand i forbindelse med
kunstnerisk utsmykning, samt faglig radgivning
angdende innkjop eller utleie av kunst til bedrifter.

Landmark ble etablert i 2001 som en tredje
visningsarena under Bergen Kunsthall, og er et
visningsrom for nye medier og kulturelle uttrykk
som utvider Kunsthallens visnings- og arrange-
mentsmuligheter.® Lokalene er utformet og tilret-
telagt for video, elektronisk kunst, konserter, film,
teater, performance og forelesninger. Kunsthallen

16 Lokalet ble forst provd ut som elektronisk kunstkafé under
Kulturbyéret i 2000.
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Tauba Auerbach, fra utstillingen Tetrachromat, Bergen Kunsthall, 201 1. Med tillatelse fra kunstneren, Paula Cooper
Gallery, New York og STANDARD (OSLO), Oslo. Foto: Vegard Kleven.

driver ogsa kafé/bar og klubb i lokalene. I tillegg til
egne produksjoner samarbeider Bergen Kunsthall
med lokale, nasjonale og internasjonale akterer
om produksjoner pd Landmark. Lokalet var under
ombygging i 2012, og gjenapnet 2. februar 2013.

Tilblivelseshistorie: Sentrale akterer
og formende idealer

Etableringen av Bergen Kunsthall er resultat av en
reformprosess som foregar fra slutten av 1990-tal-
let og involverer mange ulike akterer. I jubileums-
boken Bergen Kunsthall — 1 perspektiv 2001-2013
skriver Solveig vstebg, tidligere direktor, at
Kunsthallen slik vi kjenner den, ikke ville veert den
samme om «ikke framsynte sjeler i det bergenske
borgerskapet hadde samla kapital og politisk vilje
til & skaffe sjolve krontomta ved Lille Lungegards-
vann til eige for Bergen Kunstforening».!” Det er
i forste rekke innsatsen til maleren J.C. Dahl som
trekkes frem som sentral drivkraft i kunstinstitu-
sjonens tilblivelseshistorie, men som @vstebe anty-
der, skjer ikke utviklingen av et bergensk kunst- og

17 Qvstebe 2013:23.
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kulturliv uavhengig av handelsborgerskapet, ikke
minst borgerliggjoringen av «bildet». Det var etter
at borgerskapet tok over adelens «praksis» med &
samle og utstille bilder i herskapshusenes korrido-
rer, de sdkalte galleriene, at billedsamlinger ble et
tegn p4 status i borgerhjemmet.!® I det folgende
vil vi felge noen historiske mulighetsbetingelser
for Bergen Kunsthall gjennom den betydningen
«bildende kunst» fikk for stedet — byen — med eta-
bleringen av Bergen Kunstforening pa 1800-tallet.

Bildende kunst i Bergen

Utviklingen av det bergenske kunst- og kulturliv
ma ses 1 sammenheng med nasjonsbyggingen pa
1800-tallet, og fremveksten av en offentlig kul-
turpolitikk med statlig finansiering av en rekke
enfunksjonelle bygg for spesifikke kulturformal,
bl.a. de store institusjonsteatrene. Parallelt med
etableringen av profesjonelle kunst- og kulturin-
stitusjoner vokser ogsd amaterkulturen i omfang.

18 Foranledningen var oppfinnelsen av grafisk teknikk som
etter hvert gjorde kopier av malerier tilgjengelige for

alminnelige borgere.
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Foreninger med kunstneriske og kulturelle formal
springer ut av det sivile samfunn og skapes «gjen-
nom borgerand, fortrinnsvis ved innsamlinger og
foreningsinnsats, men ogsa ved gaver fra bedre-
stilte landsmenn med patriotisk sinnelagy (Dahl
og Helseth 2006:34). Men hvorfor fikk «bildende
kunst», som langt fra var noen foretrukken kunst-
art hos byens borgere pa 1800-tallet, en si sentral
posisjon i Bergen? Forklaringen ligger ikke bare i
«borgerand» og «patriotisk sinnelagr, men ogsa i
sterke kulturimpulser fra utlandet.

Musikk hadde lenge statt sentralt i Bergen,
og Musikkselskapet Harmonien hadde hatt jevn-
lige konserter siden 1765. Aret etter ble det ogsé
reist et teater — Det Dramatiske Selskab —med 600
plasser, men tanken om & vise billedkunst for et
publikum var ukjent for Bergens bedrestilte bor-
gerskap, sa vel som for nasjonen for evrig. Tidlig
pa 1800-tallet hadde Norge verken kunstakademi,
-galleri, -museum, -kritikere eller -filosofer. Og
selv om landet var velsignet med bilder og skulp-
turer som saktens kunne vurderes som kunst, har
vi ennd ingen kunstnere i moderne forstand, ei
heller et eget kunstpublikum. Det nermeste byens
borgere tidlig pa 1800-tallet kom en kunstsamling,
var W.E.K. Christies «kuriositetskabinett» besta-
ende av naturhistoriske snurrepiperier som sirlig
sto utstilt i Bergen Museum i drene etter 1825.1°
A se noe som kunst krevde en annen slags optikk
enn den som museumspublikummet var utstyrt
med. Det krevde et nytt blikk — der estetiske blikket
(Danbolt 2004). Det er forst nar oppmerksomhe-
ten flyttes bort fra hva bildet uttrykker, til hvordan
det er laget at «kunstinstitusjoner», slik vi kjenner
dem, vokser frem. Vestlandsmaleren som omtales
som pioneren bak etableringen av Bergen Kunst-
forening, J.C. Dahl, befinner seg ogsa nettopp i
den «stilistiske» overgangen mellom opplysningsti-
dens dokumenterende landskapsmalere og nasjo-
nalromantikkens idealiserende landskapsmalere.?°
For det er forst nar bildet blir «sett» som uttrykk
for folelser, sjel eller folkekarakter at billedkunsten
far en sentral plass i nasjonsbyggingen, eller i dette
tilfellet: det bergenske borgerskapets bestrebelser
pa & utvikle en sazregen identitet — som forskjellig
fra hovedstadens.

Dahl var laugsutdannet malerhdndverker, men
«ga-pa-innstillingen» verdsettes av lokale krefter 1
Bergen som sender ham med stipend til Kunst-
akademiet i Kebenhavn. I et akademi dominert av

19 Agotnes 2012.
20 Jf. Slagstad (2008) om forholdet mellom det opplysnings-

rasjonelle og romantiske i kunsten.
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antikkinspirert klassisisme finner han seg darlig til
rette, og drar videre til den tyske romantikkens sen-
trum, Dresden, hvor hans «fantasilandskap» vekker
oppsikt for sin «sldande naturtruskap» (Danbolt
2004:164). Inspirert av Herders kulturfilosofi og
med autoritet som professor i landskapsmaleri
ved Dresden-akademiet tar Dahl i 1838 initiativ
til etablering av Bergen Kunstforening etter «for-
bilde» av tyske kunstforeninger som allerede var
etablert i Karlsruhe i 1818 og Dresden i 1828.2!
Mer enn a vaere drevet av «borgerand» ma Dahls
«patriotisme» ses i sammenheng med en ny méte a
se péd «maleriet» som et (form)spraklig uttrykk for
stedets — Bergens (eller en vestlandsk) — identitet.

Funkisbygget

Dahl gnsket at foreningen skulle arbeide for en
billedsamling. W.F.K. Christie hadde allerede i
1825 grunnlagt Bergen Museum som landets for-
ste «<kunstsamling», men Dahl, som var inspirert av
tyske dannelsesideer, ville at foreningen i sine ved-
tekter skulle sla fast at formalet var «& vekke sans
og kjeerlighet for den bildende kunst og arbeide
til fremme av innenlands kunst».?? Det tar lang
tid for noe permanent visningsrom kommer pa
plass, og «bildene» lever en omflakkende tilveerelse
fra restauranter til katedralskolesaler helt frem til
1897 da «utstillingen» flytter inn 1 toppetasjen pa
«Permanenten»?> hvor visningene blir veerende i 40
ar. Maleren Moritz Kaland som senere blir foren-
ingens formann, jobbet « kulissene» med & frem-
skaffe midler til et byggefond som etableresi 1917,
og lokale kunstnere stiller bilder til disposisjon for
utlodning. I 1934 har fondet vokst til en aksep-
tabel byggesum pa 180 000 kroner, og planene
om eget hus lar seg realisere. Arkitekt Landmark,
som muligens ser for seg et «flerbrukshus», fore-
slo en tomt ved teateret som ville gjore det mulig
4 kombinere utstillingssal med kino og konsert-
lokale. Forslaget vant ikke frem. Til gjengjeld gir
kommunen slipp pa tomten ved siden av hans eget
«verk» Rasmus Meyers samlinger. Landmark har
pa det tidspunktet lagt bak seg den rokokkoinspi-
rerte «Bergen-stilen» og blitt funksjonalist. Bygget
er derfor blitt stdende som et tidlig uttrykk for fun-
kisstilen 1 Bergen, som er nert beslektet med bl.a.
Per Griegs velkjente Sundt-bygg oppfert noen ar

21 Initiativet fra Dahl kom i 1837, men 9. mai 1838 regnes
som Kunstforeningens stiftelsesdag.

22 Vedtektene, Bergen Kunstforening. Jf. Kloster 1938:23—
24; Storaas 1988:11.

23 Vestlandske Kunstindustrimuseum.
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senere. «Léven», som funkisbygningen ble kalt pa
folkemunne, vokser pa sett og vis symbiotisk frem
med den moderne kunsten, som ogsa Kunstfore-
ningen er blitt stdende som en ledende eksponent
for langs hele uttrykksspekteret.

Fra medlemsorganisasjon til
profesjonell kunstinstitusjon

J.C. Dahl gjorde en pionerinnsats i etableringen,
men som Jvstebe antyder, har mange framsynte
sjeler 1 det bergenske borgerskapet samlet kapital
og politisk vilje for 4 sikre foreningens overlevelse.

Kunstforeningen

I fasen mellom 1916 og 1947 regjerer maleren og
foreningens formann Moritz Kaland (1869-1947)
med «gledende iver» over selve byggeprosessen.
Etter krigen overtar Hans Jacob Meyer, og iverk-
setter i 1949 planer om en 2. etasje for a gi plass
til «Studieatelieret», som regnes som forleperen for
Bergen Kunstakademi. Meyer var billedhogger og
skipsmegler, og sa gkonomisk gevinst i utleie av
foreningens lokaler, bl.a. til kommunen som hadde
prekeert behov for kontorlokaler i gjenreisningstiden.
(Storaas 1988). Det blir ogsa etablert kunstnerkafé
i nordestre floy som etter ombyggingen manglet lys
og ikke egnet seg til utstillinger. «Paletten» blir et
populert meotested for byens kunstnere, og eksis-
terte til langt ut pa 1970-tallet. Lokalene blir senere
leid ut til restauranten Villa Amorini, for student-
disco og nattklubb overtar pa 1990-tallet og «den
mangearige leieavtalen ble sagt opp med oyeblik-
kelig virkning fra 1.1.2000».2* Etter ombyggingen i
1969 blir flere arealer frigjort til foreningens formal,
bl.a. et «intimgalleri» som ekte utstillingskapasiteten
og «forte til en livligere omsetningy.?> Intimgalle-
riet er forleperen til NO.5. I drene mellom 1959
0g 1980 er samtidsmaleren Per Remfeldt intendant
og sekreteer for den arlige Vestlandsutstillingen som
kom i gang fra 1951. Remfeldt var pa det tidspunk-
tet et ubeskrevet blad, men styret, som Storaas
betegnende nevner, «<merket seg nok med seerlig til-
fredshet at Remfeldt, i tillegg til solid fagutdannelse,
hadde bak seg et ars ekonomistudium pa Norges
Handelshoyskole».?® Ansettelsen av Remfeldt er
noksd karakteristisk for Kunstforeningens valg av

24
25
26

Arsberetningen 1999.

Storaas 1988:29.

Ibid., s. 37. Landmark har riktignok signalisert et slekt-
skap mellom sine to bygninger ved 4 gi dem samme

gesimsheyde og samme bygningsvolum.
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kunstneriske ledere: «Styret trengte en person som
ikke bare var kunstkyndig. Den kunstkyndige leder
skulle ogsd administrere, han matte kunne regn-
skapsforsel og holde orden pé papirer.»?’

Kunsthallen

Reorganiseringen som forer frem til Kunsthallen,
ble innledet mot slutten av 1990-tallet. Bygningen
er pa det tidspunktet i darlig forfatning og trenger
vedlikehold. Salene ma oppgraderes til internasjo-
nal standard (spesielt lysanlegget), og gkonomien
svikter med driftsmessige underskudd, noe som
delvis skyldes manglende offentlig stotte og darlig
provisjonssalg. Situasjonen virker inn pa det kunst-
neriske programmet, selv om Festspillutstillingen
trekker publikum og «eksporteres» til andre insti-
tusjoner, hovedsakelig i Norge, men noen ogsa til
utlandet. Marianne Heskes utstilling i 1993 ekspor-
teres til Tyskland, og Kristian Blystads utstilling i
1994 vises senere pa Henie Onstad. Utstillingen
med Kjell Erik Killi Olsen 1 1995 setter besoks-
rekord med 7500, og gar videre til Stavanger og
Oslo. Hévard Vikhagen i 1996 blir eksportert til
Astrup Fearnley, og Ragnhild Monsen i 1997
formidles videre til kunstinstitusjoner i Norge og
Skottland (i regi av UD). De ferdigkuraterte riks-
utstillingene utgjoer en vesentlig del av programmet
som «holder liv» i foreningen.?® Styret har ujevn
metevirksomhet, og det kunstneriske programmet
preges av en sviktende gkonomi som stort sett gar
til daglig drift. Aashild Grana blir ansatt som inten-
dant i 1997 og er primus motor for endringene
som skjer fra siste del av 90-tallet. I foreningens
medlemsblad gir hun klar beskjed om at

huset skal veere et vismingssted for kunst, men
ogsa et hus der kunst settes under debatt, der
meninger utveksles og brynes. Huset bor bli en
moteplass — ogsd utenfor selve urstillingssalene.?’
I denne perioden «legges viktige feringer for over-
gangen til Kunsthall»,>° bl.a. gjennom en redefi-
nering av driften. Foreningen setter bl.a. i gang
arbeidet med & ruste opp Intimgalleriet, som er
foreningens salgsgalleri (bl.a. et proveprosjekt med

27 Storaas 1988:37.

28 Eksempelvis 1995: Referanser, 1996: UKS Biennalen, 1997:
Crew Cut, 1999: videoprosjektet: «Gikk du glipp av nitti-
tallet?»

29 «Ny Intendant i Bergen Kunstforening». KUNST — Bergen
Kunstforening, januar 1997, s. 2.

30 Ifelge kuratorene Ase Lovgren og Stein Inge Arhus.
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3 halve stillinger mellom 1998-99), og kommunen
yter stotte til rehabilitering av eiendommen. Hele
perioden er preget av stram ekonomistyring for &
holde hjulene i gang. I forbindelse med gjenapnin-
gen 11998, som ogsé markerer galleriets 10-arsjubi-
leum, kom det store oppslag i medlemsbladet, bl.a.
en reportasje om salgsutstillingene og «reklame» for
galleriet som foreningens inntektskilde.

Skal det veere jubileum pa jobben eller trenger
dine kontorlokaler en oppfriskning? Eller onsker
du deg retr og slett noe vakkert 1 hjemmet? Intim-
galleriet 1 Bergen Kunstforening har et unikt
utvalg av billedkunst og kunsthandverk 1 alle
prisklasser — og for enhver smak.>!

Overgangen til kunsthall skjer gradvis etter at Bo
Krister Wallstrom overtar stillingen som intendant
etter Grana i 2000.32 Wallstrém, som kom fra Oslo
Kunsthall, tar initiativ til omleggingen, men over-
gangen til kunsthallformatet skjer ved at nye folk
ansettes etter som behovene melder seg. I samme
periode ansettes Solveig @Qvstebe som kunstne-
risk leder av det skonomisk viktige Intimgalleriet
og far med seg en administrasjonsansvarlig. Etter
rehabiliteringen skifter Intimgalleriet i januar 2001
navn til NO.5, noe som ogsa markerer en endring
av galleriets kunstneriske profil. Galleriet skulle
fokusere pa salgsutstillinger og vaere et «aktivt og
vitaliserende bidrag»>? til den ovrige utstillingspro-
filen. Styret vedtar at betegnelsen «Bergen Kunst-
hall» skal benyttes «for & bedre beskrive var inter-
nasjonale virksomhet.>* Det offisielle navnet p4
kunstforeningen blir dermed «Bergen Kunsthall
— Bergen Kunstforening». Etter endt aremal fra-
trer Wallstrom stillingen i 2003,>> og @vstebe, som

31 Magasinet KUNST. Bergen Kunstforening. Februar 1998,
s. 2.

32 Wallstrom er billedhugger og utdannet ved Bergen Kunst-
akademi. Han hadde vaert del av det eksperimentelle
kunstnerkollektivet «Baktruppen» som opererte i Bergen
mellom 1986 og 2011. Han var pa det tidspunktet daglig
leder av Oslo Kunsthall. Grana gikk over i en radgiver-
stilling i en satsing igangsatt av Utenriksdepartementet
og Kulturdepartementet om formidling av kunst mellom
Norge og utlandet. Bakgrunnen var Rudeng-rapporten
om norsk interkulturell politikk.

33

34

Arsberetningen 2001.

Arsberetningen 2002. Vedtak om navneendring fattes alle-
rede 1 2000.

35 Etter eget utsagn gikk Wallstrom «etter langvarig konflikt
med styret» (Billedkunst 11.5.2007. Jf. ogsé Bergens Tidende

25.5.2003).
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har fungert som intendantens stedfortreder en
periode, konstitueres i stillingen som fungerende
leder. Fra juli 2003 innstilles @vstebe av styret til
stillingen som ny intendant. Flere ars arbeid med a
snu en anstrengt ekonomi begynner a baere frukter
i form av ekt salg og mer driftsstotte bl.a. fra Ber-
gen kommune. Fra 2005 kommer Bergen Kunst-
hall ogsa inn pa statsbudsjettet med en bevilgning
pa 300 000, noe som gker betydelig de neste arene.
Bakgrunnen er den redgrenne regjeringens lanse-
ring i 2004 av «Kulturleftet», med lovnader om at
1 % av statsbudsjettet skal brukes til kulturformal
innen 2014.%° I stortingsmelding nr. 23 (2011-
2012) Visuell kunst forpliktet ogsa den redgrenne
regjeringen seg bl.a. til en ambisies satsing pd bil-
ledkunst og kunsthdndverk bl.a. gjennom & utvikle
visningsarenaene.

Organisasjonsstruktur og styringssystem

Gjennom hele tidret er det gkonomisk vekst og
stor publikumstilstremning. 2002 beskrives som et
sveert arbeidskrevende ar for personalet pa grunn
av ferdigstillelse av byggearbeider, omorganisering
og nye arbeidsoppgaver. Det igangsettes moderni-
sering av administrasjonen, bl.a. ved installering av
nytt datanettverk, maskinpark, og webside, samt
formalisering av arbeidsoppgaver og etablering av
ny stillingsstruktur. Mer publikum og betydelig
okt interesse blant kunstnere skaper behov for flere
ansatte. Og med storrelse folger et behov for kla-
rere styrings- og arbeidsfordeling mellom ansatte.

Selv om aktivitetsomfanget skaper behov for
flere ansatte, tillater ikke gkonomien mange faste
stillinger 1 den forste tiden. Konglomeratet av
stillingskategorier som vokser frem pa 00-tallet
(i.e. leder, koordinator, skonomileder, skonomise-
kreteer, forretningsforer, formidlingsansvarlig, pro-
duksjonsansvarlig, kurator, resepsjonister, mon-
torer, aspirant osv.), erstattes fra 2008 av en mer
stringent «styringsmodell» med direkter pa toppen
og flere faste stillinger (11 fast ansatte i 2011) med
definerte arbeidsoppgaver. Den kunstneriske pro-
duksjonen (direkter, kurator/kuratorassistenter)
skilles tydeligere fra administrative driftsoppgaver
(koordinatorer/gkonomi) og oppgaver knyttet til

36 Kulturleftet var et «samlingspunkt» i den redgrenne
politikken. Det ble lansert i mars 2004 som et svar pa
regjeringen Bondeviks kulturmelding (St.meld. nr. 48
(2002-2003): Kulturpolitikk fram mot 2014). I Soria
Moria-erkleeringen het det at «Regjeringen vil realisere
Kulturleftet gjennom en opptrapping av kultursatsingen

til en prosent av statsbudsjettet innen 2014».
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publikumskontakt (formidlings- og informasjons-
oppgaver). Monterer og resepsjonister er fremde-
les timebasert. Det skjer kort sagt en gjennomga-
ende profesjonalisering av virksomheten.

Publikum og medlemmer

Overgangen fra medlemsforening til kunsthall har
ikke medfert vesentlige endringer i den fysiske
strukturen — om en ser bort fra tekniske tilpasnin-
ger. Bade eksterior og rom- og planlgsningen er
som for. Kunsthallens fire saler profileres som «hvit
kube», og i1 lokalene som tidligere huset «kunstner-
kafé» (Paletten), og senere restaurant (Villa Amo-
rint), er det igjen kafédrift, selv om «rommet» har
endret navn (Landmark) og i dag fungerer som et
uavhengig visningssted spesialtilpasset nye medier.
Salgsgalleriet NO. 5 som har spilt en strategisk
nekkelrolle i den skonomiske veksten, redefine-
res til et separat visningssted som fungerer paral-
lelt med de eovrige utstillingsrommene. I tillegg
tar NO. 5 seg av provisjon fra salg og tilbyr faglig
bistand til utsmykninger bl.a. til bedrifter. Alle tre
avdelingene er uavhengige, men fungerer ogsa som
fleksible «moduler» som kan mobiliseres og juste-
res etter behov, noe som gir kunstnerisk handlings-
rom. Hensikten er at institusjonen skal fungere
som et interaktivt og fleksibelt produksjonslokale
pa alle niva.

Overgangen til ny institusjonsmodell mé
karakteriseres som vellykket med hensyn til
publikumsinteresse og ekonomi, men hva med
kunstforeningens «kjernepublikum»: medlem-
mene? I perioden frem til 00-tallet er aktivite-
ten «dpen for alle», men foreningen ivaretar ogsa
medlemmenes serlige behov. Langt pa vei styres
virksomheten etter det allmennyttige formalet
om «a vekke sans og kjerlighet for den bildende
kunst» som er nedfelt i foreningens formalspara-
graf. Hensynet til allmennytten var bl.a. en viktig
begrunnelse for at foreningen pa 1800-tallet tok
seg av byens tegneskole, noe som fremdeles er en
«offentlig forpliktelse» som Kunsthallen pétar seg
gjennom & huse avgangsutstillingen pa Kunstaka-
demiet hvert ar. I motsetning til andre forenin-
ger 1 Bergen som var lukket, var Kunstforeningen
apen for alle. At det primeert var byens borgerskap
som benyttet seg av tilbudet, henger sammen med
medlemsavgiften som var en terskel for mange.
S4a lenge foreningen var «driftsmodell», var akti-
viteten tydeligere knyttet til medlemmene i form
av kontingent, medlemsblad, gratis inngang pa
utstillingene samt medlemslotteri og kunstauk-
sjoner. Medlemmene tilgodeses ennd med visse
fordeler, som gratis inngang og omvisninger, det
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avholdes enna kunstauksjon og medlemslotteri,>’
men medlemsbladet som kom ut med ujevne mel-
lomrom hele 1990-tallet, er i dag opphert. I takt
med publikumsekningen gar imidlertid medlem-
stallet nedover i hele perioden. Nedgangen er
storst mellom 2002 og 2004 da medlemsmassen
halveres. Etter 2004 er medlemstallet noksa sta-
bilt, mens publikumstallet er mer enn fordoblet
fra 2004 til 2009.

Ulike tiltak settes i verk pa 00-tallet for & rekrut-
tere medlemmer. I 2003 innferes lavere medlem-
skapskontingent for studenter, og det legges opp
til et «fyldig, halvarlig medlemsprogram, informa-
sjon per nettside, e-post, og spesialomvisningy.>®
Apningstider endres (2001) til kl. 12.00-17.00
alle dager, med unntak av mandag som er stengt.
Andre tiltak bidrar til ekt publikumsinteresse.
Eksempelvis endres ukedag og klokkeslett for
utstillingsdpningene (2009), som legges til «cock-
tailtime» fredager kl. 20.00, noe som umiddel-
bart gir ekt publikumsoppslutning. Den stigende
publikumsinteressen kan tyde pa at terskelen for
deltakelse oppfattes som lavere, dvs. mindre hey-
tidelig (dvs. mer som inngangspenger), og at insti-
tusjonen dermed tiltrekker seg andre publikums-
grupper enn tidligere. Med det kan ogsa skyldes
selve hallformatet. Med et stort og mangfoldig
tilbud (flere typer utstillinger, tverrfaglig kunst,
foredrag og musikkarrangementer) har program-
met vakt interesse hos publikumssegmenter som
ikke tradisjonelt oppseker kunstinstitusjoner, deri-
blant unge.

Landmark er serlig viktig i forbindelse med
rekrutteringen av unge. I motsetning til Amorini
som var et «vanlig» utested frakoblet Kunstforenin-
gens gvrige virksomhet, er Landmark en integrert
del av Kunsthallen. Strategien om & gjore insti-
tusjonen mer inkluderende for forskjellige typer
publikum og kulturprodusenter har langt pa vei
veert vellykket. Det nye og «dpne» formatet mulig-
gjor synergisk bevegelse mellom «visningsstedene»,
noe som kanskje kan forklare at publikum er mer
heterogent enn tidligere, men ogsa at «kjernepu-
blikummet» trekker seg tilbake. Svikten i interes-
sen for medlemskap tyder med andre ord pa at
«Kunsthallen» fremstar som et bredere og allment
kulturtilbud, og ikke lenger som en (eksklusiv)
medlemsforening for kunstinteresserte. Daérlig
oppslutning pa generalforsamlingen er imidlertid
et demokratisk problem som har konsekvenser for
styringsstrukturen, bl.a. i form av et «eneveldig»

37 Arsberetningen 2003.
38 Arsberetningen 2003.



KAPITTEL 2

80000 — — 2000
70000 | - 1800
Besgkstall
e \edlemmer — 1600
60000 —
— 1400
50000 — L 1900
40000 — — 1000
30000 - 800
-~
— 600
20000 —
— 400
10000 —
— 200
0 I I I I I I I(\ I I I I I I I I I I(\ I I 0
Q A > B \o) (o) > Q Q A > B \o) © Se) Q

Figur 2.1 Bergen Kunsthall. Medlemstall og publikumsutvikling 1990-2012.

styre. Eksempelvis stilte bare 10 av foreningens
773 medlemmer opp pa foreningens generalfor-
samling i 2003.

Kunsthallen: fra passivt visningssted
til aktiv kunstprodusent
Tradisjon og innovasjon

Som allerede antydet vokser «funkisbygget» sym-
biotisk frem med den moderne kunsten, og Ber-
gen Kunstforening har siden starten veert en
sentral eksponent for samtidskunsten. Overgan-
gen til kunsthall omtales som «en epoke i foren-
ingens lange historie»®® snarere enn som et dra-
matisk brudd. Reorganiseringen av «rommene»
har muliggjort sterre og mer varierte kunstpro-
duksjoner, som ogsa er blitt mett med stor inter-
nasjonal interesse. Ambisjonen om a vere en
«aktiv, produserende kunsthally, ikke et «passivt
visningssted», viser seg ogsa i ekt publikumsinte-
resse lokalt. Selv om tilbudet til byens befolkning
er storre og mer variert enn tidligere, preges ogsa
«det kompromisslegst kunstfaglige» programmet
av sterk internasjonal orientering — som er rettet
mot fagfeltet. A bidra i «samtidskunstdiskursen»
og «delta i samtalen»*® handler i stor grad om &
bli lagt merke til pa en internasjonal arena, noe
ogsa formidlingsaktiviteten med foredrag, semi-

39 vstebe 2013.

40 Intervju med Steinar Sekkingstad (kurator).
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narer og beker med internasjonal distribusjon
er ment 4 bidra til. Biennalekonferansen i 2009
var viktig i den forbindelse, badde for a profilere
institusjonen og «delta» i det internasjonale nett-
verket. Det ble ogsa gitt ut en egen antologi — The
Biennial Reader pa 512 sider — med bidrag fra «de
ledende forskere, kuratorer og biennale-tenkerne
i dagr.*! Den internasjonale orienteringen mot
«samtidsdiskursen» kom seerlig til uttrykk i trien-
nalen Bergen Assembly i 2013, som i lokalpressen
fikk mye negativ omtale. Kritikken gikk seerlig pa
manglende publikumsoppslutning og pa fraveret
av lokale kunstnere.*?

Triennalen Bergen Assembly ble tidlig beskre-
vet som et ambisigst prosjekt, men hva var sa
problemet? Under tittelen «Monday Begins on
Saturday» tematiserte kuratorduoen Ekaterina
Degot og Daniel Riff ideen om kunstnerforskning.
Inspirasjonen var hentet fra en russisk science fic-
tion-roman fra 1964, og utstillingslokalene var for
anledningen omskapt til en samling fiktive forsk-
ningsinstitutter (bl.a. institutt for forsvinnende
fremtid, institutt for politiske hallusinasjoner,
institutt for lyrisk sosiologi, osv.). Over 50 kunst-
nere og kunstgrupper var fordelt pa 11 utstillings-

41
42

Filipovic et al. 2010.

Datagrunnlaget er 53 artikler i Bergens Tidende (50)
og Bergensavisen (3) i perioden mellom 9.10.2012 og
24.12.2013, samt 3 artikler fra Aftenposten og 2 artikler fra

Klassekampen 1 samme perioden.
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steder spredd over hele byen. Mens Aftenposten
(9.9.2013) beskriver Bergen Assembly som «arets
kulturbegivenhet», omtaler bergenspressen «festi-
valen» som en publikumsflopp (BT 25.9.2013) —
og senere som en fadese (BT 15.11 2013). I avis-
spaltene klages det over at utstillingen som skulle
«sette Bergen pa kartet», ikke «har noe som binder
den spesifikt til Bergen», og at bare én lokal kunst-
ner var representert. Ogsa kunstnere sutret over at
festivalen ikke var en «snakkis i feltet», at den var
«unedvendig smal» og manglet «de spektakuleere
kunstnernavnene». Gjengangeren var likevel det
lave besokstallet, som kontrasteres til kommunens
enorme investering. Prestisjetapet var desidert
starst for kommunen. Av det totale budsjettet pa
20 millioner hadde Bergen kommune bidratt med
16.%3 Den ubehagelige sannhet kom etter hvert
for dagen: at triennalen bare hadde solgt 1203 bil-
letter, noe som tilsvarte 10 395 kroner i offentlig
stotte pr. solgte billett. Journalistene var raskt ute
med & omtale triennalen som «byutvikling ute av
kurs» (BT 14.10 2013), mens de forneyde arran-
gorene forsvarte seg med at «flere publikummere
ikke er et maly, og at 16 000 besgkende tross alt
hadde veert innom derene.

Ambisjonen om & vere innovativ og «vise de
aktuelle internasjonale tendensene»** er — som
antydet — ikke noe brudd med tradisjonen, men
derimot en viderefering av Kunstforeningens
«radikale og progressive» program. Allerede tid-
lig pa 1900-tallet viser foreningen Picasso. De var
ogsé tidlig ute med en utstilling av Braque, og «selv
mesteren kunne aldri glemme at Bergen billedgal-
leri som den forste offentlige samling kjopte to bil-
der av han i 1921».4> 1 1948 vises 100 arbeider av
van Gogh til glede for rundt 15 000 besgkende. Og
pa 1950-tallet da striden om «abstrakte tenden-
ser» herjet i hovedstaden, var ikke angsten for «det
forestillingslaese» storre enn at foreningen stilte ut
60 arbeider av Henry Moore i 1953. Ogsa pro-
testgruppen av «abstrakte kunstnere» som stilte ut

43  Stetten kom hovedsakelig fra det offentlige, bl.a. Kultur-
departementet, Norsk kulturrdd, Hordaland fylkeskom-
mune (3 millioner), og serlig Bergen kommune som bidro
med 16 millioner. Bakgrunnen var at Bergen Assembly var
et av Bergen kommunes satsingsprosjekter for & na malet
om 4 bli Nordens mest spennende og nyskapende kulturby
innen 2017. Henning Warloe fra Heyre sto sentralt, og
hevder selv at det var hans idé — allerede lansert i 2007 da
han var byrad for kultur, nering og finans.

44 Sekkingstad (kurator), begge sitater.

45 Storaas 1988:40.
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under merket «Terningen»,*® inviteres til presenta-

sjon i 1957. Den lokale avantgarden, ikke minst
«Gruppe 66», fikk ogsa utstillingsplass og «laget
et veritabelt jordskjelv i Bergen med sentrum i
Kunstforeningen» senvinteren 1966.%” Men det var
forst med visningen av den politisk sprengladde
og medieutskjelte utstillingen «Konkret Analyse»
i 1970 at 300 «kunstinteresserte og kampglade»*®
medlemmer stilte opp pad generalforsamlingen
med krav om styrets avgang. Tross oppstandel-
sen var utstillingen en sdnn publikumsmagnet at
foreningen matte «utvide apningstidene fra 12.00
til 22.00 hele perioden».*® Den rom- og sjanger-
overskridende kunsten som utstillingen «Konkret
Analyse» representerte, var kanskje en forsmak pa
kunstpraksisene som etter hvert skulle gjore seg
mer gjeldende 1 Kunsthallen, selv om 1970-tallets
«sjangerbrudd» har en tydeligere politisk brodd
mot kunstsynet hos byens konservative borger-
skap som den «hvite kuben» symboliserte.’® Det
er forst pa 1980-tallet at Kunstforeningen vender
blikket innover mot det lokale og nasjonale, selv
om viljen til fornyelse ogsa 1 dette tiaret kommer
til uttrykk i flere gruppeutstillinger med nordiske
kunstnere, en stor tekstilkunstutstilling (Synneve
Anker Aurdal, 1986) og ikke minst profileringer
av unge kunstnere, deriblant valget av 34 ar gamle
Johanne Marie Hansen-Krone til festspillutstiller
i1984.

Den frie kunstscenen i galleriets lukkede rom

Hensikten med den nye institusjonsmodellen var
4 komme i bedre dialog med samtidens kunst-
situasjon og i sterre grad fremstd som en selvsten-
dig kunstprodusent — ogsd pa den internasjonale
arenaen. Reorganiseringen kan betraktes som
en respons pa hybridiseringen av kunsten som

46 «Terningen» protesterte mot Hestutstillingen i 1956.
Gruppen besto av Snorre Andersen, Finn Christensen,
Gunnar Gundersen, Tore Haaland, Halvard Ljesne, Carl
Nesjar, Anne Margrethe Norum og Inger Sitter.

Storaas 1988:50.

Ibid., s. 54.

Ibid., s. 55.

Igjen hadde styre og intendant, ifelge Lise Landmark

47

48

49

50
von Krogh, «brutt med foreningens formalsparagraf — ‘a4
fremme forstéelse for og kjeerlighet til kunst i var by’. For-
eningens formann forsvarte seg med at ‘det var i samsvar
med foreningens formaélsparagraf & vise utstillinger som
belyser karakteristiske trekk i dagens kunst, selv om man
ikke i alle deler er enige i maten utstillingene gjennomfores
pa’» (ibid., s. 54, 58).
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pa 1990-tallet kommer til uttrykk i en alternativ
kunstscene og endringer i kuratorrollen. Allerede
i maiutgaven fra 1995 varsler medlemsbladet om
endringer pa gang i det bergenske kunstmiljeet,
med nyetableringer av frie gallerier pd initiativ fra
unge kunstnere. Det som omtales som «Otto Plonk
generasjonen»,’! viser til etableringen av kunstner-
drevne gallerier utenfor byens etablerte kunstinsti-
tusjoner. Galleriene beskrives som «vitale og nyska-
pende» initiativer fra impulshungrige nyutdannede
kunstnere 1 Bergen» som «ikke kopierer den eldre
generasjonen», men «stiller kritiske spgrsmél som
rokker ved fundamentet den etablerte generasjo-
nen baserer sin virksomhet p&».>? I likhet med de
frie hovedstadsgalleriene som hadde «fort til akti-
vitet og debatt ogsa i det etablerte miljeet», hevdet
initiativtakerne bak galleri Otto Plonk frimodig
at den unge kunstnergenerasjonen i Bergen «ska-
per engstelse og forvirring blant eldre kunstnere»
med «sin evne til 4 se sin egen rolle som kunst-
ner utenfra» og «gjore narr av kunstnerrollen».’>
Performance-kunsten debatteres ogsa heftig i regi
av Kunstforeningen i 1998,°* og Grana skaper
store overskrifter i riksmedia med sin kontroversi-
elle uttalelse om at Kunstforeningen «bade har rett
og plikt til 4 fortelle hvilke sider av kunstnerens
arbeid vi er opptatt av & videreformidle».>®> Utta-
lelsen utleste heftig debatt om maktforholdet mel-
lom intendanten og kunstneren, og ble tolket som
«et varsel om at den nye kuratoren ensket 4 utvide
sine fullmakter».’® Den nye kuratoren skulle ikke
bare tilrettelegge for kunstopplevelsen eller «imi-
tere» kunstneren, men selv vere en aktiv kunst-
produsent.

51 Jone Kvie og Per Gunnar Tverbakk: «Otto Plonk genera-
sjonen». Kunstforeningen mai 1995, s. 6. Galleri Otto Plonk
ble etablert i 1995 og var i drift frem til 1998.

Ibid., s. 6.

Ibid., s. 6.

Eksempelvis performance og foredrag av den italienske

52
53
54
performance-kunstneren, Franko B i oktober 1997. Kom-
munen gir ogsa stette til «Kviskring og stille» ved Kurt
Johannessen, som samme ar «engasjerte eldre og skolebarn
som akterer». Det kan ogséa nevnes at Hilde Sandvik (kul-
turjournalist i Bergens Tidende) pa bestilling fra Grana
skriver en artikkel i medlemsbladet om bakgrunnen for at
landskapsmaleren @rnulf Opdahl og performance-kunst-
neren Franko B var invitert til utstillingssalene. Artikkelen
«Mellom @rnulf Opdahl og Franko B» sto pa trykk i med-
lemsbladet i februar 1999, s. 14.

«Intendant vil styre kunsten», Aftenposten 13.6.1997.
«Maktkamp i kunsten», Bergens Tidende 23.7.1997.

55
56
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«Hallen» som utstillingsformat springer langt
pa vei ut av disse endringene, ikke minst de kunst-
nerdrevne galleriene med «flat struktury. Kunsthal-
len gjenspeiler funksjonene til den nye kuratoren
ved & veere en aktiv produsent av nye tendenser i
kunstfeltet, mens Landmark er et «sted» i neer dia-
log med «den frie kunstscenen» hvor det avholdes
faste arrangementer hver maned i samarbeid med
lokalt kunstliv, bl.a. Bergen Jazzforum, Borealis,
EKKO fest (Elektronika), Flaggfabrikken (sen-
ter for fotografi og billedkunst), Pilota (elektro-
nisk musikk og samtidslyd), Stagediving (teatralsk
klubbkonsept) o.a. Landmark samarbeider ogsa
aktivt med en rekke enkeltstiende akterer og
arrangementer som bruker lokalet som sin scene,
f.eks. BIFF — dokumentarfilm, FN-sambandets
Tusenarskafé, Kunsthegskolen 1 Bergen og tids-
skriftet Syn og Segn. Aktiviteten pd Landmark
har okt betydelig i lopet av de siste fem &rene.
Eksempelvis hadde Landmark 130 arrangementer
1 2005, mens antallet allerede 1 2006 gker til 203.
Antallet arrangementer har holdt seg noksa stabilt
rundt 250, og kontakten pleies i serlig grad med
det lokale musikk- og teatermiljeet. Musikk har
hele tiden statt sentralt, og Kunsthallen har selv
produsert konsertserien «Utmark» for «a ivareta
musikkfeltet som en integrert del av institusjonen
pa et mer stabilt grunnlagy.’® Bakgrunnen for den
egenkuraterte konsertserien var, ifelge kuratoren,
at Landmark «far ekstremt mange henvendelser fra
band som vil spille her». I 2012 lanseres ogsa serien
«Nedfall» hvor det fokuseres pé video og filmkunst.

Kunsthallen som formidlingsinstitusjon for
samtidskunst

Har kunsthallen bidratt til 4 styrke og synliggjere
samtidskunsten i regionen? For 4 svare pa spers-
maélet kan det veere hensiktsmessig & skille mellom
«spesialisert formidling» og en type «kunstinteres-
sert offentlighet»>® som Kunsthallen legger opp til
gjiennom seminarer, debatt og kunstfaglige publi-
kasjoner.

Omuvisninger. Fagkyndige omvisninger og
temakvelder i tilknytning til utstillingene har veert
et vesentlig element i Kunstforeningens formid-
lingsvirksomhet helt siden starten. Intendant i
Kunstforeningen mellom 1959 og 1980, Per Rem-
feldt, startet sine omvisninger allerede i 1938, og

57 Antall arrangementer i Landmark: 2008: 246, 2009: 259,
2011: 240.
Arsberetningen 2011.

59 Verwoert 2013.



ARENA, KUNST OG STED

andre, som Lise Landmark von Krogh, Ole Ren-
ning Johannessen og Jan Askeland, opptradte hyp-
pig gjennom hele 1970- og -80-tallet. Gunnar
Danbolt har veert en sentral akter i «moderne tid»
bade som langvarig styremedlem og som kunst-
formidler ved institusjonen, fra 1986 i dialog med
bl.a. Thomas Breivik. Danbolt ble for gvrig erkleert
som @resmedlem i 2003 for sin lange og trofaste
tjeneste. Pnsket om & ha «et godt, bredt og kon-
struktivt engasjement fra medlemmene» ligger
fast 1 overgangen til kunsthallformatet, men ogsa
andre formidlingsaktiviteter har kommet i gang.
Omvisninger tilpasset smabarnsfamilier er et til-
tak. I 2009 innferes ogsa et «publikumsvennlig»
tilbud om utstillinger pa fredagskvelden, med gra-
tis inngang og omvisning annenhver uke, noe som
raskt forte til en okt interesse for kunst blant byens
befolkning.

De fagkyndige omvisningene var tidligere mer
tilrettelagt for kretsen av medlemmer og spesielt
interesserte. I dag har «Kunstsalongene» endret
noe karakter og er bredere orientert mot et storre
publikum og mot nisjer av «kulturkonsumenter».
Et intervju pd 1980-tallet illustrerer noe av tidens
tenkning, hvor intendant Svein Christiansen bl.a.
poengterer at Kunstforeningens oppgave er «a
sette ting i relieff, hjelpe folk til 4 forsta deres egen
samtid, historie og kulturelle grunnlag».®® For-
midlerens oppgave er «d velge, systematisere og
markedsfere», dvs. fungere som fortolkende mel-
lomledd mellom kunsten og publikum. Ambisjo-
nen om at Kunstforeningen skulle «definere seg
som en spydspiss, et viktig formidlingsorgan for
de viktigste informasjoner i tiden», ser Christian-
sen 1 sammenheng med at «kunst vinner frem i nye
miljger» og at «byens kunstliv har fatt bredde og
mangfold».®! Oppdraget som «folkeopplyser» var
pa sett og vis i trdd med Kunstforeningens «all-
mennyttige» rolle som kringkastingsarena for riks-
utstillingene og verk pa turné.

Selv om fagkyndige omvisninger fremdeles
er viktig, er formidlingsvirksomheten pd 00-tallet
mindre innrettet for tilrettelegging og temakvel-
der med tilknytning til utstillingene, og mer basert
pa interaktiv kommunikasjon i form av engasje-
rende seminarer og debattserier som underbyg-
ger og utfyller den kunstneriske produksjonen.
Nye kunstformer som i stor grad forutsetter
publikums aktive deltakelse eller medvirkning for
sin realisering, setter altsa preg pa formidlings-

60 Intervju med intendant Svein Christiansen, gjengitt i Sto-
raas 1988:136.

61 Ibid.,s. 140.
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formene, og har skapt sterre rom for innleide
«frilanskuratorer».%? I tillegg har Kunsthallen veert
opptatt av 4 skape offentlig debatt om samtidskun-
sten, og 4 bidra med tydelige «statements» i tiden,
noe prosjektet «den femte veggen» fra 2003-2004
illustrerer.

Formidlingsaktivitet rettet mot barn og unge

Overgangen til «kunsthallformatet» er forbundet
med en storre, bredere og mer profesjonell satsing
pa formidling, seerlig fra 2005. I tillegg til ordi-
nare omvisninger til medlemmer og publikum blir
det fra 2005 utarbeidet egne formidlingsprosjek-
ter til skoleklasser og sendagsformidling til barne-
familier. Det innfores ogsd en ordning med gra-
tis formidling fredag og en sendag i lepet av hver
utstilling. Kunstformidling for barn og unge har
statt sentralt over mange ar, ikke minst mot skole-
grupper som fra 2005 utgjer over halvparten av
formidlingsvirksomheten. Formidlingen av kunst
til skoleklasser tar malrettet utgangspunkt i lere-
planen og tilpasser prosjekter til ulike klassetrinn,
noe som delvis skyldes kulturpolitiske satsinger.
Fra 2005 blir Kunsthallen begunstiget med midler
fra Den kulturelle skolesekken, og gir i formidlings-
profilen klart uttrykk for ambisjoner om & gi «elev-
ene muligheter til & neerme seg samtidskunsten
pa en mate som senker terskelen for forstaelse av
kunstverkene».®®> Som respons pa hybridiseringen
av kunsten har ogséd formidlingsformen pa omvis-
ningene bade en teoretisk og praktisk del hvor «det
jobbes med ulike kunstuttrykk (installasjonskunst,
iscenesatt foto, rollespill, performance, collage,
modellering, tegning og ulike former for tekstpro-
duksjon). Det totale antall grupper som Kunsthal-
len betjener, har gkt:

I 2005 deltok 112 grupper pa omvisning, og
det totale besekstall var 2947 personer, i 2006 er
antallet 3398 deltakere fordelt pad 179 grupper
(118 skolegrupper), 1 2008 er antallet 347 grup-
per (245 skolegrupper) med totalt 5132 deltakere,
12009 er antallet 287 grupper (123 skolegrupper)
og 5438 deltakere, og i 2011 er det 322 grupper
(155 skolegrupper) og totalt 5901 deltakere.%*

Stimulere en «kunstinteressert offentlighet»

Kunstens samfunnsoppdrag antydes av intendant
Svein Christiansen som i intervjuet fra 1980-tallet

62 Solhjell og @yen 2012:129.
63 Arsberetningene 2005 (s. 3), 2006 (s. 4).
64 Arsberetningene 2005, 2006, 2008, 2009, 2011.
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Bergen Kunsthall. Den femte veggen. Foto: Nina Aldin Thune, Bergen, 2003.

sier at kunstens oppgave er & vare en «brobygger
mellom gst og vest», og kunstformidling «et sen-
sibelt instrument for a fange opp viktige signaler
om viér samtid».®®> Kunstforeningens oppgave som
«oppdrager» har med «Kunsthallen» blitt erstattet
av visjoner om & skape en «kunstinteressert offent-
lighet», med utstillingen som et sosialt rom som
publikum kan veere aktivt deltakende i. Spersma-
let dreier seg i1 storre grad om hvordan kunsten
kan veere et «redskap» for den enkelte betrakters
«utevelse av borgerskap og samfunnsdeltakelse» i
form av samtale, analyse og fortolkning. Eller som
Verwoert (2013) i bidraget til jubileumsboken hev-
der: Kunsthallen er et offentlig rom — et asted for
utevelse av borgerskap, og kuratorens oppgave er
«& presentere publikum for den utfordring det er &
lzere om ny kunst».®® Utsagnet star i skarp kontrast
til Christiansens:

65 Storaas 1988.
66 Verwoert 2013.
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Kunst kan itkke veere begripelig fullt ut. Gjores
den helt forstdaelig, er den itkke lenger kunst.
Kunsten skal formidle en dimensjon, noe uutsige-
lig, noe som tkke kan meddeles pa annet vis enn
ved billedlig fremstilling. 5’

Foredrag, seminarer, nettbasert formidling: Kunst-
formidling har antatt nye former som folge av
overgangen til en «apnere» institusjonsmodell. En
viktig malsetting med & videreutvikle Landmark
fra 4 veere visningsrom til 4 bli produsent av eget
innhold var «avdelingens» «bi-rolle» som formidler.
1 2008 resulterte satsingen pa egenprodusert inn-
hold i konsertserien Ummark og i foredragsserien
Plartform. Som formidlingstiltak tilbyr Plattform
foredrag, debatter og kunstnerpresentasjoner.
Arrangementene er ment som et supplement til
Kunsthallens utstillingsvirksomhet, men fungerer
ogsd som avhengige tiltak. Kunsthallens mél om
«a gjenspeile tendenser pa den internasjonale sam-

67 Storaas 1988:137.
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tidskunstscenen og samtidig delta pd den samme
scenen med egne produksjoner» er sdledes ogsa
fokus for Plartform, men da «med vekt pa teori
og faglig diskurs».%® I 2008 ble det gjennomfort
9 ulike tiltak med innlegg av profesjonelle kunst-
nere, kunstfaglige eksperter eller deltakere fra
andre akademiske fagfelt. I 2011 ble det holdt 8
innlegg av lignende type. Som et ledd i strategien
om a fremstd som en «dpen og selvstendig institu-
sjon» innenfor samtidskunsten og i offentligheten
blir ogsa foredragsserien «streamet» live og gjort
tilgjengelig 1 HD-kvalitet pa kunsthallens nettsider
og kanalen Vimeo. I 2011 ble ogsa en kunstutstil-
ling®® samt hele konsertserien Ummark gjort til-
gjengelig gjennom Internett. Responsen var stor
med i alt 3629 registrerte avspillinger og 45 500
brukere pa videosidene hos Vimeo. Institusjonen
henter ogsa tall fra Webalizer, og gjor ogsa bruk
av analyseverktayet Google Statistics for a kartlegge
trafikken pé sine egne nettsider. I 2009 var eksem-
pelvis besgket pa 150 000, i 2010 pa 217 000.7°
I 2011 ble Kunsthallens websider ogsa utvidet
med egen nettbutikk som gjer publikasjoner, gra-
fikk og street-art tilgjengelig for salg.

Formidling eller markedsfgring?

Hensynet til «allmennytten» har statt sentralt hos
Kunstforeningen helt fra starten. Ambisjonen
om «a vekke sans og kjeerlighet for den bildende
kunst» hos byens borgere var som nevnt nedfelt
i formalsparagrafen. Med sitt «diskursive» tilsnitt
utvides Kunsthallens formidlingsvirksomhet mot
en storre offentlighet hvor publikum involveres og
fortolkninger settes i spill. Fagkyndige omvisnin-
ger utgjor fremdeles en stor del av formidlingsakti-
viteten, men formen har endret karakter og er blitt
tilpasset generelle samfunnsforandringer og nye
kunstformer. Av sosiologisk forklaringsrelevans
er et hoyere utdanningsniva i befolkningen, spesi-
fikke kulturpolitiske satsinger, en gkende student-
masse 1 Bergen, samt «demokratisering» gjennom
spredningen av digitale medier. Likevel er det ikke
vanskelig 4 skimte en sterkere intellektualisering
av kunsten fra Granas tid som intendant, bade i
form av det 3-arige formidlingsprosjektet «Den
utfordrende samtidskunsten» (fra hesten 1997),
og temakvelder under tittelen «Gjor kunsten frem-
skritt?» samme 4ar. Utviklingen i kunsten, ikke

68
69

Ifelge Lovgren og Arhus, intervju.
Uetstillingen til Cerith Wyn Evans i 2011 ble formidlet via
tre videoer.

70 Arsberetningen 2011, s. 13.
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minst konseptualismen, har i sterre grad dpnet for
betrakterens kognitive medvirkning og skapt rom
for mer utforskende og fortolkende maéter 4 lese
kunsten pa enn estetiske lesningers betoninger av
folelser. Slik sett er hallformatet kanskje uttrykk
for at kunsten i sterre grad er integrert og inte-
ragerer med samfunnet og dermed far en annen
verdi og betydning enn tidligere, som et verktoy for
refleksjon — en egen inngang til erkjennelse.

En kan likevel argumentere med at ekt kon-
kurranse om publikum har gjort det vanskeligere &
skille mellom «formidling» og markedsfering. I en
virtuell og «ndividualisert» virkelighet blir infor-
masjon og programprofilering viktige redskaper i
merkevarebyggingen og omdemmeforvaltningen.
Apparatet omkring utstillingene er dessuten blitt
storre bl.a. som felge av de nye hybride kunstfor-
mene, ikke minst stedsspesifikke uttrykksformer
og installasjoner i og utenfor selve gallerirommet.
Kunsten er ogsa mer konseptuell og intellektuali-
sert, og gjor storre krav pd «pekere», dvs. aktuali-
serende forklaringer eller bakgrunnsinformasjon i
form av foredrag, kataloger og kunstbeker. Likevel
er det Kunsthallens uttalte ambisjon om a vare et
«laboratorium av ideer» og mer en «produksjons-
sentral enn et rent visningssted»’! som kanskje
kan forklare at formidlingsaktiviteten er blitt mer
malrettet, profesjonell og internasjonalt orientert.
I ambisjonen ligger det ogsé et enske om a bevege
seg ut av utstillingsrommet og utvikle samarbeid
med andre grupper. I tillegg til okt konkurranse
om det kunstinteresserte publikum mé Kunsthal-
lens ambisjon om & vare en «dpen og frittstaende»
arena ses i sammenheng med et sterre mangfold av
konkurrerende aktiviteter.

@konomi

Som antydet var det gjennom 1990-tallet stram
gkonomistyring. En finansiering og driftsmodell
basert pa inntekter fra medlemskontingenter,
billettsalg, husleie og kunstprovisjon gjer institu-
sjonen sarbar fordi ekonomien varierer fra ar til
ar. Noen ar med underskudd og mye «timebasert
ekstrahjelp» begrenser muligheten til kunstnerisk
utfoldelse. Allerede i 1992 er det en klar holdning
at «for a eke kvaliteten pa vare utstillingsprosjekter,
s& mé vi ha en skonomisk plattform».”? Det er ogsé
store utgifter til renovering, ombygging og teknisk
modernisering av eiendommen. Den offentlige
stotten, spesielt fra Hordaland fylkeskommune

71 Arsberetningen 2005.
72 Arsberetningen 1992.
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Figur 2.2 Bergen Kunsthall: Driftsresultat og arsresultat 1997-2011.

og Bergen kommune, er lav gjennom 1990-tallet
(ca. 10 % av driftsinntektene), til tross for iherdig
lobbyvirksomhet mot kommunale akterer. Delvis
pa grunn av svak offentlig stette og sviktende pro-
visjonssalg far det lille Intimgalleriet (som er ferdig
oppusset i 1997 og dpnes 1998), senere NO. 5, en
strategisk viktig posisjon i omleggingen av drif-
ten. At foreningen, med Aashild Grana i spissen,
bestemte seg for 4 ruste opp galleriet, var forst og
fremst gkonomisk motivert. Men det er samtidig
en bevegelse i kunstfeltet som gir den unge, nyan-
satte kuratoren i NO. 5, Solveig @Qvstebg, en sen-
tral produksjonsrolle 1 utviklingen av salgsgalleriet,
som etter hvert ogsa vokser seg til et selvstendig
«rom» 1 den store hallen. Allerede i 2000 kommer
kommunen péd banen med midler som «gjor det
mulig bade & gjennomfere utstillingsprogrammet
og rehabilitere husetr.”? Det satses pé salg og ned-
legges arbeid i «a fa ekt offentlig stotte og sponsor-
midler til driften»,”* men det er ikke for etter 2005
— aret da Bergen Kunsthall fikk fast post pa stats-
budsjettet — at virksomheten svinges til nye heyder.

Det systematiske arbeidet med a sikre offentlig
stotte resulterer ogsa i bevilgning fra Bergen kom-
mune pa 1,5 million 1 2005, samt ekstratilskudd i
forbindelse med festspillutstillingen «The Welfare

73 Arsberetningen 2000.
74 Arsberetningen 2004.
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(Kilde: A°rsberetninger, Bergen Kunstforening/Kunsthall)

Shown».”® Kulturradet spanderer ogsé flere hundre
tusen til «<hybride produksjoner (en del over 3 ar)
og til etablering av Landmark som scene for gren-
seoverskridende kunst. I all fryd og gammen oker
ogsa kunstsalget fra NO. 5 betydelig bade fra lager
(kommisjonslageret) og fra galleriets utstillinger.
Det gkonomiske oppsvinget resulterte 1 normali-
sert drift og bidro til at Kunstforeningen kunne ta
over driften av Landmark. Og som det rapporteres
1 arsmeldingen 1 2006:

Med overtakelsen av Landmark har vi oppndadd
stor fleksibiliter nar det gjelder utvikling og pre-
sentasjon av ulike typer prosjekter, noe som setter
oss 1 stand til @ manovrere pd en kunstarena i
stadig endring.

@konomistyringen har de siste arene bestatt i
«& sikre det gode skonomiske fundamentet som
Kunsthallen har opparbeidet seg». I takt med en
okning i offentlig tilskudd, spesielt fra staten under
Kulturleftet,”® har det ogsa vert en liten ekning i
sponsorinntekter, men mindre enn forventet, noe
som forklares med den internasjonale finanskrisen.

75 Festspillutstillingen 2005, «The Welfare Show» med kunst-
nerduoen Michael Elmgreen og Ingvar Dragset, var arets
storsatsing, og utstillingen fikk betydelig oppmerksomhet
bade internasjonalt og nasjonalt.

76 Jf. Arnestad (2013): «Offentlege kulturutgifter pa Vestlan-

det under Kulturleftet 2005-2012», s. 24.
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Figur 2.3 Bergen Kunsthall: Inntektsutvikling 1997-2010.

Faste sponsorer som Sparebanken Vest og Visjon
Vest holder stand med flere hundre tusen hver.
I tillegg er det okt stotte fra Kulturdepartementet
og fra Bergen kommune i 2009 og utover, men
ogsa bortfall av midler fra Norsk kulturrad pa
grunn av kulturpolitiske endringer. Av stor betyd-
ning var Kulturby Bergen 2000 og kommunens
visjoner om at «Bergen skal veere blant Nordens
fremste arenaer for nyskaping, modighet, dpenhet
og kreativitet», som ble vedtatt i et kulturstrategisk
plandokument fra 2002.”® Kulturambisjonene har
resultert i flere konkrete og mer ambisigse fag-
planer, bl.a. handlingsplanen Kunstbyen Bergen
2008-2017 som ble utarbeidet i tett samarbeid
med byens kunst- og kulturliv.”® Oversikten over

77 Merknader: Fordelingen av inntekter er ikke spesifisert i
arsmeldingen fra 2011 (arsregnskap mangler). Kr 750 000
fra kulturby Bergen 2000 er inkludert i tilskudd fra kom-
mune/FK i 2000.

78 «Kulturbyen Bergen» var et strategisk plandokument for

fortsatt styrking av kunst- og kulturpolitikken i Bergen

2003-2013. Planen ble vedtatt i 2002. Dette overordnede

strategidokumentet la grunnlaget for andre spesifikke hand-

lingsplaner for de ulike sektorene, som Kunstplanen, «Roc-
keplanen», Biblioteksplanen, Museumsplan og plan for det

frivillige arbeidet. De fleste av disse rulleres i 2006/2007.

79 Fra 2005 ble det bl.a. etablert arbeidsgrupper innen

fagfeltene visuell kunst, scenekunst, musikk, elektronisk

musikk, litteratur, film og media. Disse har bl.a. evaluert
forrige kunstplan og kommet med forslag til nye tiltak og

fremtidig ressursbruk.
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Kilde: Bergen drsmeldinger 1997-201077

inntekter og tilskudd i figur 2.3 illustrerer grunnla-
get for den skonomiske bedringen utover 00-tallet.

Konklusjon

Overgangen fra Bergen Kunstforening til Bergen
Kunsthall har veert en suksess bdde med hensyn
til gekonomi og publikumstilstremning. Kunst-
hallen er i dag en internasjonalt anerkjent arena
for samtidskunst, med kommunal stotte og egen
post pa statsbudsjettet. Utviklingen fra & veere en
lokal kunstforening til & bli en profesjonelt drevet
Kunsthall skjer gradvis gjennom 1990-tallet gjen-
nom inntektssikring og profesjonalisering av den
kunstfaglige og administrative driften samt for-
midlingsaktiviteten. Forvandlingen mot kunsthall
er et resultat av bade interne og eksterne forhold.
En vesentlig padriver er 1990-tallets endringer i
det profesjonelle kunstlivet med oppblomstring av
kunstnerdrevne gallerier som «Otto Plonk gene-
rasjonen» i denne sammenhengen representerer.
Galleriene skapte debatt og la press pa de etablerte
kunstinstitusjonene. Med tydelig brodd mot byens
kunstinteresserte borgerskap erklerte de unge gal-
leristene — 1 Kunstforeningens eget medlemsblad —
at «det beskyttende ‘alvor’ som har omgitt kunsten
og som har forhindret en diskusjon omkring kunst-
ens berettigelse og funksjon stér for fall».°

80 Magasinet Kunstforening, mai 1995.
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Otto Plonk generasjonen

Galleri Otto Plonk fikk bred omtale i lokalpressen,
og ble ogsa lagt merke til i hovedstaden. Kunsthal-
len som lenge har hatt tradisjon for a fange opp
nye tendenser i samtidskunsten, var ogsa tidlig ute
med & integrere sjangerbruddene 1 sitt program.
Solveig @Qvstebe, som Aashild Grana hentet inn
som kunstnerisk leder for Intimgalleriet, var pa
det tidspunktet nyutdannet kunsthistoriker med
hovedoppgaven «Galleri Otto Plonk og den nye
kunstscena i Noreg».®! Da «Otto Plonk» i 1997 var
truet av konkurs, satte Grana i kompaniskap med
lederen for Bergen Internasjonale Teater, Svein
Age Birkeland, i gang en stottende kronerulling
med folgende begrunnelse.

[Galleriet] har laget et nytr rom for en del av
kunsten, stiller sporsmal om hva kunst er, formid-
ler pa en ny mdte og er flinke til d mote et annet
og storre publikum enn det tradisjonelle.®?

Bo Krister Wallstrom, som overtok ledelsen etter
Grana, var pa sett og vis en del av «Otto Plonk
generasjoneny. Wallstrom kom fra det eksperi-
mentelle kunstnerkollektivet «Baktruppen» som
opererte i Bergen mellom 1986 og 2011. Navnet
«Baktruppen» var en ironisering av avantgarden —
fortroppen — som de pretenderte a vere en mot-
sats til — en slags re-garde med lek og resirkulering
av aspekter av den klassiske avantgarden pa nye
mater. Kollektivet var kjent for sin tverrfaglige pro-
fil med teater og danseforestillinger, kunsthappe-
nings, video- og lydkunst, stedsspesifikke kunst og
politisk motiverte aksjoner pa repertoaret.®?

Kuratormakt

I denne perioden skjer det ogsa endringer i
kuratorrollen som er av betydning for overgangen
til kunsthall. Gjennom tiaret far kuratoren en ster-
kere definisjonsmakt og opptrer i storre grad som
et selvstendig fagsubjekt 1 kunstprosessen — pa linje
med kunstneren (Solhjell 2001; Leovgren 2008).
Tradisjonen som Bergen Kunstforening har hatt
for markante intendanter, viderefores pa sett og vis
etter at den mer tidsmessige kuratoren overtar pa
1990-tallet. Til forskjell fra foreningens intendant
som var en «opplyst» og autoritativ formidler, far
hallens kurator hovedansvaret for den kunstneriske
produksjonen. En mer frittstdende kurator inne-

81 vstebe 2001.
82 «La Otto leve». Bergens Tidende 15.9.1997.
83 Arntzen 2009.
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bar ogsa en sterre makt — og myndighetsforskyv-
ning fra styret til den kunstfaglige ekspertisen, noe
som kommer tydelig til uttrykk i et profesjonelt
faglig program og et klarere organisatorisk skille
mellom kunstfaglige og administrative funksjoner.
Endringene i kuratorrollen skjer allerede i Granas
regjeringstid (jf. mediedebatten 1 1997), men gjor
seg saerlig gjeldende under Wallstroms og @vstebas
ledelse. Trenden i retning av «kuratormakt» knyttes
gjerne til den uformelle eller frie kunstscenen som
vokser frem i denne perioden, den ekte rekrutte-
ringen til kunstutdanningene, samt en tiltakende
akademisering av kunsten (kunst som «prosjekter»,
«paratekstuell» produksjon osv.).%*

@konomisk vekst

Bergen kunstforening har hatt mange markante
intendanter som gjennom foreningens lange histo-
rie har satt sitt preg pa det kunstneriske program-
met — og pd byen. Om det er mulig 4 peke pa noen
kvaliteter som styret har verdsatt hos sine ledere,
sa er pkonomisk sans i kombinasjon med praktisk
kunstkyndighet kanskje de mest fremtredende. Vi
har antydet at den gkonomiske fremgangen star-
ter «innenfra» med Granas initiativ til modernise-
ringen av Intimgalleriet 1 1997 til et profesjonelt
galleri for salg og videreformidling av billedkunst,
deretter gjennom Kklektig «parlamentering» om
offentlig stette til innlemming av kafédriften i den
kunstneriske aktiviteten i det som etter hvert blir
Landmark. Det er grunn til & fremheve Intimgal-
leriets rolle i driftsomleggingene. Intimgalleriet,
som i 2001 omdepes til NO. 5, har vert en vik-
tig kilde til skonomisk vekst for foreningen siden
moderniseringen i 1998, men det var ogsd et
«rom» som ga de lokale «kunstnerne nedvendige
inntekter».> Bakgrunnen var den anstrengte gko-
nomiske situasjonen for unge kunstnere i Bergen
pa den tiden.?® Foranledningen for kronerullingen
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Solhjell 2001; Rossaak 2005; Arntzen 2004.
«Intimgalleriet 10 ar. En viktig del av Bergen kunstfore-
ning», Medlemsbladet, februar 1998, s. 2.

86 11994 hadde byens kunstnere lagt frem «kunstnernes vei-
plan» som inviterte kommunen til dialog om bedring av
kunstnerens arbeids- og levekar. «Veiplanen» var en protest
mot Bergen kommunes kulturmelding fra 1993 som var
rettet mot de store institusjonene (samt mot arbeid med
barn og ungdom), og ikke satte av midler til profesjonell
kunstnerisk virksomhet. I kjelvannet av planen ble det
opprettet kontakt mellom kunstmiljeene og politikerne,
og forhandlinger igangsatt. Planen 14 til grunn for bystyre-

vedtaket i 1997 om «Kunstplanen 1995-2005».
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Grana initierte 1 1997, var avviklingen av de stat-
lige «Kaja-midlene» som hadde holdt liv i «Otto
Plonk» og andre frie gallerier gjennom 90-tallet.
Den anstrengte kunstnerekonomien, mangelen pa
verksteder, samt «fraflyttingen» av byens nyutdan-
nede kunstnere ansporet Bergen kommune til &
vedta en storstilt handlingsplan «for bruk i Bergen
kommunes langsiktige planlegging pé kulturfeltet».
«Kunstplanen» som ble vedtatt 1 1997, ga en over-
sikt over 54 aktuelle tiltak og hadde en kostnads-
ramme p4 totalt 36,41 millioner.8” Gverst p4 listen
av 19 prioriterte primeertiltak sto: kunstnerstipend,
apne prosjektmidler/tverrestetiske prosjekter, mid-
ler til kunstnerisk utsmykking og egnede arenaer.
Hovedmalet ble ogsa tydelig formulert: «Fram mot
2005 skal Bergen bli en mer kunstnervennlig by.»

Handlingsrom og innramming av kunsten

Det kan veere liten tvil om at endringer i kunstfeltet
med sjangerblandinger og hybride uttrykksformer
har veert en padriver og «medskaper» i endrings-
prosessene ved Kunsthallen, spesielt med inkor-
porering av Landmark som eget visningsrom. Har
kunsten ogsa transformert den symbolske rammen
som rommene fysisk utgjer? Med etableringen av
Landmark 1 2001 inkorporeres pa sett og vis de
nye kunstpraksisene i «hallen», uten at kunstfore-
ningens «hvite kube» (fire sammenhengende saler)
fysisk endres. Reformen og innlemming av Land-
mark kan ses som en viderefering av det modernis-
tiske «nyskapingsimperativet» som ligger til grunn
for foreningens profil, men ogsé en reaksjon mot en
tilstivning av kunstforeningen i bestemte rom- og
sjangerkonvensjoner. Kunsthallens «flate og fleksi-
ble struktur» har langt pa vei medfert en symbolsk

87 Handlingsplan for Kunst og Kunstnere i Kulturbyen Ber-
gen. Kunstplanen 1995-2005.
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opplesning av foreningens hierarkiske romorgani-
sering — og derigjennom ogsé utfordret forestillin-
gen om kunstens autonomi. Den flate strukturen
sier noe om «hallens» apning mot et bredere publi-
kum og flere kunstuttrykk, men forteller ogsé noe
om hallens romslighet — bade i estetisk og fysisk
forstand. I det ligger det ogsa en bevegelse ut av
rommet, et forsek pd & bryte kunstens isolasjon
fra omverdenen, og inngéd konstruktive samarbeid
med andre.

De siste arenes utvikling (bl.a. med Bergen
Assembly) tyder pa en sterkere internasjonal ori-
entering — med mulige konsekvenser for lokal til-
gjengelighet. Nedgangen i medlemstallet kan veere
et signal om at kjernepublikummet ikke lenger
identifiserer seg med de kunstneriske eller profil-
messige endringene som overgangen til «hall» har
medfert — til tross for Kunsthallens internasjonale
suksess og massive offentlige stotte. Allikevel er
den totale gkning i publikumsinteressen en klar
indikasjon pa at terskelen for deltakelse er blitt
lavere, og at «hallen» oppleves som mer inklude-
rende enn «foreningen» var det. Navneendringen
til «kunsthally er en appropriasjon av gallerikon-
septet «Kunsthalle» som er kjent fra tysktalende
land og en betegnelse pa gallerier uten perma-
nente samlinger som drives profesjonelt pa ikke-
kommersiell basis. Utstillingspraksisen er vanlig
1 Norge, og langt pa vei en respons pa 1990-tal-
lets eksperimentering med rom hos en generasjon
kunstnere som ensket 4 bringe kunsten neermere
livet. Navneendringen signaliserer en avstand til
fortiden som forening og en tilneerming til samti-
den som nettopp preges av sterre mangfold, mer
bevegelse mellom identiteter og sterkere skepsis til
autoriserte sannheter.
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Kulturhuset USF:
Fra kunstnerkollektiv til kulturklynge

Kunst- og kulturarenaen USF ligger i en nedlagt
fabrikkbygning pa Nordnes i Bergen. Arenaen
drives av Stiftelsen Kulturhuset USF som ble eta-
blert i 1993, men bygningsmassen eies av selska-
pet Norwegian Preserving Company A/S, som tid-
ligere drev industrivirksomhet i lokalene. Driften
av kulturanlegget har siden oppstarten veert delt
mellom Stiftelsen Kulturhuset USF, som driver
publikumsarealer, scener, serveringsvirksomhet og
agvingsrom for dans og musikk, og NPC A/S som
leier ut kunstatelierer og kontorer. Det er om lag
60 kunstatelierer, 80 kontorer, 3 scener, visnings-
rom for kunst og kultur, samt kinosal og kafé i byg-
ningen. Stiftelsen bruker metaforen «kulturklynge»
om aktiviteten, noe som viser til at alle ledd i den
kunstneriske verdikjeden er representert pa huset.
Under samme tak finner vi produksjonslokaler,
formidlingsarenaer, kontorer, pedagoger, elever
og studenter, samt «kreative naeringer» i form av
designbyraer og private selskaper innen film, tea-
ter, musikk og dans. Bygningen er i dag arbeids-
sted for over 200 mennesker og meteplass for det
faglige miljo pa huset bestaende av kunstnere, kul-
turorganisasjoner og mediebedrifter.

Stiftelsen Kulturhuset USFs overste organ
er representantskapet som er sammensatt av
representanter fra brukergrupper, det offentlige
(Bergen kommune, Hordaland fylkeskommune),
naringslivet og velforeningene i omradet. Repre-
sentantskapet velger stiftelsens styre som bestar av
7 medlemmer og 2 varamedlemmer. USF har i de
siste tiarene hatt en liten administrasjon pa rundt
4-5 arsverk, men staben ble utvidet fra 2013 med
ytterligere personell for avvikling av arrangemen-
ter. Stiftelsen er ikke nzringsdrivende, og har som
formal «4 tilrettelegge for drift av et flerbruksbygg
for kunst og kultur, og «stimulere til kontakt pa
tvers av tradisjonelle kunstneriske skillelinjer og
til nye og integrerte uttrykksformer».8 Stiftelsens

88 Paragraf 1 i USFs vedtekter av 22. juni 1999.
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scener og publikumslokaler har vert i kontinu-
erlig drift siden dpningen i 1993. Kulturarenaen
har en bred og mangfoldig programprofil, med
tyngdepunkt innenfor kunst, musikk og film.
Konserttilbudet spenner fra jazz til rock, elektro-
nika og samtidsmusikk, korsang og egne konser-
ter for barn. Scenetilbudet spenner fra barnetea-
terfestivaler via profesjonelle og semiprofesjonelle
grupper til internasjonal scenekunst. Utstillinger
med samtidskunst vises i galleri Visningsrommet
som har vert i drift siden midten av 1980-tal-
let. Filmprogrammet i Cinemateket omfatter
klassikere og kunstfilm samt nye filmproduksjo-
ner som faller utenfor kommersiell distribusjon.
Konsertsalen som géar under navnet Rekeriet,
var i perioden januar 2012 til mars 2013 gjen-
stand for en sterre ombygging med bred offentlig
stotte. Hensikten med ombyggingen, som kom
til & omfatte store deler av kulturhusets publi-
kumsarealer, var «a gi Bergen en framtidsrettet
nasjonal og internasjonal konsertarena for de
rytmiske musikkformene».8® Prosjektet omtales
som «en kulturpolitisk milepeel» som vil gi artis-
ter og arbeidstakere i1 det rytmiske musikkfeltet
like gode rammevilkir som andre i musikkfeltet.”®
USF beskriver seg selv som «et kulturhus i ordets
bredeste og dypeste forstand. Et sted for folk, og
for folks behov for andelig pafyll».°! Besokstallet
har veert ca. 230 000 de siste 5-6 drene, med unn-
tak av ombyggingséret 2012.°2
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Prosjekt «Arena USF», nettsiden.

Dagbladet 18.8.2011: «Blir en kulturpolitisk milepel,
uttalelse fra kulturhussjef og prosjektleder Jon Tvilde.
USF, Nettsiden.

Besgkstallene er anslag. Det er umulig & vite eksakt fordi
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de ulike arrangerene har ulik praksis med publikums-

registrering.
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Kulturhuset USF Verftet. Foto: USF, 2006.

Fysisk struktur: Lokalisering, bygning,
planlgsning

Kulturhuset USF er sentralt plassert pa Nord-
nes i bydelen Bergenhus. Nordnes er et bolig-
og neeringsomrade som strekker seg fra sentrum
utover halveyen mellom Vigen og Puddefjorden.
Ute pa pynten ligger Akvariet, som er mye besokt
av turister, pa heyden mot sentrum troner Klos-
teret med ruinene etter Munkeliv kloster fra mid-
delalderen. Kulturhuset ligger i et gammelt indus-
triomréade pad den servestlige delen av halveyen.
Omradet var tidligere dominert av ulike typer
industrivirksomhet — trelasthandlere, batbyggeri,
tekstilindustri, sardinfabrikk — men har gjennom
de siste 20-25 arene forandret seg mye. I dag
omtales stroket som byens kulturbelte pa grunn
av alle kultur- og mediebedriftene som har eta-
blert seg i omréadet, deriblant TV 2 som startet
sine sendinger 1 1992. Parallelt med at Nordnes
har endret seg som naringsomrade, har det ogsa
endret status som boligomrade. I dag er bydelen
et populeart boligomrade med tette klynger av pit-
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toreske trehus som ligger klemt mellom sjgboder,
industribygg og trange smau. Mange av Norges
mest kjente kunstnere er enten fodt eller har vert
bosatt i bydelen. Ludvig Holberg kom til verden i
Strandgaten, det samme gjorde Edvard Grieg og
Ole Bull. Senere ble omradet befolket av Geirr
Tveitt og Harald Severud, men ogsa forfatterne
Amalie Skram og Gunnar Staalesen, som begge
har gjenskapt bydelsatmosfere i sine romaner, var i
mange ar strokets beboere. Sistnevnte karakterise-
rer Nordnes som et «roft arbeiderklassestrok», men
omradet har altsa forandret seg mye siden Staale-
sen og byens velkjente skipsreder, Hilmar Reksten,
vokste opp her «under enkle kér». At industrivirk-
somhet erstattes med kultur- og mediebedrifter,
gjor verftsomradet til et godt eksempel pa sosio-
kulturelle forandringer som skjer i overgangen til
et postindustrielt informasjonssamfunn, med gjen-
bruk av nedlagte fabrikklokaler til kulturformaél og
renovering av nedslitte bydeler tilpasset mer vel-
staende befolkningsgrupper, sdkalt gentrifisering
(Zukin 1989). I dag er seorvestsiden av Nordnes
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et av byens dyreste og mest trendy boligomrader,
med leilighetskomplekset pa Georgernes Verft vis-
a-vis USF som det kanskje mest markante uttryk-
ket for denne utviklingen.

Kulturhuset USF er lokalisert i en fabrikkbyg-
ning som ligger mot sjgkanten i det 200 ar gamle
industristreket. Omleggingen til kulturhusdrift har
medfert omfattende renovering av bygningsmas-
sen, og de store produksjonshallene er blitt opp-
delt i visningssteder, kontorer og produksjonsrom.
Bygget beerer likevel med seg spor av fortiden i
massiv materialbruk og bygningens karakteristiske
teglsteinsfasade. Den gamle fabrikkpipen er ogsa
bevart, og inngangspartiet, som er et moderne til-
bygg av glass, er utstyrt med teglstein som matcher
fabrikkens gamle. Vegger og gulv er bygget i solide
materialer som betong og treverk, og anleggets
barende konstruksjoner (dragere) gar gjennom de
fleste av rommene. De store fabrikkvinduene er
ogsa beholdt, noe som skaper gode lysforhold i hele
bygningen. Hallene er oppdelt i romslige atelierer/
verksteder som egner seg godt som arbeidslokaler,
ikke minst pad grunn av rommenes takheyde og
lysforhold. I noen av atelierene ligger ogsa spor av
sardinproduksjonen i form av transportskinner i
gulvet. Roeffheten og soliditet i bygningskonstruk-
sjonen gir gode arbeidsbetingelser og er seerlig vel-
egnet for kunstneriske uttrykk og arbeidsmetoder
som medferer sl og stay, men rommenes idylliske
beliggenhet vestvendt mot fjorden er ogsa gun-
stig for de mer «lydlegse» arbeidsformene. Stiftel-
sen bruker historiske referanser til byggets fortid
i markedsferingen, bl.a. i sin logo (USF) og navn
pa scener og kafé (Sardinen, Rekeriet, Kippers).
Autentiske bilder av sardinproduksjonen benyttes
ogsé 1 dekor, brosjyrer og pa stiftelsens nettsider.
En brosjyre som ble utgitt i 1989, inneholdt den
betegnende overskriften «Fabrikken produserer —
kunst».

Anlegget har et samlet areal pd 12 000 m?,
der stiftelsen USF utgjor ca. 5000 m?. Den areal-
messig storste delen av bygget bestar av produk-
sjonslokaler og kontorer, men stiftelsen dispone-
rer publikumsarealene og formidlingslokalene som
er tilpasset ulike kunstformer og har varierende
publikumskapasitet.

Kulturhuset USF: Publikumsarrange-
menter — aktivitet og programinnhold

Alle formidlingsarenaene — konsertsaler, galleri
og kino — drives av USF og er basert pa utleie,
bortsett fra Cinemateket, som driver med egen-
kuratert produksjon. Alle lokalene leies ut bade til
apne (konserter, teateroppsetninger o.l.) og luk-
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kede (kursvirksomhet, undervisning og produk-
sjon) arrangementer. Byggets fysiske forutsetnin-
ger, antallet og sterrelsen péd scener og saler har
ogsa muliggjort store helhusarrangementer (bl.a.
Nattjazz, under Festspillene, og Bergen Metal Fest
— Hole in the Sky). «Festivaliseringen», som bl.a.
Aagedal mfl. (2009) peker pa som et sertrekk ved
endringen i det lokale kulturlivet, kommer klart til
uttrykk i USFs heye antall festivalarrangementer
det siste tidret.”> Det brede aktivitetstilbudet for
barn og unge — i konsertsalene og pa teaterscenen
— er ogsa et sertrekk ved kulturhusets program.
Stiftelsen leier ogsd ut undervisnings- og evings-
lokaler til barn og unge, og Bergen dansesenter har
kulturskoleundervisning i sine lokaler. I lepet av
den siste tidrsperioden er det blitt foretatt ombyg-
ginger, tekniske oppgraderinger og utbedringer av
lokalene for 4 opprettholde et tidsmessig tilbud
og skape storre fleksibilitet for tverrfaglige kunst-
uttrykk. En god del av arrangementene er ogsa
gratis for publikum.

Musikk- og konsertsaler. USF har to musikk-
scener: Rokeriet, som er en konsertsal med plass til
1250 staende publikummere, og Sardinen, som er
en klubbscene med plass til 500 fordelt pa stdende
og sittende. Programinnholdet pd musikkscenene
er dpent for unge og eksperimenterende sa vel som
for profesjonelle, artister og kunstnere. Her er det
et variert tilbud av konserter med lokale og inter-
nasjonale pop- og rockeartister. I tillegg bidrar
lokale arrangerer som Bergen Jazzforum og Natt-
jazzen med hey kvalitet og stor bredde for byens
jazzinteresserte publikum. Lokalene er fleksible
og stilles ogsa til disposisjon for andre arrange-
menter, deriblant festivaler. Bergen internasjonale
filmfestival (BIFF) har benyttet seg av lokalene,
det samme har Bergen Metal Fest, Verdensmu-
sikkfestivalen og Ekkofestivalen. Lokalene brukes
ogsa til dukkede», sosiale arrangementer, og semi-

93 Det har veert arrangert en rekke festivaler, bl.a. Metal-
festivalen «Hole in the sky», Ekkofestivalen (elektronisk
musikk), Tangofestivalen «Tangobacalao», Bergen Reg-
gaefestival, Phonofestivalen (i regi av Studentradioen i
Bergen), Emergenzafestivalen (for usignerte band), Spill-
festivalen, Bergen Animasjonsfestival, Mini-midi-maxi
teaterfestivalen (internasjonal teaterfestival for barn),
Borealis-festivalen, samt Duplexfestival som er et «helhus-
arrangement». Det er ogsé blitt arrangert Verdensmusikk-
festival, og AVGARDE (konsertserien for ny musikk) har
avholdt alle sine konserter i Sardinen. I tillegg den érlige
festivalen for Brassband — Brasswind — og Bergen anima-
sjonsmenstring (BAM) som viser animasjonsfilm for barn

og voksne.
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narer 1 regi av ulike private eller offentlige akterer
(i.e. Bergen kommune, Bergen Neringsrdd, Nor-
ske Billedkunstneres forening, osv.).

Scenerom: Studio USF er et blackbox scene-
rom primeert for scenekunst, med plass til 80 sit-
tende og opptil 300 stdende publikummere. Stu-
dio USF tilbyr et variert program innenfor teater,
og benyttes til gving og apne forestillinger. I hele
tidrsperioden har scenen hatt sveert godt belegg.
Lokalene ble ombygget i 2006 for a tilpasses ulike
typer sceneuttrykk, og er blitt mer tilgjengelig for
brukere med tverrfaglige kunstuttrykk. Lokalene
benyttes jevnlig av et stort mangfold av brukere,
deriblant dansegrupper, kor og teaterkompanier
samt studentgrupper innen teater. Lokalene leies
ogsa ut til teaterfestivaler bl.a. i regi av BIT Tea-
tergarasjen, til Vestlandske Teatersenter, og benyt-
tes til studentrevyene.’® Et sertrekk ved scenen er
programtilbudet for barn og unge. Bergen Dan-
sesenter har bl.a. gvingslokaler med elever fordelt
pa ulike alderstrinn, i tillegg til oving og workshop
for profesjonelle dansere og utleie til eksterne bru-
kere. Bergen kulturskoles teaterfestival har ogsa
benyttet lokalene.

Cinemateket er en kinosal med 92 seter. Kinoen
drives av Stiftelsen Cinemateket pa ikke-kommer-
siell basis. Programmet har fokus pa filmhistorie
og alternativ film som faller utenfor kommersiell
distribusjon, ofte tematisk kuraterte filmer, som
vises flere dager i uken hele aret.°® I tillegg har
Cinemateket manedlige gratisvisninger av doku-
mentarer og kortfilm. I 2007 grunnla og adminis-
trerte Cinemateket ungdomsfilmklubben HUFF
(Hordaland Ung Filmforening). Kinosalen tilbyr
ogsé filmvisninger som ikke inngar i Cinematekets
ordingre program, bl.a. visninger av «Bollywood-
film». Lokalene benyttes ogsd til foredrag, uni-
versitetsforelesninger, konferanser o.l. Salen leies
ogsa ut til lukkede visninger, og er bl.a. Vestlandets
eneste pre-visningssted for filmbransjen.

Visningsrommer er et galleri for samtidskunst,
og har en spesiell posisjon blant kulturhusets til-
bud. Galleriet kom i uformell drift pad 1980-tallet
som et visningssted for kunstnermiljeene pa huset,
men fikk en mer permanent status med etablerin-

94 En lang rekke akterer benytter lokalene, bl.a. Bergen Sal-
saklubb, teaterkompanier som f.eks. Det Mdgels, Non
Company, teater Manu samt BIT Teatergarasjen med sin
Meteorfestival. Lokalene benyttes ogsé av Vestlandske Tea-
tersenter og studentteatrene Psykologirevyen og Student-
teateret Immaturus.

95 Antall filmarrangementer i 2011 var 325 pluss utleie til

andre: totalt 434.
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gen av Stiftelsen USF 1 1993. I 2004 ble galleriet
ombygd til et fleksibelt rom med god infrastruktur
pa belysning, visuell teknikk og lyd. I den forbin-
delse ble det ogsd komplettert med spesialdesig-
nede mebler og egen uteplass som utvidet bruks-
omradet. I tillegg til separat- og gruppeutstillinger
benyttes lokalet ogsa til andre tilstelninger, sarlig
litteraturarrangementer.’® Etter ombyggingen i
2004 er lokalet utstyrt til bruk for sa vel perfor-
mance, moter, opplesninger og musikk som til tra-
disjonelle kunstutstillinger. Over 180 utstillinger
har veert avviklet i lokalene. Galleriet har dpent
bade dag- og kveldstid, og fri adgang.

Kippers bar og kafé ligger i hjertet av anleg-
get og er bade «utested» for publikum, kantine for
anleggets kulturarbeidere, og neerkafé for omréadets
beboere. Kafeen har panoramautsikt over fjorden,
og uteserveringen langs kaikanten er et populeert
metested for byens befolkning i sommerhalvaret.?”

Stiftelsen har siden 1999 driftet tre gjeste-
kunstnerordninger som gar under fellesnavnet
AiR Bergen (Artist in Residence).’® Hensikten
med ordningen er «& bidra til gkt internasjonal
nettverksbygging og profilering gjennom a gi ber-
genskunstnere arbeidsopphold utenlands og gi
bergenske institusjoner og grupperinger mulighet
til 4 ta imot gjestekunstnere fra utlandet.®® Ved
utlgpet av 2012 har i alt 155 utenlandske kunst-
nere hatt arbeidsopphold pa USF.1%° Visuell kunst

96 Bl.a. Forfatteraksjonen, Bokbadet, Skrivekunstakademiets
jubileumskveld og litteraturfestivalen Audiatur.
97 Kafeen ble tidligere drevet av stiftelsen selv, men kafédrif-
ten er fra 2011 overtatt av Terminus Catering AS.
98 Gjestekunstnerne som deltar i AiR Bergen, disponerer
bolig og eget studio pa USF i 2-3 méaneder. Utvelgelsen
er basert pa seknad, og interessen er gkende. I 2012 mot-
tok stiftelsen 225 sgknader, mot 20-45 irene for. Kandi-
datvurderingen og utvelgelsen foretas av AiR-administra-
sjonen sammen med en fagperson i Bergens kunstmilje,
men spesialiserte fagmiljeer bistar om nedvendig. Et
hovedkriterium er at sgkeren ma vare profesjonell kunst-
ner. Andre kriterier er relevansen for kunstmiljeene i
Bergen og kunstnerens interesse for samarbeid med det
lokale kunstmiljeet. Studenter og forfattere kommer ikke i
betraktning. AiR Bergen var i 1999 et ledd i Bergen kom-
munes «mal om at byen skal bli ledende innen samtids-
kunst i Norden».
99 AiR: Artist in Residence, Fagutvikling av gjestekunstner-
ordningen — en casestudie (2010:6). Sitatet er fra Bergen
kommunes kunstplan «Kunstbyen Bergen 2008-2017».
100 Hovedsakelig kunstnere fra Europa (101) og Amerika
(41), men ogsa noen fra Afrika (7) og Asia (17). Se «AiR:

Artist in Residence Bergen» 2010.
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er dominerende med 105 av de totalt 155 gjes-
tekunstnerne. AiR Bergen er finansiert av Bergen
kommune og inngéar i kommunens planprogram
for kunstfeltet.!°! I 2007 ble ordningene AiR Ber-
gen-Berlin og AiR Bergen-New York startet.!%?

I 2007 tok USF initiativ til ressursen Bergen
designinkubator som er et todrig tilbud til fem kan-
didater ved Kunsthegskolen (i design) om arbeids-
plass i lokalene. Hensikten med inkubatoren var «a
styrke nyutdannede studenters mulighet til 4 eta-
blere en nering og komme i kontakt med naerings-
livet i kommunen».!%?> Kandidatene har arbeids-
plass i «tdrnet» i den gamle sardinfabrikken, hvor
ogséd noen av byens designbyrier har kontorer, noe
som forventes 4 gi «tilgang til store mengder krea-
tivt stimuli».!%* Designinkubatoren er utviklet og
finansiert gjennom et samarbeid mellom Bergen
kommune, Bergen Kunsthegskole og USF. USF
har ogsa initiert utstillinger og formidlingsprosjek-
ter i design, og har siden 2013 vist Kunsthegsko-
lens masterutstilling 1 design.

Verftet: produksjonslokaler, gvings-
lokaler og kontorer

I tillegg til USF, som driver den utadrettede
virksomheten, kommer NPCs utleie av produk-
sjonslokaler, evingslokaler og kontorer for ulike
kulturvirksomheter (enkeltpersoner, kulturorgani-

101 USF administrerer ogsd andre prosjekter, bl.a. sgknader
og alt praktisk rundt Bergen kommunes kunstnerleilighet
i Berlin (AiR Bergen-Berlin), en internettportal som infor-
merer om gjesteforskerordningene (AiR West Norway),
opphold for lokale kunstnere i New York (AiR Bergen-
New York), et samarbeidsprosjekt mellom USF, Stavan-
ger kommune, Bergen kommune om kunstneropphold pa
fyrene langs vestlandskysten (AiR Fyr), og Sommerskolen
(bl.a. kurs i improvisasjon, komposisjon og elektronikk for
unge samtidskunstnere).
102 Alle AiR-ordningene inngar nd i Bergen kommunes
kunstplan «Kunstbyen Bergen 2008-2017». Ordningenes
muligheter for nettverksbygging og internasjonal profile-
ring ma ses i sammenheng med hovedmalene i kommu-
nens strategiske handlingsplan for internasjonal kunst — og
kulturpolitikk 2011-2015. Denne planen skulle under-
bygge hovedvisjonen i Kunstplanen om at «den europeiske
kunstbyen Bergen skal veere blant Nordens fremste are-
naer for nyskaping, modighet, 4penhet og kreativitet».
103 Fra nettsiden, Designinkubatoren. Det tilbys arbeidsplass
i lokalene, til en redusert leie som dekker husleie, strom,
bredband, mebler og innredning.
104 Ibid.
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sasjoner og -foreninger'°®) som er knyttet til huset
gjennom direkte leieavtaler med familien Setre.
Kommunen investerte i de forste atelierene som
ble bygget. Det er derfor kontraktfestet at noen
arealer skal brukes til atelierer. Stiftelsen leier
sine arealer av huseier pa 40 ars leiekontrakt, og
hver av de rundt 100 leietakerne i huset har ogsa
direkte avtaler med Seatre-familien. Kunstnerne
som omfattes av denne avtalen, kaller seg Atelier-
gruppen. Som oversikten viser (se nedenfor), er
det et bredt spekter av kulturvirksomheter som
har etablert seg pa Verftet. «Innflyttingen» skjer i
ulike faser av Kulturhusets tilblivelse, og sier noe
om byggets bruksendring i takt med samfunns-
endringer — gjerne i samspill med kulturpolitiske
strategier, planer og satsingsomrader. Blant de nye
innflytterne de siste tidrene er virksomheter innen-
for kulturnaeringer som film, video, web samt arki-
tekt- og designbyraer. Den eldste og desidert stor-
ste gruppen er kunsthindverkere/billedkunstnere,
og det er flest kvinner. Oversikten viser at antal-
let leietakere innenfor musikk gker, mens antallet
billedkunstnere/kunsthandverkere avtar noe.!%°
Utviklingen kan skyldes postindustrielle endrin-
ger med en generell tilvekst av bedrifter innenfor
kulturneeringen, og/eller kommunens satsinger pa
virksomheter som kan bidra til lokal neeringsut-
vikling. Det kan ogsa veere en konsekvens av stif-
telsens tiltakende spesialisering mot musikkfeltet,
som ogsa trekker med seg interesseorganisasjoner,
akterer og arrangerer og dermed gjor omradet
mindre attraktivt for kunstnere. Kapasitet er ogsa
en forklaringsfaktor. De fleste tilpassede atelierene
er per i dag utleid til kunstnere. Dette vil vi komme
inn pa i neste del.

Tilblivelseshistorie: fra kunstner-
kollektiv til kulturklynge

Kulturhuset USF har gjennomgatt store endringer
i de vel 30 ar som er gatt siden en gruppe kunst-
handverkere flyttet inn i fabrikklokalene tidlig pa

105 Noen av leietakerne som har kontorer pa Verftet: BIFF
(Bergen internasjonale filmfestival), Bergen Jazzforum,
AKKS Bergen, Bergen Salsaklubb, Borealisfestivalen,
BRAK, Kjell Kalleklev Management, Vestnorsk Filmsen-
ter, Nattjazz, Vestnorsk Jazzsenter og Skrivekunstakade-
miet i Hordaland.

106 Oversikten i arsmeldingen er ikke presis. Huseier har aldri

helt neyaktig oversikt over hvem som bruker atelierer og

kontorer til enhver tid. Det kan veere flere personer tilknyt-
tet en leiekontrakt. Ikke alle har latt seg registrere slik at de

har kommet med pa listen.
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TABELL 3.1 LEIETAKERE VED VERFTET.

AKTZRER INNENFOR 2004 2005
Film, video og web 34 24
Musikk 17 15
Designere og arkitekter 21 15
Litteratur 11 9
Kunstnere, kunsthandverkere og gjesteatelierer 73 73
Dans og scenekunst 4 4
Internett og multimedia 5 4
Annet 14 11

1980-tallet. Endringene kan beskrives som en
langsom og gradvis forvandling fra 1980-tallets
kunstnerkollektiv, via etableringen av Stiftelsen péa
1990-tallet, og frem til dagens mer profesjonelle
«kulturklynge». De ulike forvandlingene er resultat
av en rekke tilfeldige hendelser og situasjonsbe-
stemte forhold som bade har dpnet muligheter og
lagt premisser for arenaen. De fysiske strukturene
er ogsa blitt endret i takt med behov, ambisjoner
og visjoner for huset, innenfor de muligheter og
begrensninger som skiftende politiske rammevil-
kar har lagt for driften. I det folgende vil vi peke
pa noen historiske mulighetsbetingelser for Kul-
turarenaen USF gjennom den betydning kunsten
fikk for stedet — industriomradet og byutviklingen
— etter kunstnernes inntog i fabrikkbygningen pa
1980-tallet. Oppmerksomheten rettes mot kunst-
neriske ambisjoner og sentrale akterer involvert i
forvandlingene for og etter stiftelsesetableringen,
samspillet og spenningene mellom private og
offentlige akterer i driften av anlegget, og rela-
sjonen mellom arenaens aktiviteter og lokale og
nasjonale kulturpolitiske endringer. For & sette
de ulike forvandlingene — og bruksendringene — i
perspektiv starter og slutter vi med dpningen av
konsertscenen Rekeriet i 2013.

I mars 2013, etter ett 4rs ombygging, ble USF
Rokeriet dpnet som Bergens storste konsertsal for
rytmisk musikk med plass til 1250 publikummere.
Salen er utformet for 4 sikre maksimal lydmes-
sig tilrettelegging, og betegnes som en av Nord-
Europas beste scener for rytmisk musikk. Selve
uttrykket «rytmisk musikk» oppstér i kulturpolitik-
ken, men far pa 00-tallet bredere appell som en
fellesbetegnelse pa alle sjangere av rytmedrevet
musikk som ikke er klassisk, dvs. pop, rock, jazz,
folkemusikk, verdensmusikk, blues og viser. Den
opprinnelige planen om & forbedre Rokeriet som

2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012
292 20 13 11 16
16 16 23 24 292
15 18 17 14 11

6 7 9 8 10
73 71 67 65 63

4 4 4

4 3

9 7 19 14 9
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Kilde: USF Arsmeldinger 2004—-2012 (tall ikke oppgitt for 2008—2009)

konsertlokale hadde utviklet seg til et ambisigst
ombyggingsprosjekt av hele USF til en «multi-
arena» stottet av bade stat og kommune. Kostna-
dene belop seg til 110 millioner kroner. Men hvor-
for ble rytmisk musikk kunstarten som fremfor
noen utmerket seg i Kulturhuset USF? De forste
innflytterne var kunsthandverkere, og det var pa
ingen mate gitt at musikk skulle bli den utvalgte
kunstarten i «kulturklyngen» som steg opp av
fabrikkruinene da United Sardine Factory ble for-
vandlet til kulturarena.

Fabrikkproduksjon

Fabrikkbygget som huser Kulturhuset USF, lig-
ger 1 omradet som korrekt benevnes som Geor-
gernes Verft. Navnet skriver seg fra treskipsverf-
tet som ble etablert der allerede i 1784 av Georg
Vedel og Georg Brunchorst. I 1840 var verftet
et av landets storste med over 300 ansatte. Verf-
tet var i drift frem til slutten av arhundret — for
tekstilindustri i 1905 overtok og anleggsarea-
let utvides med flere bygninger. Det neste store
satsingsomradet var hermetikk, noe som henger
sammen med den eventyrlige sardinproduksjonen
som Norge etter hvert skulle bli kjent for. I 1910
etableres A/S United Sardine Factories (USF),
som ble den nest storste bedriften i Bergen med
357 ansatte. I forbindelse med hermetikkproduk-
sjonen ble anlegget ombygget og arealet utvidet
til 15 000 m?, og USF ble en av Europas sterste
og ledende sardinfabrikker. Da USF gikk konkurs
i 1955, ble anlegget overtatt av Norwegian Pre-
serving Company, hvor John Setre var medeier
og styreformann. Sardinproduksjonen fortsatte
likevel 1 de slitne industrilokalene frem til 1973,
da fabrikken gikk over til emballasje- og pakke-
produksjon.



Factories A/S, U.S.F, 1978. Foto: @yvind H. Berger. United Sardine / Bergen byarkiv.

Kunstproduksjon

Forvandlingen fra sardinfabrikk til kulturarena
fremstér som resultat av en rekke tilfeldige hendel-
ser som drives fremover av sammenfallende inter-
esser og behov. Etter at emballasjeproduksjonen
oppherte tidlig pa 1980-tallet, 14 mulighetene dpne
for & benytte lokalene til annen virksomhet. Oljen
var en nerliggende mulighet, men industrieier
Seaetre klarte ikke & mobilisere andre interessenter
i omradet, sa planene ble skrinlagt.!” I 1981 var
keramikerstudenten Per Harald Nilsson pa jakt
etter verksted i arbeidet med diplomoppgaven for

107 I et intervju med Bergens Tidende hevder Satre at han
hadde planer om et stort oljeanlegg i omradet. Jf. «(Kultur-

fabrikk pa tross», Bergens Tidende 9.9.2003.
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Kunst- og handverksskolen. Nilsson, som arbeidet
med porselen, hadde behov for et verksted med
muligheter for dpen ild og varme, og sekte mot
de nedlagte industriomradene i1 utkanten av sen-
trum. I «slumomréddet» mot sjekanten av Nord-
nes fant han fasilitetene han lette etter. Byggeier
Seetre, som si seg tjent med 4 ha folk i bygningen
pa kveldstid for & unngd heerverk, lot Nilsson fa
leie et gammelt sveiseverksted og fyrrom «som var
rimelig egnet for mine formal».!°® Rykter om gode
og billige verkstedfasiliteter spredte seg imidlertid
raskt blant byens kunstnere, og «flere som kom til
meg om jeg kunne ordne det si vi fikk plass til
litt flere ... og [...] dette begynte 4 vokse av seg

108 Vindedal 2001.
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selv nedenfra».!%° I lgpet av kort tid hadde en hel
kunstnerkoloni etablert seg i fabrikkbygningene,
og bygget om deler av fabrikklokalene til rundt 30
kunstatelierer med finansiell stotte fra Seetre.!!?
Utviklingsforlepet gjennom 1980-tallet frem-
star i ettertid som et resultat av en rekke tilfeldig-
heter, men hva 14 bak kunstnernes engasjement?
Kunstnernes interesse for den nedlagte fabrikkbyg-
ningen var langt pa vei en konsekvens av en prekeer
mangel pa produksjonslokaler og visningssteder i
Bergen pa 1980-tallet.!!! Men ogsa andre faktorer
medvirket. Det var stor bevegelse i kunstfeltene,
med uformell nettverksbygging og etablering av
kunstnerkollektiver og frie gallerier utenfor de eta-
blerte institusjonene. Det var heller ikke tilfeldig at
kunstnere sgkte seg mot det nedlagte industriom-
radet. Tvert imot var gjenbruken av fabrikkbygnin-
gen forlengelsen av en internasjonal tendens som
manifesterte seg i mange kunstmiljger mot slutten
av 1970-tallet til okkupasjon og bruksendring av
nedlagte industribygg til kunstsentre.''? Mange av
disse, deriblant Kulturhuset USEF, ble senere til-
knyttet nettverket Trans Europe Halles, som siden
1983 har arbeidet for kunstnerisk uavhengighet og
erfaringsutveksling mellom kunstnerdrevne galle-
rier og kultursentre. Under iveren etter «romv 1a det
— med andre ord — et kunstnerisk uttrykksbehov
som ikke lot seg tilfredsstille av de «lukkede» insti-
tusjonene, enten fordi uttrykkene krysset etablerte
sjangergrenser, eller ikke ble ansett som kunst,
men som handverk, husflid eller praktiske gjen-
stander. En hovedintensjon med kulturhuset var
ogsa «a formidle eksperimentelle, nye uttrykksfor-
mer og & utvikle kontakten med tilsvarende sam-
tidsorienterte kulturmiljeer i Europa».!'® Denne

109 Vindendal 2001; Nilsson, intervju 2014. Nilsson satt pa det
tidspunktet som studentrepresentant i styret ved Kunst- og
héndverksskolen, og foreslo Verftet som den ekspanderende
skolens nye tilholdssted. Forslaget ble vurdert serigst, men
til slutt nedstemt etter neye kostnadsvurderinger.

110 Nilsson, intervju 2014. En mindre sum ble bevilget fra

Bergen kommune pé betingelse av at det ble tinglyst en

avtale om at et bestemt areal skulle brukes til kunstner-

formal. Kunstnerne som omfattes av denne avtalen, kaller
seg Ateliergruppen, og leier sine atelierer direkte av hus-
eier. Ateliergruppen er frittstdende og ikke knyttet til den

senere Stiftelsen pa annen mate enn at de far to plasser i

Stiftelsens representantskap og deltar i kunstnerisk rad for

Visningsrommet.

111 Elstad og Pedersen 1996.

112 Arntzen 2004.

113 «(Byen. Knutsen og Jergensen inntar Verftet», Bergens
Tidende 26. juni 1992.
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intensjonen kom serlig til uttrykk i etableringen
av «visnings- og eksperimentrommet» (senere gal-
leri Visningsrommet) som skulle veere en visnings-
arena for kunstnere og kunstuttrykk som ikke
fikk plass i de etablerte institusjonene, deriblant
kunsthidndverkere som pa den tiden strevde med
& fa anerkjennelse som «ekte kunstnere».!!* Alle-
rede 1 1987 apnet Verftet byens forste gjestegalleri,
som var gremerket kunststipendiater fra andre
nordiske land,!!® og med stotte fra Kulturriddet
arrangerte 44 av stedets kunstnere 1 1989 felles-
utstillingen «Made in USF» for & vise allsidigheten
og mangfoldet i sardinfabrikken, fra fagomrader
som skulptur, maleri og grafikk til foto, video og
keramikk.!'® Fra 1985 ble Verftet ogsé tilholds-
sted for «Skrivekunstakademiet», som pa sitt vis
trosset kunstnermyter om «medfedt talent» ved a
opprette et eget forfatterstudium i 1986. Ideen om
et kulturhus vokser med andre ord gradvis frem
fra kunstneriske behov og ambisjoner som husets
kunstnere og kulturakterer delte.

Kulturhuset USF

Forvandlingen fra «kunstnerkollektiv» til kultur-
husdrift var delvis en folge av Bergen kommunes
passive involvering i «kulturhusprosjektet». Etter
okkupasjoner av kommunens saneringsmodne
bygninger i omradet pd 1980-tallet ble det reist

114 I forbindelse med Kulturmeldingen i 1974 (St.meld. nr. 52
(1973-74): Ny politikk) ble organisasjonen «Norske Kunst-
héndverkere» stiftet. Interesseorganisasjonen samlet bruks-
kunstnere som drev verksteder og selv sto for produksjonen.
Pa den maten fikk de del i samme statlige stotteordninger
som billedkunstnere fikk. Etter hvert gikk man bort fra
begrepet «brukskunsty, og produktene behevde ikke lenger
veere brukelige. Organisasjonen hadde sitt opphav i Foren-
ingen Brukskunst som ble stiftet i 1918 som del av den
internasjonale Art and Crafts-bevegelsen. Norske bruks-
kunstnere var sammen med industridesignere og arkitekter
tidligere medlemmer Landsforbundet Norsk Brukskunst
som var en landsomfattende bevegelse.

115 Ordningen var et spleiselag mellom Hordaland fylke, Uni-

ted Sardines Factories LTD, og Nordisk ministerrad (sti-

pendordningen ble finansiert av Nordisk Konstcentrum

i Helsingfors). Foruten gjesteatelieret pa 90 m? innebar

ordningen gratis leilighet i tre maneder, et ekonomisk til-

skudd de siste to manedene, og et reisestipend fra Hor-
daland fylkeskommune. Den finske kunstneren Hannu

Viisdnen var forste gjest.

Uetstillingen fikk 80 000 kroner i stotte fra Kulturradet. Det

ble ogsa utgitt en utstillingskatalog: «Made in the USF».

116

Utstillingen ble omtalt i Dagens Neeringsliv (23.11.1989).
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Fra Egil Reeds utstilling, Malerier. USF Verftet, 2005. Foto: Thorir Vidar.

et «folkekrav» om et tilholdssted for bydelsung-
dommen. Demonstrasjoner og direkte aksjoner
blant opprerske ungdomsgjenger la ytterligere
press pa davaerende kommunaldirekter for fri-
tid og kultur om & innfri kravet om «et selvstyrt
ungdomssenter».' 17 Etter vurderinger av alternati-
ver ble kommunens kultursekreteer Hanne Miller
sendt pa befaring til det omsvermede verftet. Inter-
essen for aktiviteten var gkende etter at en gruppe
frivillige 1 1984 arrangerte en kulturmenstring
i verftslokalene som trakk over 4000 gjester.!!®
Kommunen, som var pa jakt etter et alternativt
tilholdssted for ungdomsokkupantene, ensket &
omgjore det gamle reokeriet, som var det storste
apne rommet, til et allaktivitetshus for ungdom. Pa
det tidspunktet hadde kollektivet, som opprinne-
lig bare omfattet kunstmiljeene med atelierer, blitt
en sammenslutning av ulike interessegrupper, kalt
Kulturhusprosjektet. Bergen Filmklubb egnsket a
ominnrede fabrikkens gamle fyrrom til cinematek,

117 Kristiansen 1990.
118 Omtalt i Verdens Gang 17.2.1984, s. 46.
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og Bergen Jazzforum sa muligheter for kommunal
stotte til fast bopel etter 4 ha levd en nomadisk
tilveerelse over en lang periode. Sammenslutningen
sa allaktivitetshuset som en gyllen mulighet til &
skaffe kommunal kapital til utbygging av scener og
publikumslokaler i USF-huset og opprettet Stiftel-
sen Kulturhuset USF i 1990.

Men alt gikk ikke etter planen. Bergen kom-
mune var pa det tidspunktet skeptisk til vidleftige
kulturhusplaner, og ensket kun 4 gjere arealene
i og rundt Rekeriet til allaktivitetshus, noe som
i sin tur ferte til en todeling av «husholdet» og
gkonomiske problemer for Kulturhusprosjektet.
Allaktivitetshuset ble imidlertid ingen kommunal
suksess, og ble i lokalpressen bl.a. anklaget for &
veere «dyrt, avtalemessig hinsides og bruksmessig
mislykket».!1® Opprettelsen av stiftelsen ga imid-
lertid sterre muligheter for & seke offentlig stette,
ikke bare fra kommunen og fylkeskommunen, men
ogsa fra departementet. I en lang periode drev

119 «Kulturfabrikanten», Bergens Tidende 20.2.93. Uttalelsen

kom i forbindelse med apningen i 1993.
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Nilsson sammen med stiftelsens styreformann,
Johan Haarberg, dlobbyvirksomhet» pd Stortinget,
og klarte omsider 4 fa tilsagn om 8 millioner til
ytterligere ombygging til scener og produksjons-
lokaler, under forutsetning av at kommunen og
fylkeskommunen tok sin del av kaken. Det tok
imidlertid tre &r og mye «spetakkel» med kommu-
nen for den lokale biten av finansieringen kom pa
plass. Stillstand i bygg og anlegg gjorde at statlige
bevilgninger til sysselsettingstiltak (Kaja-midler)
kunne kanaliseres over i vedlikehold av offent-
lige bygninger. Men fordi bygget var privateid, var
ikke stiftelsen kvalifisert til offentlige midler. Kloke
hoder Kklarte likevel & forhandle frem en 50-ars
leieavtale med fabrikkeier Seetre som «blidgjorde»
kommunen, og byggeprosessen kunne settes i
gang. % Stiftelsen USF Kulturhuset og pionerene
i Ateliergruppen er na adskilte enheter. Stiftelses-
formen ble forst og fremst valgt fordi den gjorde
det mulig 4 vinne frem med kravet om statte til
ombyggingen.

Alt var ennd ikke helt pa stell. Atelierene var
allerede pa plass. Og parallelt med parlamente-
ringen med kommunen ble kontorer ferdigstilt til
alle kulturorganisasjonene som ensket «rom» pa
USF. Langt pa vei bidro sammenfeyning av de
to aktivitetene til at «det ble en tilherighet og et
visst fellesskap mellom kulturorganisasjonene og
kunstnere pa stedet» som ogsa preger samveret i
dag.'?! Da huset sto ferdig 5. februar 1993, kunne
kulturminister Ase Kleveland offisielt dpne Ber-
gens nye kulturhus som besto av kinosal (Cinema-
teket), konsertlokale (Sardinen), utstillingslokale
(Visningsrommet) samt Kafé Kippers. Situasjo-
nen med Rekeriet og Allaktivitetshuset var enna
uavklart. Under forutsetning av en arlig bevilg-
ning eremerket drift av arealet tilbed stiftelsen
seg 4 overta det (da) nedlagte Allaktivitetshuset
med lovnad om at ungdomsaktivitet fikk plass
blant stiftelsens tilbud. Initiativtaker og padriver
Per Harald Nilsson ble den forste daglige leder for
Kulturhuset USF. Bevilgningen var en ngdvendig,
men ikke tilstrekkelig betingelse for videre drift.
Arealet var nedslitt, og Nattjazzen bidro med bety-
delig frivillig innsats for & tilrettelegge lokalet for
4 kunne avvikle sin festival. Da det store konsert-
markedet i Bergen ikke var etablert, tok stiftelsen
selv initiativ og etablerte arrangerorganisasjonen
EkkoRock, basert pa sivilarbeidere, frivillig innsats

120 Bergen kommune investerte 4 millioner i Allaktivitets-
huset.
121 Nilsson i Vindedal 2001:17, samt intervju med kunstnere

pé huset.

44

og medvirkning fra stiftelsens ene arrangements-
medarbeider. Dette ble den ferste store musikk-
satsingen ved siden av Nattjazzen og Jazzklubbens
aktivitet i huset.!??

Men turbulensen med kommunen vedvarte.
Omréadet var i utgangspunktet regulert til indus-
triformél, men ble i 1994 omregulert til boligfor-
mal etter Bergen boligbyggelags oppkjep av land-
omradet ved siden av verftsbygningen. Stiftelsens
planer om arealutvidelse kom raskt i konflikt med
kommunale planer om et boligkompleks i omradet
— den sakalte BOB-kampen.'?> I 1997 er konkur-
sen faretruende neer, og staben reduseres til kun en
konstituert leder og en assistent. Pa toppen av alt
gikk restauranten (Kafé Kippers) konkurs i 1998,
og stiftelsen mistet sin viktigste inntektskilde.
Huset er pa det tidspunktet neermest temt for akti-
vitet pa scenene, selv om jazzklubben fortsetter sitt
ukentlige tilbud, og Nattjazzfestivalen avholdes.
Bortfall av Kaja-midler og overtakelse av under-
skudd fra en tidligere rockearranger gjorde ikke
situasjonen bedre,'?* og et «ere eller ikke veere»
presset seg frem. Mens rdidmannen under patrykk
av heftige avisskriverier «innstilte pa at kommunen
bare burde la stiftelsen g konkurs», var det «sam-
stemmig politisk enighet om at nei, dette var noe
som var blitt sa verdifullt for byen at dette ville
man ha».!?> Nilsson, som var gitt «lei av Bergens

122 1 1996 og 1997 er EkkoRock Bergens heteste konsert-
arranger med store internasjonale artister, og stedet
etableres som byens viktigste musikkscene ved siden av
rockestedet Garage i sentrum. Bergen kommune bevilger
prosjektstotte, og Samla Norsk Rock, senere Norgesnettet,
i Oslo bevilger teknisk utstyr i form av PA og lysanlegg.
Satsingen gar over ende etter en rekke konserter med déar-
lig billettsalg.

123 Bergen og Omegn Boligbyggelag (BOB) kjopte i 1994

landomradet ved siden av USF av Den Norske Bank. Byg-

gingen tok til i 1999, og innflyttingen startet hesten 2000.

Motstanderne var opptatt av 4 begrense utbyggingen som

man mente var for omfattende og gjorde at kulturhuset

mistet muligheten de tidligere hadde hatt til & benytte
omrédet utenfor huset til utekonserter og friomride. Det

var ogsa bekymring for at de nye naboene som var mid-

delaldrende og «kapitalsterke», ville ha mindre toleranse

for stoy fra konserter og uteservering. Men meningene var
delte. Noen si ogsa positivt pa utviklingen, ikke minst for
omsetningen i kafeen, men ogsa i form av potensielle kun-
der blant naboene av kulturinteresserte «godt voksne» som
man antok ville se pa kulturhuset som en nermiljeressurs.
124 Se (Nedgang truer USFE», Bergens Tidende 3.10.1998.
125 Nilsson, intervju 2014.
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‘hule kulturpolitikk’,'%® trakk seg i kjolvannet av

prosessen for & gé over i stillingen som kulturhus-
direktor i Sandnes. Etter «omslaget» kom et rente-
fritt kommunalt 14n og gjeldssanering fra Seetre pa
plass, og stiftelsen kunne fortsette driften.!?” For
4 starte en ny utvikling var det behov for bedre
styring av virksomheten. Kari Kleppe overtar som
kulturhussjef i 1998 og setter i gang arbeidet med
4 rydde opp i de komplekse strukturene mellom
stiftelsen, pionerer, samarbeidspartnere og huseier.

Kulturklynge: Service — og kultur-
virksomhet

Forvandlingene pa 00-tallet mot «kulturklynge»
skjer delvis pa de kunstneriske premissene som
ble lagt gjennom 1980- og -90-tallet, men de poli-
tiske premissene er endret. Kommunen var ikke
lenger tilfreds med & veere en passiv tilskuer, men
aktet & bli en aktiv kulturentreprener og padriver
for neeringsutvikling. Hva hadde skjedd? Krise-
stemningen blant byens kunstnere pa 1980-tallet
hadde skapt storre bevissthet blant byens beslut-
ningstakere om kunstens betydning for byut-
viklingen. Allerede i 1994 la kunstmiljeene frem
«kunstnernes veiplan» som inviterte kommunen
til dialog om bedring av kunstnernes arbeids- og
levekar, men det dreyde frem til 1997 for kommu-
nen iverksatte konkrete tiltak.!?® Det s@eregne med
utviklingen pa Verftet var at stedets kunstnere gikk
i dialog med industrieieren om byggets fremtidige
anvendelse. Samarbeidet var delvis en konsekvens
av kommunens manglende interesse for «kultur-

126 «Gar i protest», Bergens Tidende 30.3.1998. Han viser seerlig
til «kampen mot BOB-utbyggingen» som han mener har
«nfisert verftet-miljoet».

127 1 2003 var det rentefrie lanet fra kommunen pa 1,5 mil-
lioner.

128 Kunstnernes Veiplan var en reaksjon mot Bergen kommu-
nes kulturmelding i 1993 som var rettet mot de store insti-
tusjonene samt mot arbeid med barn og ungdom. Det var
ikke satt av midler til profesjonell kunstnerisk virksomhet,
og alle seknader om kulturmidler ble behandlet pa linje
med andre sosiale tiltak. Det ble tatt initiativ til en alter-
nativ kunstnermelding — veiplanen — hvor byens kunstnere
gikk tverrfaglig sammen og beskrev sine behov og sine
prioriteringer. Den ble lansert hesten 1994 med et krav
om 17 millioner arlig i okte bevilgninger fra fylke og kom-
mune. Bergens Tidende viet et helt helgebilag til veiplanen
(Tid og Sted, uke 29: 29. sept.—6. okt. 1994). I etterkant
ble det opprettet kontakt og igangsatt forhandlinger mel-
lom kunstnerne og byens politikere. Planen 14 til grunn for

bystyrevedtaket i 1997 om «Kunstplanen 1995-2005».
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husprosjektety, men ogsa et uttrykk for velviljen
hos en samfunnsbevisst industrileder som ikke sa
kunstproduksjon som vesensforskjellig fra sardin-
produksjon, men snarere som en bruksendring og
et nytt kapittel i fabrikkens historie.!?® Etter alt
4 demme innsd byggeieren at behovet for billige
lokaler hang sammen med kunstnernes lave inn-
tektsniva, og var villig til 4 yte etter behov.!?? Flere
av kunstnerne fremhever byggeier Saetres enesté-
ende «raushetr. I et intervju med Setre i 2003
peker han pa kontorveggene hvor det henger «flere
kunstneres verk som gjennom arene har gjort opp
for leien».

Jeg har ikke hatt behov for d veere gradig. Det
har svart seg for meg a veere raus. Vi har 100
ulike leieforhold her. Noen ganger kommer leien
sent, andre ganger, nar kunstnere far stipend og
slikt, hender det ar de betaler et ar pa forskudd.
Feg har tapt mer penger pa firmaer enn pa
kunstnere. 13!

Som antydet var kommunens syn pa byens kul-
turliv i dramatisk endring. Det rentefrie lanet som
kommunen reddet stiftelsen ut av krisen med i
1998, var langt pa vei en virkning av bystyreved-
taket 1 1997 om «Kunstplanen 1995-2005». Fra
bystyret kom det sadgar vage forsikringer om at
«kulturhuset sd absolutt har livets rett. Med sin
storrelse, og de mange aktivitetene som er sam-
let, er det helt unikt».!32 Men hvilken «livets rett»?
Hva var unikt? Mange av byens profilerte kultur-
personer var i krisetiden ute i media med stotteer-
kleeringer, eller overlevelsesideer, deriblant davee-
rende universitetsrektor Jan Fridthjof Bernt som
svermerisk beskriver kulturhuset som en «oase 1
byens kulturelle asfaltorken», men tert tilfeyer at
«huset» forst og fremst er for ungdom. Erkeber-
genser John Grieg vil som sedvanlig ha mer teater,
mens Kunstforeningens radikale intendant Aashild
Grana frimodig foreslar «en kontinuerlig scene der
det alltid foregikk noe: teater, dans, konserter, eller

129 Intervju med Setre foretatt i 2001.

130 Etter aksjoner pa 1970-tallet, bl.a. «Kunstneraksjonen
1974», ble det innfert garantert minsteinntekt, arbeids-
stipender, en rekke andre stipendier samt forhandlingsrett
mellom kunstnerorganisasjonene og staten.

131 «Kulturfabrikk pé tross», Bergens Tidende 9.9.2003.

132 «(Nedleggelse truer USF», Bergens Tidende 3.10.98. Utta-

lelse av Martin Smith-Sivertsen (H).
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performance», og ville selv — om hun var sjef — «sat-
set pa en samlet markedsfering av huset».!?3

Den egkonomiske krisen var kort sagt ledsaget
av en identitetskrise. I den krisen var Bergen kom-
mune mer enn villig til & bista med ideer og forslag.
Kommunens strategiplaner om en kunstvennlig
by skulle altsa fa avgjerende betydning for Verftets
videre skjebne, ikke minst planer om kunstnerisk
infrastruktur som jo, pa sett og vis, kunstnerne selv
hadde etterlyst i sin egen «veiplan». Men for steder
kan kobles sammen, mé de rustes opp.'>* Etter at
Nilsson forlot USF i 1998, gjorde Kulturhusets
nye sjef, Kari Patricia Kleppe, de forste ombyg-
gingene for & profesjonalisere Visningsrommet
rent fysisk.!>> Hensikten med ombyggingen — som
var 1 trdd med galleriets breddeprofil fra 1980-tal-
let — var & oppgradere galleriet til et fleksibelt rom
tilpasset tverrfaglige prosjekter. Vedtektene endres,
men uten 4 lempe pé de kunstneriske ambisjonene
om «& stimulere til kontakt pé tvers av kunstneriske
skillelinjer og til nye og integrerte uttrykksformer
(vedtektene). Mangelen pa stabile driftsinntekter,
samt heye kostnader til vedlikehold, gjorde det
likevel vanskelig 4 realisere stiftelsens ideelle for-
mal om 4 tilby fleksible lokaler tilpasset «et vidt
spekter av kunstneriske uttrykk innen kunstfor-
mer som billedkunst, dans, film, kunsthdndverk,
musikk og teater».!3® I 1999 vedtok bystyret «Kul-
turhusplan for Bergen kommune», som skulle vere
retningsgivende for utbygging av infrastruktur pa
kunst- og kulturomradet. Et av malene var kul-
tursentre i hver bydel, noe som la premisser — og
skapte nye muligheter — for USF, som p& mange
madter var blitt sentrumsbydelens kulturhus. Med

133 «Kulturhuset er uvurderlig for byen», Bergens Tidende
28.10.1998, alle sitater.

134 Stiftelsen har fulgt neye med pa ateliersituasjonen i Ber-
gen. I 1999 ble atelierhuset i C. Sundts gate etablert, men
behovet for ytterligere areal til atelierer var prekert. Det
kan nevnes at et en av Stiftelsens malformuleringer for
2004 lyder slik: Forstudie for utvikling av nye arealer til
kunst- og kulturformidling — og produksjon.

135 Kari Kleppe kom fra stilingen som leder ved Hordaland
Kunstsenter. Ariel Haga Johnsen var konstituert i stillin-
gen fra juni 1998. Visningsrommet ble ombygget og fer-
digstilt gjennom 2004. Ombyggingen ble realisert med
stotte fra Bergen kommune, Norsk kulturrad, Bergen riks-
malsforening og Hordaland Fylkeskommune / Kirke- og
kulturdepartementet. Det var vanlig drift i 2005.

136 Paragraf 1, vedtektene av 22. juni 1999. Ombygginger og
oppgradering av publikumslokalene pa 00-tallet har seer-
lig bestatt i 4 skape fleksible «rom» som kunne tilfredsstille

nye behov i kunstfeltene.

46

den kommunale handlingsplanen i ryggen tar stif-
telsen 1 1999 initiativ til en gjestekunstnerordning
(AiR) med stotte fra Bergen kommune. Ordningen
ble tidlig omtalt som et sentralt tiltak i kommu-
nens planprogram pa kulturfeltet. Nettverksbyg-
ging og internasjonal profilering sto ogsa sentralt
i rulleringen av kunstplanen Kunstbyen Bergen
2008-2017 som hadde som hovedvisjon at «den
europeiske kulturbyen Bergen skal veere blant
Nordens fremste arenaer for nyskaping, modig-
het, &penhet og kreativitet».'3” Grunnlaget ble lagt
i kommunens strategiske plandokument for fort-
satt styrking av kunst- og kulturpolitikken som ble
vedtatt i 2002. I denne planen var det fokus pa
infrastruktur for kunst- og kulturskaping, utevelse
og formidling, men enda viktigere: en «vektlegging
av kunst- og kulturbygg/arenaer i en byutviklings-
sammenheng, i en neringssammenheng og i ster-
kere grad i en identitets- og opplevelsessammen-
heng for bade turister og Bergens befolkningy.!*®
Richard Floridas teorier om den kreative klassen
debatteres pa seminarer i regi av kommunen og
fylkeskommunen, og representanter fra kultur og
naeringsliv inviteres til dialogmeter. Av betydning
for USFs videre skjebne var kommuneplanens vekt
pa at byen skulle ha «sazregne og profilerte kunst-
og kulturakser for a skape gode forhold for kunst
og kulturprodusenter, gke publikums tilgjengelig-
het til kunst- og kulturopplevelser og skape attrak-
tive uteareal og byrom».!?° Hvilke konkrete impli-
kasjoner hadde planen for USF?

Mens det var bedring pd gang i de sentrum-
snaere kulturarenaene pa 00-tallet, rapporterer stif-
telsen om stor aktivitet, men sma budsjetter. Styret

137 Ordningen er i dag betydelig utvidet og betraktes som sen-
tral i den «nettverksbygging og internasjonale profilering»
som kunstplanen Kunstbyen Bergen 2008-2017 beskriver
som «en suksessfaktor og et sentralt moment i kunstnerisk
arbeid innenfor alle fagfelt». Hovedvisjonen om at «Kul-
turbyen Bergen skal veere blant Nordens fremste arenaer
for nyskaping, modighet, apenhet og kreativitet» ble ved-
tatt av Bergen bystyre i 2002. Strategisk plandokument
for fortsatt styrking av kunst- og kulturpolitikken i Ber-
gen (2003-2013) var et vesentlig dokument i rullering av
Kunstplanen.

138 Fra «Kulturarenaplanen 2006-2009» som var en del av det

overordnede «Strategisk plandokument for fortsatt styr-

king av kunst- og kulturpolitikken i Bergen 2003-2013».

139 Kulturarenaplan for Bergen 2006-2016, s. 7. Begrepet

«akse» ble definert som & vaere geografiske gater, linjer eller

omrader i Bergen sentrum eller bydeler som gir samspills-

effekter mellom ulike typer opplevelsestilbud og kulturtil-

bud bade for publikum, kulturakterer og naringslivet.
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arbeider «kontinuerlig for 4 oppnéd en god og trygg
gkonomi» gjennom driften.!#? Stiftelsen overlever
ved hjelp av det rentefrie lanet fra kommunen,
men «det er akutt behov for & bygge opp stiftelsens
likviditet».!#! Stiftelsen far 1 million i regionale
kulturhusmidler fra Hordaland fylkeskommune i
2005, men utover det viser arsrapporten for 2006
til at «den offentlige stotten har statt pa stedet hvil
siden 2004».'4? Resultatet er underskudd i 2006 —
som kommunen riktignok dekker (gjennom reduk-
sjon av egenkapitalen), men storre endringer er pa
gang. Aashild Grana overtar som kulturhussjef i
juni 2006, med store visjoner og nedarvede byg-
geplaner.'*® Pa det tidspunktet ensket stiftelsen
4 fremsta som en arena for kulturopplevelse og
en tydelig akter innen kulturutvikling, og hadde
1 2004 erstattet det gamle navnet Verftet med USF
som patenteres som beskyttet logo og varemerke.
Granas uttalte enske var at «USF verftet kan bli
en viktig padriver i byutviklingen, og bidra til at
denne delen av byen forvandler seg fra bakgard til
opplevelsesarena». For a realisere mélet skulle USF

tilby de beste konsertscenene 1 Bergen, med det
beste utstyret og den beste service. Vi skal tilby
gode produksjonsarenaer for billedkunst, dans
og teater. Nar det gjelder billedkunst skal vi
0gsd finne den nisjen 1 Bergen som ingen fyller
i dag. 1

Med kunstfaglig bakgrunn i billedkunst og sans
for skonomi tar Grana initiativ til 4 se pa driften
av Visningsrommet og oppgradere det i forhold til

140 Arsberemingen 2004. Kulturhussjef Kari Kleppe blir med-
lem av styringsgruppen for rullering av kommunens strate-
giske neeringsplan i 2005.

141

142

143

Arsberetningen 2005.

Arsberetningen 2006.

Stiftelsen undersekte i 2004 mulighetene for a utvide
arealet mot den nzrmeste nabotomten, og lanserte etter
hvert et utviklingsprosjekt med arbeidstittel USF Domino.
Aashild Grana er utdannet kunsthistoriker fra Universi-
tetet i Bergen. Fra 1985 til 1987 arbeidet hun som kul-
turkonsulent i Ulvik kommune. Mellom 1987 og 1994
var hun fagkonsulent for billedkunst i Bergen kommunes
kulturavdeling, og i drene 1995/1996 var hun gallerileder i
Haugesund. Hun var intendant i Kunstforeningen mellom
1997 og 2000, og gikk deretter over i en radgiverstilling
i Utenriksdepartementets kulturavdeling. I 2010 ble hun
dekan ved Kunsthegskolen i Bergen, og er i dag rektor ved
Nordland kunst- og filmfagskole i Kabelvag.

144 «Rokeriet og Sardinen skal bli». Intervju med Grana i Ber-
gens Tidende 28.12.2006.
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andre institusjoner som opererer i Bergen. Granas
ambisjon om & gjore Visningsrommet til mer enn
et «skall som kunstnere fikk operere innenfor»,!%
ma ses i sammenheng med USFs anstrengte gko-
nomi, men det var ogsd uttrykk for bevegelse i
(det visuelle) kunstfeltet fra passive visninger til
kuratert produksjon. Det sgkes bl.a. om prosjekt-
stotte, og en fagansvarlig ansettes i 40 % stilling
fra 2007. Hensikten med en mer profesjonell drift
var a skape bedre «muligheter for a drive salg og
formidling».'#® Motivet var & bedre kunstner-
gkonomien, men ogsa & bidra til et «godt utviklet
kunstmarked [...] i Bergen, pa Vestlandet og i det
nettverket dette kunstnermiljo forholder seg til».!4”

Hva besto «oppgraderingen» av? Et lite tilbake-
blikk kan i denne sammenhengen veere ngdvendig.
Visningsrommet er, som allerede beskrevet, USFs
gallerirom for uttrykk innen samtidskunsten. Det
ble formelt apnet i 1993, etter at stiftelsen overtok
finansieringsansvar og daglig drift, men har veert i
kontinuerlig virksomhet siden 1980-tallet, da pa
dugnad. I starten var Visningsrommet et uformelt
tilbud til kunstnere pa huset, men ulike driftsmo-
deller har veert prevd ut. Pa 1990-tallet gjorde Kari
Kleppe de forste ombyggingene av rommet rent
fysisk. Ombyggingen var en respons pd omvelt-
ningene i kunsten bl.a. ved at konseptkunsten fikk
storre oppmerksomhet. I tillegg utfordret flere
kunstnerinitierte visningssteder de tradisjonelle
formidlingsmatene. Bergen Samtidskunstmuseum
ble dpnet i et falleferdig hus pa Nestet, og gategal-
leriet By the Way oppstar i noen vinduer i et av
byens mest trafikkerte gatekryss. Det mye omtalte
galleri Otto Plonk ble ogsé en toneangivende aktor
i Bergen fra midten av 1990-tallet med sin produk-
sjon av sosiale happenings. Mens Bergen Kunst-
forening er med pa disse endringene, og endrer
navn og formidlingspraksis i 2000, sa tar Visnings-
rommet i liten grad disse endringene opp i seg. Sa
sent som i1 2006 oppsummerer BT's kunstkritiker
Qystein Hauge at:

Pafallende mange utstillinger 1 disse rommene har
1 den siste tiden underbygd den game modernis-
tiske ideen om det individuelle uttrykket (shitsomt
ofte tilhorende Verfrets egne kunstnere) og altfor
sjelden tatr skritter ut 1 en bredere kritisk kon-
tekst.1#3

145 Intervju med tidligere kurator.

146 «Rokeriet og Sardinen skal bli». Intervju med Grana i Ber-
gens Tidende 28.12.2006.

147 Ibid.

148 Bergens Tidende 16.6.2006.
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Granas ambisjoner i 2006 om «a se pa driften»
innebar mindre seknadsbasert programmering
og mer kuratert produksjon. I tillegg kom ogsé
en profesjonalisering av vilkdrene for kunstnerne
som stilte ut der. Kunstnere skulle slippe a belastes
med reiseutgifter eller husleie hos en institusjon
som brukte deres faglige kompetanse for & bygge
opp eget renommeé. Men det droyde for konkrete
endringer ble iverksatt. Helt frem til 2008 var Vis-
ningsrommet basert pa seknader om visningsplass,
altsa utleie. Selv om seknader ble vurdert av Vis-
ningsrommets kunstneriske rad, s var arrange-
mentsansvar, finansiering, forsikring og vakthold
utstillerens eget ansvar. Profesjonaliseringen inne-
bar en sterkere kunstfaglig forankring av organi-
seringen og ledelsen. Ansvaret for den kunstne-
riske produksjonen skulle ivaretas av fagpersoner,
ressurser skulle stilles til radighet for sterre pro-
duksjon, og fagansvarlig fikk som hovedoppgave
a sikre det faglige innholdet med hensyn til pro-
grammering, kuratorisk arbeid og dialog med
kunstnerne. Proveprosjektet, som skulle gjore Vis-
ningsrommet til en sentral arena for produksjon og
formidling av samtidskunst i Bergen, hadde stoatte
i stiftelsens styre og eksternt i byens avrige kunst-
miljeer. Det ble opprettet dialog med Kulturrddet
og Bergen kommune, men det var ikke for i 2009
at det kom bevilgninger for & drive profesjonelt
med ansatt kurator. Kommunen gér inn for trea-
rig stotte, mens Kulturradet innstiller pa arlig stot-
te.!*” Internasjonaliseringstanken stér sterkt innad
i kommunen i denne perioden. En viktig bakgrunn
for kommunens deltakelse i preveprosjektet var
«muligheten for a vise profesjonelle kunstnere ogsa
utenfor huset, og kanskje mer spesifikt ogsd uten-
for Norge».!>® Gjestekunstnerordningene i Berlin
og i New York mottar kommunal stette i henholds-
vis 2007 og 2008. I tillegg opprettes det en web-
portal for de ulike gjestekunstordningene pa Vest-
landet for 4 bedre informasjonen til utenlandske
kunstnere som ensket opphold her.!!

I prosjektperioden hadde Visningsrommet
over kr 500 000 i offentlig stotte, men fremtiden
er 1 dag usikker. Kulturrddet og kommunen har
stoppet sine bidrag, og den offentlige stotten er
redusert til 50 000 kr. De gkonomiske rammebe-
tingelsene har gjort det umulig & viderefore stil-
lingen som fagansvarlig og betale galleriverter.
Om en ser over en lengre periode, har den storste

149 BK gikk inn med 150 000 pr. dr, NKR med 350 000 pr. ar.
Stotten fra NKR ble senere redusert.
150 Intervju med tidligere kurator.

151 www.airwestnorway.com
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utfordringen for Visningsrommet veert ekonomi.
Driften har veert avhengig av tilskudd fra USFs
ovrige drift, noe som har skapt svingninger i gko-
nomien, men ogsa reddet Visningsrommet fra ned-
leggelse. USFs sgknader om okt stotte har sa langt
ikke nadd frem.

Tross Granas profesjonaliseringsplaner forble
det uklart hvilken «nisje» billedkunsten pé Verftet
skulle ha. Grana arvet ogsd USFs visjoner om are-
alutvidelse pa 12 000 m?, bl.a. med en 8000 m?
fleksibel storhall med plass til mellom 1000 og
3000 publikummere, produksjonslokaler for sce-
nekunst og utstillingsrom.>? Visjonen var langt pé
vel i trad med kommunens planer om & gjore hele
omradet rundt Verftet til en kunst- og kulturnee-
ringsakse, men ikke helt.

Et av Granas hovedmaél var & bygge ut den
visuelle delen, i tillegg til den musikk- og ryt-
miske delen. Men ogsé her ble visjoner mott med
revisjoner fra kommunalt hold. En sterre utbyg-
ging av det visuelle kunstfeltet ved USF 14 etter
alt & demme langt utenfor kommunens planer for
omradet. Opprustningen av kunstforeningen og de
tilleggende museer og gallerier langs Lille Lunge-
gdrdsvann var allerede igangsatt. Nar det gjaldt
verftsomradet, var kommunens visjon og langsik-
tige malsetting heller en velutviklet neeringsklynge
med kunst og kultur som rastoff og kreativitets-
magnet. Mélet var kort sagt at «flere innen kul-
turbasert naering velger Bergen som base for sin
virksomhet.!?? Den dristige, men kostnadskre-
vende planen mette ogsd motstand fra tomte-
eierne, og ombygging av konsertsalen Rekeriet
stiger opp av asken som en prioriteringsverdig
fugl foniks. Grana far jobbtilbud fra Kunsthegsko-
len og slutter i stillingen sommeren 2008. I 2007
utvikler USF Bergen designinkubator i samarbeid
med Bergen kommune og Kunsthegskolen for «a
styrke nyutdannede studenters mulighet til 4 eta-
blere en neering og komme i kontakt med neerings-

152 Arkitektbyrdet 3RW laget en mulighetsanalyse pa bestil-
ling fra Stiftelsen. I tillegg ble det laget en presentasjons-
film av filmselskapet pé Verftet som vekket begeistring i
kultur- og neringsfora. Stiftelsen argumenterte med at
areautvidelse burde bli et nasjonalt anliggende og utpe-
kes som et satsingsomrade for kompetanseutvikling innen
nyetablering, rekruttering og utvikling av kunst- og kultur-
nering. Stiftelsen hadde allerede i 2004 undersekt mulig-
heter for en arealutvidelse og etablert utviklingsprosjektet
«USF Domino». Etter tidkrevende dialog med tomteeierne
ble det oppnadd enighet om forutsetningen for byggetrinn
1 og 2.

153 Designinkubatoren, nettsiden.
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livet i kommunen».'>* Jon Tvilde, som overtar
roret etter Grana, arver arbeidet med 4 utvikle
nabotomten. Med erfaring fra byggeprosjekter fra
sin tidligere stilling som helse- og sosialsjef innser
Tvilde raskt at grunnflaten er for liten til & omfatte
bade publikumsareal og de nadvendige sceneareal.
Konsertfasilitetene er dessuten nedslitte, og kon-
sertarranggrer klager over darlige arbeidsvilkar for
musikerne. USF tar initiativ til dialog med arran-
gormiljoene, og en bredt sammensatt ressurs-
gruppe med representanter fra byens musikkmilje
stiller seg bak ombyggingsplanene.

Multiarena — med spesialisering mot
musikk?

Gjennom 2012 pagéar ombyggingen av scenen USF
Rokeriet. 6. mars 2013 ble Bergens nye og skred-
dersydde konsertsal for elektrisk forsterket musikk
dpnet. Utgangspunktet var et gnske om & forbedre
Rokeriet som konsertlokale, men planen hadde
utviklet seg til et ambisigst ombyggingsprosjekt av
hele USF til en «multiarena»r. Ogséd i denne for-
vandlingen spilte kommunen en sentral rolle, men
nd enda tydeligere som by- og neringsutvikler,
en rolle som var fremmed for Bergen kommune
pa 1980-tallet. Regjeringens kulturleft og saersat-
sing pa «rytmisk musikk» 1 2007 (St.meld. nr. 21
(2007-2008) Samspill) var ogsa av stor betydning
for den strategiske spissingen mot musikk. Ved
siden av & sikre gode vilkar for utevere og bidra
til et mangfold av tilbud var mélet med «samspill»-
meldingen & bryte ned statusforskjeller mellom
musikksjangere, dvs. legge til rette for at rytmisk
musikk «likestilles med andre musikkuttrykk hva
gjelder anerkjennelse og betydning».'> For stif-
telsens vedkommende ga meldingen en mulighet
for 4 videreutvikle «musikkbiten» pa virksomhetens
antikonforme idégrunnlag, ikke minst etablere en
egen nisje 1 byens musikkliv som lenge har vert
dominert av klassisk musikk.

Malet med ombyggingsprosjektet «Arena USF»
var gjennomgripende endringer av kulturhuset
med nye fellesarealer, storre publikumskapasitet
og bedre intern logistikk.'>® Det ble argumentert

154 Fra nettsiden, Designinkubatoren.

155 Den viktigste kulturpolitiske begrunnelsen var at alle
musikksjangrene innenfor kategorien «rytmisk musikky»
(pop, rock, jazz, folkemusikk, verdensmusikk, blues, viser
0.1.) hadde et bredt publikum og var av stor betydning for
folks kulturopplevelse.

156 Ombyggingen omfatter 3000 m? av arealet USF dispo-

nerer.
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med at prosjektet var «en nedvendig videreutvik-
ling av kulturhuset som ble etablert i 1993», og at
ombyggingen ville «styrke rammevilkdrene rundt
formidling for publikum, arrangerer og artister.
Prosjektgruppen gjorde det tindrende klart at pro-
sjektet ikke ville «kompromisse pa lesninger, men
fa realisert en multiarena for musikk og scene-
kunst med morgendagens standard». Planen om
utvidelse til en «multiarena» ble anslatt som kost-
nadskrevende, og betingelsen for kommunal stette
var at ombyggingen gavnet Bergen som kulturby.
Overfor politikerne viste stiftelsen til at omfat-
tende inngrep var nedvendig for at det rytmiske
musikkmiljeet 1 Bergen og regionen skulle fa den
hovedscenen som den manglet — og fortjente. Og
ettersom regionen manglet en hovedscene for
rytmisk musikk, var det tross alt «billigere» & opp-
gradere et allerede etablert lokale for & betjene
en voksende musikknisje. En ressursgruppe med
representanter fra Bergens musikkmilje var invol-
vert i beslutningsprosessen, !>’ noe som ga prosjek-
tet faglig forankring og politisk legitimitet. Med
tanke pa kostnadene matte ogsa andre «steds-
argumenter» mobiliseres. Det ble bl.a. argumen-
tert med «et stort behov for flere og bedre fasilite-
ter for artister og publikum», og at lokalene varien
slik forfatning at store ressurser uansett ville gatt
med til vedlikehold og renovering av gamle instal-
lasjoner. Utover det trekkplasteret en stor scene for
rytmisk musikk ville veere for byen, antydes andre
synergieffekter for stedet. Det ble loftet frem at
«det nye Rekeriet» ville gi kunst- og scenehuset et
attraktivt midtpunkt med mange nye bruksomra-
der. Likeledes forutsa stiftelsen skonomisk gevinst
1 moderniserte fellesarealer som ville «gi plass for
publikum til 4 metes for og etter arrangementer,
med andre ord sikre at publikum ble verende pa
huset — og ikke trakk innover mot sentrum igjen
etter endt konsert.!>®

I mars 2013 etter ett ars ombygging ble USF
Rokeriet apnet. Sammen med ombyggingen fikk
hele publikumsarealet pd USF en ansiktsleftning

157 Ressursgruppen besto av: AKKS (organisasjon som
rekrutterer, motiverer og synliggjer ungdom i musikk-
bransjen), Bergen Rockeakterer (BRAK), Nattjazz, Ber-
gen Jazzforum, Vestnorsk Jazzsenter, Bergen Live og USF.

158 En revidert kalkyle fra 2013 var pa 97,5 millioner. Kul-

turdepartementet ga tilsagn om husleietilskudd over stats-

budsjettet, med formal & betjene et lan pa 30,8 millioner.

Bergen kommune bevilget 24 millioner kroner, Hordaland

fylke la til 13 millioner, stiftelsen hadde en egenkapital pa

9,7 millioner, og mottok 4 millioner fra andre. Totalt 14 det

pé 110 millioner.



ARENA, KUNST OG STED

10000
= Driftsinntekter
| Offentlig tilskudd
8000 Driftskostnader
= Driftsresultat
6000 —
4000
2000 —
0 \/\/\’
-2000 |
2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011
Figur 3.1 USF inntekts- og kostnadsutvikling 2003—2011 (i 1000 NOK).

med offentlig bifall. Arena USF mottok solid statte
fra Bergen kommune (29 millioner), Hordaland
fylkeskommune og Kulturdepartementet, bl.a. et
statstilskudd pa 30 millioner i form av arlige bidrag
til betjening av 1an.'° I etterkant beskrives ombyg-
gingen som 4 ha styrket rammevilkarene rundt for-
midling for publikum, arrangerer og artister. Det
pekes pa at «Arena USF» var et viktig institusjonelt
redskap for utvikling av eksisterende aktiviteter og
for at nye kunstuttrykk pa sikt kan gro frem. Den
nye scenen har s langt vert en publikumssuksess.
Spersmalet er om ombyggingen har medfert en
sterkere spesialisering mot musikkfeltet. Profile-
ringen av «rytmisk musikk» har utvilsomt styrket
USFs posisjon i forhold til byens dominerende
«klassiske» musikkscene og milje (Grieghallen,
Griegakademiet). I et intervju med Dagbladet
(18.08.2011) sier kulturhussjef Jon Tvilde at stif-
telsen «i mange, mange ar har kjempet for aksept
for at rytmisk musikk skulle likestilles med klas-
sisk musikk». Poenget var & skape like gode ram-
mebetingelser for rytmisk musikk som for klassisk.
En stor og moderne scene med 1250 plasser gir
utvilsomt nye inntektsmuligheter bl.a. for utleie
til arrangerer med «store stjerner» pa repertoaret,
vel vitende om at Grieghallen med sine 1509 sitte-
plasser lenge har holdt derene apne for pop- og
rockeartister. Med det ombygde Rokeriet skjer det
tilsynelatende en spissing i retning av musikkfeltet.
Men hvorvidt spesialiseringen vil medfere at andre

159 Arsberetningen 2011.
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kunstfelt ved multiarenaen skyves ut i periferien,
eller har positive effekter ved at konsertpublikum-
met ogsd oppseker andre deler av arenaen, er for
tidlig 4 si.

@konomi

USF har hatt en anstrengt gkonomi siden oppstar-
ten 1 1993. Etter flere ar med driftsunderskudd pa
1990-tallet bedret situasjonen seg noe i 1998 da
kommunen gikk inn med et rentefritt lan til huset.
Men ogsa utover 00-tallet har driftsresultatet veert
varierende, med flere ar med driftsunderskudd, jf.
figur 2.1.

Om lag 70 % av driftsinntektene kommer fra
egne inntekter, mens 30 % kommer fra offentlige
tilskudd. Den ustabile skonomien viser seg seerlig
tydelig 1 2008 med et driftsunderskudd pa nesten
800 000, og igjen i 2010 med et underskudd péa
over 600 000. Darlig grunnfinansiering og fluk-
tuerende egeninntekter kan forklare de rede tal-
lene. P4 toppen av det hele besluttet Kulturradet i
2010 a redusere tilskuddet til Visningsrommet, og
kafégjestene sviktet. Mange ar med magre driftsre-
sultat har ogsa gjort det nedvendig a nedprioritere
vedlikehold og reparasjoner pa bygninger og utstyr.
Likevel har USF selv tatt initiativ til inntektsbrin-
gende samarbeidsprosjekter og nedlagt mye arbeid
i 4 skape en stabil og forutsigbar skonomi. Til tross
for skonomisk stgtte var ombygging av Rekeriet et
risikoprosjekt. I byggeperioden matte USF klare
seg uten leieinntekter, og har veert avhengig av
stotte til utviklingsprosjektene fra kommunen og
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fylket (bl.a. AiR-prosjektene). Ombyggingen var
allikevel et av flere dristige initiativ USF har tatt
for & bedre de skonomiske rammebetingelsene
og sikre en mer stabil drift. Driftsresultatene fra
2014 tyder s langt pa at ombyggingen har vert
en suksess.

Kulturhuset USF — gamle spenninger
og nye utfordringer

USF Verftet har, som beskrevet, gjennomgatt en
serie forvandlinger siden oppstarten, fra 1980-tal-
lets kunstnerkollektiv, via etableringen av kultur-
huset USF pa 1990-tallet, frem mot dagens mer
profesjonelle «kulturklynge». Visjonene om « til-
rettelegge for drift av et flerbruksbygg for kunst
og kultur og «stimulere til kontakt pa tvers av
tradisjonelle kunstneriske skillelinjer og til nye og
integrerte uttrykksformer»'°° har i noen grad vert
med underveis. Det har vert mange planer for a
styrke USF som selvstendig kunstprodusent, men
disse har enten ikke latt seg ekonomisk realisere
eller har kommet i konflikt med kommunens pla-
ner. Utviklingen péa verftet sier noe om endringer
i kommunens bruk av kultur, men ogsd noe om
USFs overlevelsesevne og solide styring gjennom
storm og stille. I den forste perioden trengte kom-
munen verftet for 4 lese ungdomsproblemet, der-
etter for a profilere kulturbyen, og i siste fase, for
4 veere en magnet i en klynge av service- og medi-
ebedrifter. Som en skjebnens ironi var det kanskje
kommunen som la kimen til dagens musikksatsing.
Det var kommunen som pa 1980-tallet insisterte
pa a gjore det gamle rokeriet i Sardinfabrikken til
et ungdomssenter fordi det tilfredsstilte kravet om
et stort rom som var egnet for en scene. Det inne-
bar gratis opprustning av et lokale som lenge etter
stiftelsesetablering — og med solid offentlig stotte
— skulle bli en av Nord-Europas beste scener for
rytmisk musikk. I det folgende vil vi peke pa noen
seertrekk ved USFs utvikling mot multiarena. Vi
har tatt for oss noen samspill og spenninger mel-
lom kunstneriske ambisjoner og politiske mal,
mellom private og offentlige akterer i den todelte
driften, og mellom lokale og nasjonale kulturpoli-
tiske endringer.

Kunstneriske ambisjoner

Tilblivelseshistorien viser en klar forbindelse mel-
lom arenaetableringen og kunstneriske behov og
ambisjoner. Initiativet tas av en kunstner med

160 Paragraf 1 i vedtektene av 22. juni 1999.

51

behov for verksted, og «prosjektet» drives pa dug-
nad mot det som i 1993 blir stiftelsesetablering
og profesjonell drift.'%! Noe av bakgrunnen var
ateliersituasjonen i Bergen, som pa 1980-tallet
var preker. Mellom 1979 og 1993-94 var det en
formidabel vekst pa 30-40 % i antall kunstnere
i byen, noe som heller ikke gjorde kunstnergko-
nomien bedre.!®> Men det 14 ogsa klare kunstne-
riske ambisjoner bak omdannelsen av fabrikken
til et levende brukshus, med «rom» for kunstnere
som ikke slapp til andre steder. Hovedintensjonen
med Kulturhuset var «& formidle eksperimen-
telle, nye uttrykksformer og & utvikle kontakten
med tilsvarende samtidsorienterte kulturmiljeer
i Europa».!®® Allerede i 1987 &pnet Verftet byens
forste gjestegalleri sremerket kunststipendiater fra
andre nordiske land. Sammen med Visningsrom-
met som var viet billedkunst og kunsthandverk,
var gjesteordningen et forsek pa «4 samle et bredt
publikumstilbud pé Verfter.!* I 1985 ble Verf-
tet tilholdssted for «Skrivekunstakademiety, og i
1993 finner Stiftelsen Cinemateket plass i huset
med visninger fra sitt repertoar av eldre og ekspe-
rimentelle — smale — filmer som «motsats» til den
kommersielle Bergen Kino i sentrum. Ogsa dagens
programprofil mé ses i sammenheng med USFs
forhistorie som tilfluktssted for byens «forviste»
kunstnere. AiR-ordningen er langt pa vei i trad
med USFs opprinnelige formal om «i stimulere
til kontakt pa tvers av kunstneriske skillelinjer».!®>
Mangfoldet som har sermerket aktiviteten, har
veert til begeistring for mange, men ogsé til bekym-
ring for noen, ikke minst de etablerte kunstnerne
pa huset. Sissel Blystad, billedkunstner og vete-
ran pa huset, ga allerede i et avisintervju fra 2003
uttrykk for sin frustrasjon over «a ha mistet over-
sikten» fordi «det er kommet s mye nytt her i det

161 Etter aksjoner pd 1970-tallet, bl.a. «Kunstneraksjonen
1974», ble det innfert garantert minsteinntekt, arbeids-
stipender, en rekke andre stipender samt forhandlingsrett
mellom kunstnerorganisasjonene og staten.

162 Elstad og Pedersen (1996). Mangelen péa atelierer samt

den ekonomiske situasjonen for byens kunstnere dannet

bakgrunn for kravene i «Kunstnerens veiplan» fra 1994.

Den prekere situasjonen preger ogsé artiklene i helgebi-

laget som BT publiserte samme ar, med overskrifter som

«Kunsten er 4 sulte», «Taspissatleter ma tigge», og «Toffe

kar i regnbyeny.

163 «Byen. Knutsen og Jorgensen inntar Verftet», Bergens Tidende

26.6.1992.

164 «Bergen har fatt nytt gjestegalleri», Bergens Tidende

22.5.1987.

165 Ibid.
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siste, mye film og sént».1%° Det er likevel forst i de
senere drene at musikk har utkrystallisert seg som
et prioritert omréde i den «sydende kulturfabrik-
ken». Det kommer vi tilbake til.

Todelt drift: Samspill og spenning mellom
private og offentlige aktarer

Stiftelsen og kunstnerne pa huset (Ateliergruppen)
har siden starten levd i fredelig sameksistens. Den
forste ombyggingen av industrianlegg til kultur-
hus ble gjennomfert av kunstnere pa frivillig basis,
med offentlige akterer som passive tilskuere. Etter
husokkupasjoner i omradet kom kommunale myn-
digheter med og bidro med etableringen av Allak-
tivitetshuset til den gradvise omformingen av byg-
ningsmassen fra industrianlegg til kulturhus. Men
visjonen for huset, og den videre omformingen av
fabrikkanlegget til kulturhus, var det byens kunst-
og kulturmilje selv som stod for, i neert samarbeid
med bygningenes private eier. Motet mellom en
filantropisk industrieier med tomme lokaler og en
ung kunstnerentreprener var en tilfeldighet, men
en tilfeldighet som ogsa var i takt med tiden. Det
var ikke bare i Bergen at gamle industrilokaler pa
1980-tallet ble tatt i bruk til kulturformal. Et til-
svarende gjenbruk av industrielle ruiner til kultur-
formal fant ogsa sted i andre europeiske byer, bl.a.
Manchester og Amsterdam, pa den tiden. Det er
likevel grunnlag for a4 hevde at kunsten og kunst-
nerne ble en padriver i den gkonomiske forvandlin-
gen av Nordnes-halveyens vestside fra et forfallent
industriomrade til et moderne neerings- og bolig-
omréde. At utviklingen drives frem av kunstnere
med behov for billige produksjonslokaler, ma ses
i sammenheng med kunstneres dérlige levekar og
inntekter. I intervjuer fremheves byggeier Saetres
enestiende velvilje og «raushet» som utleier. Det
finnes imidlertid ingen garanti for at «rausheten»
vil fortsette 1 fremtiden, til tross for garantert lang-
tidsleiekontrakt pd 50 ar. Som oversikten ovenfor
viser, har stiftelsen hele perioden hatt en anstrengt
berg-og-dalbane-gkonomi. Noe skyldes haye kost-
nader til vedlikehold av nedslitte fabrikkfasiliteter,
men ogsa manglende offentlig stotte og ustabile
inntekter. Idealismen som kan spores i vedtektene
om at «stiftelsen ikke har erverv som formaél», kan
ogsa veere en del av forklaringen. Verftet har veert
avhengig av kommunal stette, leieinntekter fra
restaurantdriften samt egne driftsinntekter. Denne
avhengigheten skulle ogsa gjere stiftelsen mer sar-
bar for kommunens neringsplaner.

166 «Kulturfabrikk pa tross», Bergens Tidende 9.9.2003.
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Har todeling av driften hatt betydning for
samarbeidet internt? Byggets fysiske utforming
— storrelsen og romfordelingen — har lagt forhol-
dene til rette for et faglig og sosialt fellesskap som
kunst- og kulturakterene mener preger miljoet.
Selv om det ikke er noe formalisert samarbeid
mellom kulturaktivitetene pa huset, er det relativt
vanlig at virksomhetene innen samme eller ulike
fagfelt utvikler samarbeidsprosjekter. En forkla-
ring er at det faglige miljeet er bredt og mangfol-
dig med alle kunstfelt (dans, scenekunst, musikk,
visuell kunst, litteratur, film) representert i form
av enten utevere, administrativt ansatte, pedago-
ger eller studenter. Internt pa huset er det ogsa
en produktiv blanding av profesjonelle og amate-
rer, tradisjonell «foreningsvirksomhet» og kuratert
kunstproduksjon, kreative neeringer (i.e. design-
byraer), sceniske publikumsarrangementer og fes-
tivaler. Med Designinkubatoren ble derene apnet
ogsa for studenter, og med AiR-Bergen for inter-
nasjonale kunstnere, organisasjoner og nettverk.
I tillegg er en stor del av virksomheten tilrettelagt
for barn og unge, spesielt aktiviteter knyttet til
kulturskolen og Bergen Dansesenter.'%” Til tross
for yrende aktivitet i «klyngen» omtales virksom-
heten som «flerfaglig, heller enn tverrfagligs.!%®
Dette kan ha sammenheng med todelingen av
driften, og at USF ikke programmerer, men til-
rettelegger for utleie av lokaler til kommersielle
aktgrer. Antallet administrativt ansatte i Stiftel-
sen USF har heller ikke okt vesentlig de siste 10
arene, men veert stabilt pd mellom 4 og 5 arsverk,
noe som har sammenheng med den anstrengte
gkonomien. Hva s med ikke-kommersielle enhe-
ter i stiftelsen? Hvordan péavirker driftsmodellen
med utleie som inntektskilde galleri Visningsrom-
met som ikke tar inngangspenger og har begren-
sede inntektsmuligheter? Tidligere kurator ved
Visningsrommet antyder at midler til faglig virk-
somhet ble «spist opp» av stiftelsens trange drifts-
budsjetter, men ogsa at USF var en «trygg havn» i
stormfulle tider. Over halvparten av Visningsrom-
mets utgifter bade 1 2010 og 2011 ble dekket av
USF. Og etter at tilskuddene fra Kulturradet og
kommunen falt bort i 2013, har det ikke vert en
nedgang i utstillingsaktivitet, men snarere en opp-

167 Det kan eksempelvis nevnes at Bergen Ungdomsstorband
(BUS) som ble etablert av Bergen kulturskole i 2005,
holdt jazzkonsert sammen med profesjonelle musikere pa
Verftet heosten 2013. Konserten var arrangert av Bergen
Jazzforum.

168 Fra intervju med representanter fra det evrige kulturmil-

joet i Bergen.
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gang. Driftsmodellen tillater allikevel i liten grad
langsiktig planlegging, og faren er at kunstpro-
duksjoner — som i gjennomsnitt ligger pa rundt kr
100 000 pr. prosjekt — ses som risikofylte for hele
virksomheten.

Bergen kommune har paradoksalt nok veert
den sterste driftsmessige utfordringen for Kul-
turarenaen USF siden starten. I den tidlige fasen
viste kommunen liten interesse for kultur som vir-
kemiddel i renovering av «slumomradet», og «fri-
tidstilbud» sto i heysetet 1 beslutningsprosessen
rundt ungdomssenteret. Det var dessuten strenge
restriksjoner mot «a gjore offentlige investeringer
i privat eiendom».!®® Interessen for kulturaktivi-
teten forandret kommunens syn pa det forfalne
omradets utviklingspotensial, noe som skapte inte-
ressekonflikter. Stiftelsens planer om en utescene
kom i konflikt med kommunens planer om & bygge
et leilighetskompleks med panoramautsikt.!”®
Likevel var det innledet forhandlinger mellom
kommunen og byens kunstnere. Etter at «veipla-
nen» ble lansert i 1994, kom kommunens forste
«Handlingsplan for kunst og kunstnere i Kultur-
byen Bergen 1995-2005». I 1999 vedtar bystyret
«Kulturhusplan for Bergen kommune» med fokus
pa utbygging av infrastruktur pa kunst- og kultur-
omradet. Gjennom AiR-prosjektene inngikk stif-
telsen et partnerskap med kommunen om interna-
sjonalisering av den lokale kunsten og profilering
av Bergen som kunstby. Ordningen var langt pa
vei i trad med stiftelsens opprinnelige kunstneriske
formaél, men «avtaler» skaper bindinger — som varer
ogsé etter at kommuner endrer strategier og signa-
liserer storre ambisjoner.

Musikkspesialisering — samspill mellom lokale
og nasjonale kulturpolitiske mal

Utover 00-tallet preges den kommunale kultur-
politikken av en sterkere kobling mellom sted,
kultur og neering. De nye ringvirkningsideene
innebar en tro pa kulturens utviklingspotensial,
ikke minst for naeringsvirksomhet. I 2002 ved-
tok bystyret «Ny kulturstrategi 2003—2013», som
introduserte «kunst- og kulturaksene» og konkrete
tiltak som skulle «sikre forstdelse for og integrering
av politikkomradet kultur i all byovergripende

169 Nilsson, intervju 2014.

170 «Gér nesten i protest», Bergens Tidende 30.3.1998. Nilsson
beskriver de negative virkningene av boligkomplekset for
USFs egenart. Den sakalte BOB-kampen var en av hoved-
grunnene til at Per Harald Nilsson «meldte overgangy til

Sandnes Kulturhus i 2000.
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planlegging og i utvikling av visjonsprogrammer
for Bergen kommune».!”! T 2005 vedtas Bergen
kommunes «Strategisk handlingsplan for interna-
sjonal kunst- og kulturpolitikk 2006-2009», som
skulle gjore «den europeiske kulturbyen Bergen
til en av Nordens fremste arenaer for nyskaping,
modighet, dpenhet og kreativitet». Siste skudd pa
stammen er «Kulturarenaplan for Bergen 2006—
2016», som har et «utvidet fokus og behandler
kunst- og kulturskaping og formidlingsarenaer
i tilknytning til milje, byutvikling, utvikling av
neringsliv, opplevelsesbyen og reiseliv».!”? Her
legges ogsa store planer for utvidelse av kultur-
huset USFs areal mot den evrige aktivitet i kul-
turbeltet 1 et stort omrade, som nd omtales som
«Nordnes vest aksen».!”> Det kommunale engasje-
mentet har gjort seg tydelig gjeldende pa Verftet
ved at designbyrder samt informasjons-, service-
og teknologineringer har flyttet inn i kontor-
lokalene. Faren er at forhandlingsposisjonen til de
«darlig bemidlede» kunstnerne vil svekkes i for-
hold til de ekspanderende mediebedriftene, kort
sagt at «kunstnerkollektivet» langsomt forvandles
til «<nezeringsklynge». Langtidskontraktene som har
sikret husets kunstnere stabile arbeidsvilkar, er
oppe til reforhandling.

Som antydet har musikk utkrystallisert seg
som et prioritert omrade, men hva kan forklare
de senere ars tiltakende musikkspesialisering? Den
nye satsingen skyldes delvis lokalpolitiske priori-
teringer, men ogsa satsingen pa rytmisk musikk
som ble lansert med Kulturloftet.!”* Selve uttryk-
ket «rytmisk musikk» oppstar i kulturpolitikken og
benyttes hyppig i sammenheng med utdannings-
institusjonene, men far pa 00-tallet bredere appell.
Den nye samlebetegnelsen «rytmisk musikk»
har gjort det mulig for USF & videreutvikle den
musikkfaglige kompetansen som allerede var pa
stedet. Den nasjonale kulturpolitiske satsingen
har slik sett gjort det mulig for Kulturhuset a eta-
blere en nisje 1 byens evrige musikktilbud, noe
som ogsa delvis har veert i kommunens plan og
interesse. Likevel var kanskje nisjeorienteringen
nedvendig og en bevisst overlevelsesstrategi? Sats-

171 Strategisk plandokument for fortsatt styrking av kunst og
kulturpolitikken i Bergen 2003-2013.

172 Kulturarenaplan for Bergen 2006-2016. Bergen kom-
mune. Byradsavdeling for finans, kultur og neering. Sek-
sjon for kunst og kultur, s. 6.

173 Ibid., s. 29-30. Utbyggingsprosjektene i to trinn (Domino
I og IT). Kostnadene er stipulert til kr 170 millioner.

174 Jf. St.meld. nr. 21 (2007-2008) Samspill, som tar for seg

rytmisk musikk.
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ingen pé «rytmisk musikk» har vert serlig gunstig
for USFs gkonomi bl.a. ved & utlese statlige midler
til ombyggingen og eke publikumsinteressen. Men
med ombyggingen av Rekeriet peker utviklingen
i retning av at musikkomradet blir den domine-
rende kunstformen, noe som ogsd avspeiler seg
i kulturakterer som er representert pa huset.'””
Utviklingen viser i korte trekk at den opprinnelige
«kjerneaktiviteten» (kunsthindverk/billedkunst)
bade i atelierer og i Visningsrommet «flytter ut» i
takt med at musikkspesialiseringen og mer kom-
mersielle kulturakterer og neeringsrettede kultur-
virksomheter (multimedia, design, osv.) flytter
inn. Men her kan det ogsa ligge en rekke andre
forklaringer bak. Utviklingen kan ganske enkelt
ogsa skyldes at alternative miljeer oppleves som
mer interessante for den yngre generasjonen
kunstnere.

Konklusjon

Kulturarenaen USF er i dag et av landets storste
og mest mangfoldige kulturhus med 5 scener for
musikk, kunst, film og teater. P4 huset finner vi
ogsa produksjonslokaler for mer enn 80 kunst-
nere, samt kontorlokaler for en rekke kulturorga-
nisasjoner og -bedrifter. Huset er i dag arbeids-
sted for ca. 200 mennesker, og omtaler seg med
en viss berettigelse som «kulturklynge». Etter
apningen av Rekeriet i fjor fikk byen en av landets
beste konsertsaler for rytmisk musikk, med plass
til 1250 publikummere. Gjennom en bevisst sat-
sing pa rytmisk musikk, seerlig jazz gjennom Natt-
jazzen, har stiftelsen — med kommunal drahjelp
— klart & etablere sin egen en nisje 1 det bergen-
ske musikkmiljget — et milje som lenge har vert
dominert av klassisk musikk. Det nye Reokeriet,
som apnet i 2013, har blitt et viktig supplement
til byens gvrige konsertscener, og er en scene som
kapasitets- og utstyrsmessig er pa heayde med — og
ogsa kan konkurrere med — «storstuen» Grieghal-
len med sine 1509 sitteplasser. Spersmaélet er om
Kulturhuset USF klarer 4 opprettholde sin kunst-
neriske profil som «alternativ» til andre «finkultu-
relle» kulturarenaer i byen. Mange ar med par-
lamentering med kommunen og «brannslokking»
for 4 sikre overlevelse har gatt pa bekostning av
langsiktige planer og kunstnerisk programmering

175 Vi tenker her pa akterer knyttet til musikkmiljeet. Musik-
ken har ikke fatt sterre areal, men frekvensen har okt bety-
delig i rommene som er brukt til musikk. Det opplyses
bl.a. at for 2013 og 2014 er tallet for scenekunstarrange-

ment hoyere enn noensinne.
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— som stiftelsen per i dag ikke driver med. Kul-
turhuset USF lever fremdeles opp til de mange
navn huset har fatt gjennom tiden, bl.a. «Sardin-
kulturhus», «Kulturpalass», «Kulturfabrikky, «Kul-
turklynge», men musikkomréadet er som allerede
antydet i ferd med 4 dominere, noe som delvis
skyldes kommunale nearings- og stedutviklings-
planer. Sporsmalet er om «kulturklyngen» gar mot
en spesialisering av formidlingsaktiviteten i ret-
ning av musikk. Det kan bety at billedkunstnere
far trangere kar. Utviklingen av Visningsrommet
kan veere en indikator pa det. Vi har fremstilt are-
naens tilblivelseshistorie som en serie forvandlin-
ger og resultat av en rekke tilfeldige hendelser og
situasjonsbestemte forhold. Hensikten har veert 4
fa frem dynamikken mellom kunsten og politik-
ken, og spore om og hvordan kunstneriske ambi-
sjoner som legges i en tidlig fase (f.eks. allsidighet,
onske om 4 vaere «alternative»), har veert retnings-
givende for utviklingen.

Allsidigheten og mangfoldet har fra starten
veert et sermerke med kulturhuset, men aktivi-
tetsvolumet har ekt betydelig og ligger i snitt pa
900 arrangementer og over 120 000 besgkende
hvert ar. Aktiviteten har ogsa blitt mer «finmas-
ket» som folge av hybridisering og differensiering
av uttrykksformene i tverrfaglige prosjekter som
utvikles 1 nettverk og temporsert sammensatte
«kompanier». Starrelse byr automatisk pa styrings-
utfordringer for en stiftelse som ikke har tilstrek-
kelig stabile og forutsigbare inntekter til & gke den
administrative kapasiteten. Som nevnt ovenfor
ble stiftelsesmodellen valgt fordi den gjorde det
mulig & seke offentlige midler til realiseringen
av kulturhusprosjektet. Stiftelsesformen er van-
lig i organisasjoner pa kulturfeltet. Den gir gode
muligheter for «<armlengdes» avstand mellom poli-
tikken (kommune, departement osv.) og akterene,
men gir samtidig f4 muligheter til direkte innsyn.
En god forvaltning eller styring av kapitalen for-
drer gode rutiner for styring og kontroll slik at
«bidragsyterne» skal ha trygghet for at formalene
innfris.

Med liten kapasitet til egen programmering
kan en lett bli offer for mektige aktorer som ensker
a styre virksomheten i retning av egne formal. Mens
de tidlige forvandlingene av arenaen ble formet av
kunstmiljgene pd egne premisser, har utviklingen
mot kunst- og neringsklynge i lgpet av det siste
tidret skjedd som felge av kommunens tiltakende
interesse for kultur som instrument i byutviklingen
— og omdemmeforvaltningen. Men utviklingen
har ogsa skapt nye muligheter for stiftelsen, som
selv har tatt mange initiativ og igangsatt dristige
prosjekter. En arena som er avhengig av utleieinn-



KAPITTEL 3

tekter, kan finne det nedvendig & prioritere noen
oppgaver for 4 sikre inntekter, fremfor 4 stimulere
«allsidighet» og eksperimentering, selv om mang-
fold totalt sett ennd preger virksomheten. Samtidig
kan ogsa spesialisering eke det totale inntektsni-
vaet og skape et ekonomisk slingringsmonn som
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opprettholder og sikrer andre enheter overlevelse
og bedre vilkir. Ombyggingsprosjektet i 2012-13
er et eksempel pé en satsing som forventes & vaere
inntektsbringende, men som muligens ogsa driver
stiftelsen og «flerbruksarenaen» i retning av en spe-
sialisering og sterre grad av «enfunksjonalitet».
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Sandnes Kulturhus
— kultur som identitetsbygger

Introduksjon

Sandnes Kulturhus ble dpnet nyttarsaften 1999,
ved inngangen til artusenskillet. Apningen av huset
har i ettertid ogsé blitt karakterisert som et tids-
skille for Sandnes som kulturby (Strategisk kultur-
plan 2005:16). Pa 00-tallet har Sandnes kommet
ut av skyggen av Stavanger og markert seg som en
sentral kulturby i regionen, ikke minst hva gjelder
dans og musikkteater, som begge er sentrale deler
av kulturhusets virksomhet. I kjglvannet av Sand-
nes Kulturhus har ogsd flere nye kulturinstitusjo-
ner kommet til pa Sandnes, som Vitenfabrikken!”®
(2008) og KinoKino (2009). Vagen videregaende
skole, som spesialiserer seg innenfor dans, musikk
og drama, kom til 1 2008. Sandnes ble ogséd karet
til arets kulturkommune 1 Norge i 2011, av Norsk
kulturforum.

Sandnes Kulturhus ligger i sentrum, pa Vagen
like ved kaikanten. Tomten er en eldre industri-
tomt, som fra 1906 huset Sandnes Kamgarnspin-
neri. Selv om bygningsmassen er ny, er likevel for-
bindelsen til fortiden sgkt opprettholdt ved at den
opprinnelige fabrikkpipen er beholdt, og material-
valget i frontfasaden gjenspeiler teglsteinfasaden i
den opprinnelige bygningen.

Kulturhuset er innrettet mot formidling av
scenekunst. Huset bestar av to saler, en stor sal
pa 650 seter med full scene, 20 meter scenetarn
og orkestergrav tilpasset stgrre oppsetninger, og
en mindre sal med plass til 200 publikummere.
I tillegg kommer en foajé pa 400 m? som brukes
til konserter, selskaper og utstillinger. Huset har
ogsa kurs- og konferansefasiliteter, restaurant og
egen gjestehavn. Kulturhuset er samlokalisert med

176 Vitenfabrikken er et regionalt vitensenter som skal stimu-
lere interessen for naturvitenskap hos barn og unge. Viten-

fabrikken driftes av Jermuseet.
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Sandnes bibliotek, og foajeen er felles ankomstom-
rade for begge institusjonene.

I tillegg til den ordineere kulturhusdriften har
Sandnes Kulturhus ogsa en egen enhet for dans,
Regional Arena for Samtidsdans, RAS. RAS ble
opprettet av Kulturhuset i 2007, som et 2,5-4rig
proveprosjekt i forbindelse med at Stavanger og
Sandnes var Europeisk kulturhovedstad i 2008.
Intensjonen med prosjektet var 4 utvikle visning
og produksjon av samtidsdans i regionen. RAS
er etter proveperioden blitt en permanent enhet,
samfinansiert av fylkeskommunen, Sandnes kom-
mune og Kulturradet.!””

Kulturhuset ble i 2013 slatt sammen med
KinoKino — regionalt senter for kunst og film —
og skiftet navn til Sandnes kunst- og kulturhus.
KinoKino er lokalisert i gamle Sandnes rddhus-
teater, en funkisbygning fra 1941 som tidligere har
veert radhus, kino og bibliotek. Bygget bestdr av
tre saler for kino og konserter, i tillegg til utstil-
lingssal og kafé. KinoKino er et regionalt senter
for kunst og film, og har som ambisjon & veare
«en ledende screeningarena og meteplass for
nyskapende kunstformidling» (http://kinokino.
no/kunst). Per i dag bestar Sandnes Kulturhus av
tre enheter: Kulturhuset, RAS og KinoKino. Da
denne nyorganiseringen forst kom til i 2013, er
det kulturhusdelen, inkludert RAS, som vil vere i
fokus for kapitlet.

Kulturhuset har fra dpningen vert opptatt
av 4 generere aktivitet lokalt og samtidig veere et
attraktivt sted for nasjonale og internasjonale akto-
rer. Det gjenspeiles ogsa i1 husets hovedmalsettin-
ger, slik disse er formulert av bystyret. I tillegg til
4 bidra til & «utvikle Sandnes som reisemél» skal

177 RAS er fra 2011 inne pa stotteordningen «Regionale kom-

petansesentra for dansp.



Sandnes Kulturhus. Foto: Ida K. Vollum, vestfoto.no.

huset drives «som et brukshus for det lokale kul-
turliv og dermed tilby en kulturell og sosial mete-
plass for et bredt publikump». Videre skal huset
«tilby innbyggerne et mangfold av profesjonelle
kulturytringer pa nasjonalt og internasjonalt niva,
med serlig vekt pa musikkteater» (Sandnes Kul-
turhus KF arsmelding 2002).

Denne doble funksjonen har ogsa gitt seg utslag
i en rekke samarbeidsprosjekt, der bl.a. Den Norske
Opera & Ballett har gjennomfort flere oppsetninger
i samarbeid med lokale amatgrlag. Tilsvarende har
ogsa flere danseoppsetninger og workshops knyt-
tet sammen nasjonale og internasjonale milje med
lokale krefter. Denne koplingen mellom nivéer,
som et brukshus for lokale krefter, men ogsa som
en regional formidlingsarena i konkurranse med
Stavanger, har ogsa preget kulturhusets utvikling
over tid.

For vi gar neermere inn pa tilblivelseshistorien
og kulturhusets utvikling over tid, vil vi forst gi en
oversikt over kulturhusets organisering, ekonomi,
virksomhetsprofil og programmeringspraksis.
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En oversikt over kulturhuset i tall
fra2000-2012

Organisasjon og gkonomi

Kulturhuset er organisert som et kommunalt
foretak, som far arlig rammebudsjett fra Sandnes
kommune. Huset har et eget styre og med bystyret
som generalforsamling. Styret er sammensatt av
politikere og representanter for kulturlivet. I forste
driftsar hadde kulturhuset 7 fast ansatte. I 2012,
siste driftsar for sammensldingen med KinoKino,
hadde huset 11 fast ansatte (inkl. RAS). @kningen
er ikke like markant om man ser pa antall arsverk
ved huset. I 2002 var antall arsverk 11, mens det i
2012 var 14,4. Dette inkluderer ogsa RAS, med ett
arsverk (daglig leder).

De siste fem ara har huset hatt en gjennom-
snittlig arlig omsetning pad om lag 28 millioner,
hvorav om lag 17 millioner er egne inntekter i form
av billett- og leieinntekter. Toppéaret var i 2008 da
total omsetning var pa vel 29 millioner, med 21,5
millioner i egne inntekter. Det sterke resultatet ma
nok delvis tilskrives kulturbyéaret i 2008, der Sand-
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Figur 4.1 Sandnes Kulturhus: Omsetning 2004—2012 (inkl. RAS fra 2007).

nes var partner til Stavanger som vertskapsby. RAS
ble skilt ut som egen enhet i 2007, og har en arlig
omsetning pr. 2012 pad 2,75 millioner. Omset-
ningstallene for perioden 2004-2012 er gjengitt i
figuren under.

Kulturhuset far arlig vel 6 millioner i ram-
metilskudd fra Sandnes kommune (Sandnes Kul-
turhus arsregnskap 2011). I tillegg kommer ogsa
andre overferinger fra Sandnes kommune og fra
Rogaland fylkeskommune, til sammen ca. 1,3 mil-
lioner i 2011 (inkludert RAS), og 500 000 i statte
fra Norsk kulturrdd eremerket til RAS. Offentlige
tilskudd utgjer om lag 30 % av driftsresultatet i
2011.

Sandnes Kulturhus har en sunn ekonomi.
Driftsresultatet har variert en del i perioden, fra
nesten 1 million i1 det forste driftsaret til —1,1 mil-
lion i bunnéaret 2010. Det gjennomsnittlige resul-
tatet for hele perioden er likevel positivt, med et
snitt pd 90 000 (med kommunalt driftstilskudd i
bunn). Det store underskuddet i 2010 skyldes del-
vis at man satte av 500 0000 til jubileumsmusika-
len Sandnes City. Figuren under viser utviklingen
av driftsresultatet for kulturhuset fra oppstartsaret
til 2012.

Som kommunalt foretak er kulturhusets eko-
nomi i stor grad prisgitt budsjettmessige dispone-
ringer 1 kommunen. Huset disponerer ikke selv
eventuelt driftsoverskudd, men far tildelt arlig
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(Kilde: Arsmeldinger 2004-2012)

budsjett.!”® Dette er i senere ar delvis kompensert
ved at kulturhuset har skaffet seg egne sponsor-
inntekter, som er holdt utenom de kommunale
budsjettene, og som muliggjer sterre satsinger.
Blant annet ble bymusikalen Sandnes City (2010)
delfinansiert gjennom sponsoravtaler, der Sand-
nes Sparebank og andre private akterer etablerte
et eget fond, «Kulturhuslauget», for & finansiere
oppsetningen (totalt 1 million kr). I arsregnskapet
for 2011 utgjorde sponsorinntekter i overkant av
kr 800 000. Sponsorvirksomheten muliggjor sterre
satsinger ved huset, men har ogséd innvirkning pa
programmeringsvirksomheten ved huset. Det er
seerlig musikaler som er blitt delfinansiert gjen-
nom private sponsorer. Bystyret har ogsa gitt en
underskuddsgaranti pa kr 500 000 til egenprodu-
serte musikaler (Sandnes formannskap, sak 9/12).

178 Radmannen er pliktig til & trekke inn overskudd i kom-
munale foretak si lenge kommunen som helhet gdr med
underskudd. Det inneberer at kulturhuset ikke kan
paregne & kunne sette av driftsoverskudd fra gode ar til
investeringer, vedlikehold eller sarlige satsinger. Kultur-
husets gkonomiske forutsigbarhet ble riktignok noe bedre
da kommunen i 2005 la om til firedrige rammeavtaler om
budsjettet, men selve tildelingen besluttes fremdeles for ett

4r om gangen.
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Figur 4.2 Sandnes Kulturhus: Driftsresultat 2000—2012.

Programmering

Sandnes Kulturhus har hele tiden hatt en bred
programprofil, med et mal om at alle skal finne
noe som passer for dem i kulturhusets program
(intervju Anders Netland, mai 2013). Figuren
under viser sjangerfordelingen i arrangementene i
perioden 2004—2012. Tallene er hentet fra kultur-
husets arsmeldinger.

Det er interessant 4 merke seg at kategorien
revy/underholdning gjennomgiende har hatt en
relativt liten plass i programmet, mens dans fra
2007 har utgjort den klart sterste sjangerkate-
gorien, etterfulgt av rytmisk musikk, opera og
musikkteater og teater. Fordelingen her inklude-
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(Kilde: Arsmeldinger 2000-2012)

rer alle typer arrangementer, og gir derfor bare en
grov indikator pa tyngdefordelingen mellom ulike
sjangere. @kningen i dans i perioden skyldes delvis
innferingen av en egen ordning med danseresidens,
og en sterk gkning i antallet danseworkshops i regi
av RAS, i tillegg til forestillinger. Likevel er forde-
lingen mellom ulike sjangere ogsa uttrykk for en
bevisst satsning fra kulturhusets side, noe vi kom-
mer tilbake til. Kategorien «Annet» rommer bade
annen musikk og forestillinger som gir pa tvers av
sjangere, i tillegg til meoter, foredrag og utleie til
private arrangementer. Andel arrangementer ret-
tet mot barn og unge har vert ca. 30-35 % 1 hele
perioden (drsmeldinger).

TABELL 4.1 PROGRAMMERING VED SANDNES KULTURHUS: SJANGERFORDELING | PROSENT.

SJANGER/AR 2004 2005 2006
RYTMISK MUSIKK 21 21 19
REVY OG UNDERHOLDNING 8 7 6
OPERA OG MUSIKKTEATER 20 10 13
TEATER 10 10 17
DANS 7 7 8
KLASSISK MUSIKK 19 13 14
ANNET 15 33 23

2007 2008 2009 2010 2011 2012 GJ.SNITT
10 12 15 14 12 20 14
7 4 6 6 8 9 7
6 13 7 20 6 4 11
10 17 13 7 12 6 11
16 19 21 16 33 29 17
9 5 10 9 5 4 10
42 29 29 28 24 28 25

Kilde: Sandnes Kulturhus KF — drsmeldinger 2004—2012.
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Figur 4.3 Antall arrangementer 2002-2012 (preve/riggedager 2007-2012).

TABELL 4.2 ARRANG@RFORDELING | PROSENT 2002-2011.

ARRANG@R/AR 2002 2004
SANDNES KULTURHUS 49 23
LOKALE ARRANG@RER 46 56
NASJONALE ARRANG@RER 5 21

Aktivitetsniva

Kulturhuset har gjennom hele perioden hatt en
gjennomgdende hgy aktivitet, med i1 overkant av
200 arrangementer pr. ar. Figuren under viser
antall arrangementsdager. I tillegg er ogsa antall
dager til prever/rigging inkludert fra 2007. Tallene
er hentet fra kulturhusets arsmeldinger.

Nedgangen i antall arrangementer fra 2010
skyldes at Vagen videregdende skole ble etablert i
2010 og overtok flere arrangementer som tidligere
var lagt til kulturhuset.!” Det var ogsd en ned-
gang i antall arrangementer i regi av Den kultu-
relle skolesekken (DKS).

179 Sandnes kulturskole er samlokalisert med Vagen viderega-
ende skole, og en rekke arrangementer som de tidligere

hadde i kulturhuset, er na flyttet til skolens egen scene.

(Kilde: Sandnes Kulturhus KF: Arsmeldinger 2002-12)

2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011
22 26 19 25 26,5 30 28
64 53 61 58,5 53 54 51,5
14 21 20 16,5 20,5 16 20,5

Kilde: Sandnes Kulturhus KF — arsmeldinger 2002—2011 (2003 mangler).

Arranggrfordeling

Kulturhuset har gjennomgaende hatt en hgy andel
lokale arranggrer, med et toppar i 2005 da 64 % av
arrangementene ved huset hadde lokale arrange-
rer, og et bunndr i 2002 med 46 %. Andelen egen-
produserte arrangementer har variert mer, men
har i de siste ara ligget stabilt rundt 30 %. Nasjo-
nale arrangerer har de siste ara statt for i under-
kant av 20 % av arrangementene. Huset opererer
med en idealfordeling pd 25 % i egen regi, 50 % i
regi av lokale arrangerer og 25 % i regi av nasjo-
nale akterer (drsmelding 2011). Tabell 4.2 viser
arrangerfordelingen i prosent fra 2002 til 2011.18°

180 Maltall for arrangerfordeling fra perioden 2000-2005 var
30/50/20 (egne arr. / lokale arr. / nasj. arr.). Fra 2006 ble
malsettingen justert til 25/50/25. Fra 2012 opererer kul-
turhuset med en ny inndeling: egne/andres arrangementer,
med maltall pa fordelingen pa 30/70.12012 var 36 % egne

arrangementer, og 64 % andre.
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Figur 4.4 Sandnes Kulturhus: Publikumsutvikling 2000-2012.

Tall for arrangerfordelingen er likevel ikke et
fullgodt uttrykk for det lokale aktivitetsnivaet ved
kulturhuset. De stgrste publikumsarrangementene
er ofte egne og nasjonale arrangementer, mens flere
av de lokale arrangementene er mindre arrange-
menter. Samtidig er flere av arrangementene sam-
produksjoner mellom kulturhuset og ulike lokale
og/eller nasjonale aktorer.

Kommunen yter ogsa tilskudd til lokale arran-
gorer i Sandnes Kulturhus, i form av tilskudd til
dpne kulturarrangementer og kunstneriske pro-
sjekter, samt et husleietilskudd for lokale arran-
gorer pa 40 % av leiekostnadene ved kulturhuset.
Samlet tilskudd fra kommunen til lokale arrange-
menter utgjorde ca. kr 950 000 i 2013. Av dette
utgjorde husleietilskuddet kr 430 000.

Publikum

Sandnes Kulturhus er den nest hyppigst besokte
kulturinstitusjonen i Sandnes, bare slatt av SF
kino Sandnes. I en undersokelse av befolkningens
kulturbruk fra 2012 oppgir 67 % at de besoker
Sandnes Kulturhus en gang i aret eller mer. Tilsva-
rende oppgir 57 % at de besgker biblioteket minst
en gang i dret, mens 84 % gar pa kino. Publikums-
antallet har variert noe gjennom perioden, med
apningsaret 2000 og 2009 som toppar med over
80 000 besgkende, mens besokstallet i bunndaret
2003 var nede i 55 000. Figuren under viser publi-
kumstallene for perioden 2002-2012.
Gjennomsnittlig besgk er pd i underkant av
70 000 i perioden 2000-2012. Tallene gjenspeiler
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at kulturhuset har et bredt nedslagsfelt i regionen,
med et publikumstall som er omtrent péd niva med
folketallet i kommunen.

Tilblivelseshistorien

Me trenge tkkje hotell, her 1 Sandnes sove folk
hjemma (bystyrerepresentant 1 debatt om bygging
av Sandnes’ forste hotell, dato ukjent).

Sandnes er en gammel industriby, kanskje mest
kjent for sykkelprodusenten @glend og DBS.
Byen er en av Norges storste i utstrekning, med
et stort omland. Sandnes har opplevd en sterk
befolkningsvekst de senere ar og er i dag den ras-
kest voksende byen i landet, med en arlig befolk-
ningsvekst de siste ara pa 1,9 %. I 2013 hadde
Sandnes 73 000 innbyggere. Sandnes har alltid
hatt et rikt sang- og musikkliv. Rundt 1900 var
det 60 kor, korps og orkestre i Sandnes (Jossang
mfl. 2010, s. 306). Men selv om byen var en blom-
strende industriby fer krigen, glimret mesenvirk-
somheten med sitt fraveer, og det ble ikke bygd opp
kunst- og kulturinstitusjoner i kjglvannet av indus-
tribyggingen. Det er det folkelige og deltakelses-
orienterte kulturlivet som har preget byen, i form
av musikkorps, kor og idrettslag (ibid.). Finkultur
kunne man oppseke i Stavanger. Stavanger har all-
tid innehatt en kulturelt dominerende posisjon i
forhold til Sandnes; det var til Stavanger man dro
for 4 ga pa teater, se konserter og (inntil nylig) for
4 se fotballkamper. Fra 1970-tallet av har mye av
den tidligere industrivirksomheten forsvunnet fra
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Sandnes, og byen har i gkende grad blitt trukket
med i den ekspanderende oljeskonomien i Stavan-
ger. P4 1980-tallet, da ideen om et kulturhus pa
Sandnes ble fedt, var det en reell frykt blant mange
for at Sandnes skulle miste sin egenart og bli redu-
sert til en forstad til Stavanger. I et innlegg i Sand-
nesposten fra 1992 oppsummerer Hans Chr. Rygh
situasjonen pé felgende vis:

I mange ar forbandt mange Sandnes med en

litt trote stasjonsby pa Jeeren. Etter hvert har vi
kommer et skritt lenger: Byen er blitr kjent som et
handlesenter. Kjekt 6 handla i Sandnes.’8!

Men om det var et yrende handleliv pa kjepesente-
ret Kvadrat, like ved bygrensen til Stavanger, stod
det verre til med kulturlivet i Sandnes sentrum.
Lederen for Sandnes Sang- og Musikkrad, Kjell
Svanes, beskrev sentrumslivet slik i et leserinnlegg
i Rogalands Avis 1 1990:

Sentrum av Sandnes er i dag 1 stor grad preget
av restauranter, kafeer og puber. Pa kveldstid
meldes det om fyll og brak. Barn og voksne som
ma ta en sen buss hjem er engstelige. Det meldes
om kulturakniviteter som gjormebading og mann-
liglkvinnelig strip-tease. Er dette det oppvekstmil-
Joet vi onsker a tilby vare barn? (Rogalands Avis
24.3.1990: «Sandnes — hva slags by onsker vi?»
Leserinnlegg, Kjell Svanes, Sandnes Sang- og
Musikkrad.)

De forste initiativene til et eget kulturhus i Sandnes
kom allerede pa begynnelsen av 1980-tallet. Det
skulle likevel g& nesten 20 ar fer kulturhuset var
en realitet. Det var det lokale kulturlivet, konsen-
trert rundt kor- og musikkteaterforeningene, som
i utgangspunktet ivret for et kulturhus i Sandnes.
Pa tross av flere kor og orkestre med til dels hoyt
nivd (bl.a. Ganddal pikekor, Concentus og Sand-
nes Operakor) fantes det ikke noe egnet lokale
sentralt i Sandnes der de kunne opptre. Ogsa den
nyopprettede kulturetaten i kommunen ivret for
kulturhustanken, ikke minst fordi kultur ogsa var
neaeringspolitikk. Davarende kultursjef Ole Berge,
som hadde veert pa studietur til danske kulturhus,
kom tilbake med stor tro pa kulturhusprosjektet:

Nyere forskning bade i1 Europa og her tl lands
understreker berydningen av kultur som oko-

181 Bakgrunnen for det var apningen av kjepesenteret Kvadrat
11985, som den gang var Norges storste kjopesenter. Kva-

drat ligger like ved bygrensen til Stavanger.
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nomisk drivkraft i samfunnet. [Berge] viser til
at musikkhuset i Arhus i Danmark arlig gir en
avkastning il det offentlige 1 form av skatt og
moms som er tre ganger storre enn drlig driftstil-
skudd (Berge i Stavanger Aftenblad 1987).1%?

Tanken om et kulturhus ogsd som et neerings-
politisk tiltak bidro til at noen kommunepoliti-
kere etter hvert ogsé begynte & ivre for ideen, selv
om skepsisen var stor. Allerede i 1985 ble det
lyst ut arkitektkonkurranse om nytt kulturhus pa
Vagstomten. Et eget kulturhusutvalg ble nedsatt,
og kunne i september 1987 presentere planer for
det fremtidige kulturhuset (Stavanger Aftenblad
1987).183 I forslaget til langtidsbudsjett for 1988
til 1992 gikk kulturstyret inn for 85,5 millioner kr
til nytt kulturhus, men forslaget ble avvist av rad-
mannen (Jossang mfl. 2010, s. 307). Prislappen ble
for dyr, og andre tiltak matte prioriteres. Kultur-
hussaken ble satt pa vent pa ubestemt tid. Men
kulturhusforkjemperne ga ikke opp. I 1990 kunne
man ogsé lese 1 Stavanger Aftenblad at det foregikk
en kulturflukt fra Sandnes:

En av konsekvensene av at byen ennd ikke

har et sentralt kulturhus er at de storste og beste
kulturarrangementene med aktorer fra Sandnes
oftest blir lagt til nabokommunene. Kulturfluk-
ten fra Sandnes gjelder ikke bare for aktorer og
publikum, men ogsa ved at enkelte organisasjoner
vurderer a flytte sin virksomhet til nabokommu-
nene (Stavanger Aftenblad 1990).184

Sandnes var ikke et blivende sted for kunst- og kul-
turvirksomhet. Men selv om kommunepolitikerne
utsatte vedtaket om bygging, gikk saken videre.
Hosten 1990 ble det endelig vedtatt at et fremtidig
kulturhus skulle bygges pa Vagen, basert pé vinner-
utkastet fra arkitektkonkurransen i 1987. I desem-
ber 1993 ble endelig kulturhusbygging tatt inn i
gkonomiplanen, med byggestart arsskiftet 1997-98
(Jessang mfl. 2010, s. 307). Kostnadsoverslaget ble
godkjent, na pa noe mer ngkterne 64 millioner kr.
Bygget ble vedtatt samlokalisert med nytt Sandnes
bibliotek, og skulle ferdigstilles innen utgangen av
1999.Vedtaket var kontroversielt, og gikk igjennom
med bare én stemmes overvekt for kulturhuset. FrP
hadde til og med som fanesak i valgkampen i 1999
a stoppe byggingen av kulturhus.

182 Sitatet er hentet fra klipparkivet til Sandnes Kulturhus.
Eksakt dato for artikkelen fremgér ikke av utklippet.

183 Eksakt dato mangler, jf. note 184.

184 Eksakt dato mangler, jf. note 184.
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P4 tross av at skepsisen var stor, var det likevel
enighet om at skulle man forst bygge et kulturhus,
matte det gjores skikkelig. Selv om materialvalg for
avrig var ngkternt, ble hovedsalen bygd med scene
pa 250 m?2, 20-meters scenetdrn og orkestergrav
pa nesten 200 m2. Ingen andre scener i regionen
hadde full orkestergrav. Ambisjonen var klar: Kul-
turhuset skulle ikke bare veere en arena for det
lokale kulturlivet, men vere attraktivt ogsa for pro-
fesjonelle oppsetninger og fylle et regionalt scene-
behov (Stavanger Aftenblad 2.10.1996: « Kultur-
huset ma dekke lokale og regionale behov»). Men
4 velge noe betyr ogsa a velge bort noe annet. Selv
om Sandnes kunstforening opprinnelig hadde veert
tiltenkt et eget utstillingslokale i kulturhuset, ble
de na henvist til foajeen. Formidling av billedkunst
ble dermed nedprioritert til fordel for musikk og
scenekunst, serlig musikkteater og dans.

Det var en omfattende debatt i bystyret om
hvilken organisasjonsform kulturhuset skulle ha.
Flertallet vektla kommunens innflytelse over drif-
ten av huset, og gikk derfor inn for foretaksmodel-
len. Stiftelsesformen, som Heyre og FrP ivret for,
ble nedstemt. Begrunnelsen var 4 sikre kommunal
innflytelse og hensynet til det lokale kulturlivet:

«— Slik kan vi best ha kontroll med at huset
blir drevet etter de overordnede kulturpolitiske
mal», sa Ivar Ranvi (V) i sitt innlegg, der han ogsa
viste til at «denne styringsformen vil gjore at alle
typer foreninger og lag blir sikret tilgang til huset».
Ogsé KrFs Karin Reysedal Jordal begrunnet fore-
taksformen med hensynet til det lokale kulturlivet:
«Ved a velge stiftelsesformen blir det lokale kultur-
livet taperne. Hvor mange kor eller korps vil ha rad
til 4 betale for 4 bruke huset?».!®

Per Harald Nilsson ble ansatt som kulturhus-
sjef i 1998, nesten to ar for huset stod ferdig.'8®
Han fikk dermed ogsa eve en viss innflytelse pa
den endelige utformingen av bygget. Nilsson kom
fra Bergen, der han hadde bygd opp Kulturhuset
USF fra midten av 1980-tallet. I et intervju med
Sandnesposten forteller Nilsson at han ferst og
fremst vil at kulturhuset skal synligjore det lokale
kulturlivet. I tillegg viser han ogsa til at huset «skal
ha spesielle regionale funksjoner innenfor omra-
dene dans og musikkteater. Her vil huset fa et for-

185 Ranvi og Jordal sitert fra Sandnesposten 14. september
1997.

186 Nilsson ledet huset frem til 2007, de siste to dra i en kom-
binert stilling som bade kulturhussjef og kommunal kul-
tursjef. Nilsson er i dag leder for Stavanger konserthus.
Anders Netland overtok som kulturhussjefi 2007 og inne-

har stillingen fremdeles.
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trinn som ingen andre kulturhus eller konsertsaler
i regionen har (Sandnesposten 1998).

Byggingen av huset ble dyrere enn forventet.
Byggekostnadene ble overskredet med vel 6 mil-
lioner i forhold til vedtatt budsjett, og skepsisen
til pengebruken okte blant politikere. Nilsson
advarte likevel mot & bruke sparekniven pa drif-
ten av huset. Han viste til at de avsatte midlene til
driftsstette var for sm4, og at det manglet 1 million
for & sikre en forsvarlig drift i 4pningsaret. Selv
om misnegyen med budsjettsprekken var stor, var
bystyret likevel klar pa at man matte sta lgpet ut:
«Vi ensket oss et levende kulturhus, og hvis vi ikke
far det til, er bygget naermest bortkastet» (Rayse-
land Jordal (KrF) til Stavanger Aftenblad i mars
1999). Bystyret vedtok 4 gke driftstilskuddet fra
opprinnelig 1,8 til 2,8 millioner i budsjettet for
2000 (Stavanger Aftenblad 26. juni 1999).

Huset ble innviet nyttarsaften 1999 av ord-
forer Jostein Rovik, med en festforestilling pa kvel-
den der lokale krefter innenfor musikk, revy, dans
og teater stod for underholdningen. I &pnings-
talen vektla ordfereren at «Sandnes kulturhus skal
gi rom til alle: opera og revy, symfoniorkester og
skolekorps, profesjonelle og amaterer, store og
sma» (Stavanger Aftenblad 2. januar 2000: «Sand-
nes feiret med kulturhusapningy).

Programmet i apningsaret var dominert av
lokale arrangerer. Godt over 60 % av arrange-
mentene var med lokale utgvere. Det var ogséd en
stor bredde i programtilbudet, fra lokalrevy og
korpskonserter til samtidsdans og Chippendales.
Den storste publikumssuksessen i dpningsaret var
lokalrevyen «Pa tiltak» med Kristian Valen, som
fylte storsalen 16 ganger. Selve ildpreven for huset
var likevel oppsetningen av operaen «La Bohémen,
med Stavanger Symfoniorkester og Den Norske
Opera sammen med lokale korkrefter. Billettene til
de to forestillingene ble revet bort, og i Aftenbla-
dets anmeldelse kunne man lese at huset «bestod
operaproven». Regisseren for «LLa Bohéme», Wil-
helm Sandven, uttalte til Aftenposten at huset «er
som skapt for opera, og vi som kommer fra Den
Norske Opera ble elleville av begeistring» (Aften-
posten 6. februar 2000: «Nytt kulturhus i Sandnes
som skapt for opera»). Suksessen med «LL.a Bohéme»
ble fulgt opp av en lokalprodusert oppsetning av
«Den Glade Enke» 1 2001, i regi av det nyetablerte
Sandnes Opera- og Operettekompani, med fem
utsolgte forestillinger.'®” I 2001 inngikk kultur-
huset ogsa samarbeid med Den Norske Opera om

187 Sandnes Opera- og Operettekompani ble etablert av

Sandnes orkesterforening og Sandnes Operakor.
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arlige oppsetninger sammen med Stavanger Sym-
foniorkester og lokale prosjektkor. Flere oppset-
ninger fulgte i arene etter, bl.a. «Tosca» 1 2002 og
«Rigoletto» 1 2003.

Apningsaret ble en suksess med 230 arran-
gementer, en omsetning pa vel 17 millioner og et
overskudd pa 700 000. I en by med vel 50 000
innbyggere hadde huset mer enn 80 000 beso-
kende det forste dret. Kulturhuset var en suksess,
konkluderte Stavanger Aftenblad i februar 2001:
«Investering i kulturhus ser ut til 4 gi en sveert posi-
tiv effekt bade for aktivitetsnivaet i byen og inn-
byggernes selvbilde» (Aftenbladet 8. februar 2001:
«Ny giv for Sandnes»). Kulturhuset stod ogsa sen-
tralt i begrunnelsen for at Sandnes ble karet til
arets kulturkommune i Rogaland i 2001 (Sandnes
Kulturhus — arsmelding 2002).188

Dans og musikkteater som saermerke
for kulturhuset

I strategien som ble lagt for kulturhuset, var opera/
musikkteater og dans de to sentrale satsingsomra-
dene. Dans var ogsa pa programmet i apningséaret,
med bl.a. Bolsjoj-balletten, Jo Stremgren kompani
og dybwikdans. Satsingen p& musikkteater var
ikke overraskende, det fulgte opp en lang tradisjon
i Sandnes, og byen hadde ogsa eget operakor og
orkesterforening. Dans hadde derimot ikke statt i
fremste rekke da man la planene for kulturhuset,
men kom med over fjellet med Per Harald Nilsson.
Da han ble spurt om denne noe fremmede satsin-
gen pa dans, var svaret enkelt: «[S]cenen er sd godt
tilpasset til dans» (Nilsson i Stavanger Aftenblad
februar 2001'8%). Men i tillegg til at scenerommet
er godt egnet for dans, fantes ogsa utdanningstil-
bud innen dans bade pé videregdende og heyskole-
nivd i regionen. Et lite, profesjonelt dansemiljo
fantes ogsd, med bl.a. Siri Dybwiks kompani. Siri
Dybwik kom til Stavanger og Sandnes i 1990, som
nyutdannet danser. Miljeet for dans var lite, og det
var fa eller ingen som kom pé de sporadiske fore-
stillingene som ble satt opp. Samtidsdans ble opp-
levd som fremmed og sart, og fi om noen interes-

188 Ogsa biblioteket, som er samlokalisert med kulturhuset,
opplevde en sterk besgksvekst i husets forste ar. Samlo-
kaliseringen med biblioteket var ogsa strategisk viktig for
kulturhuset. Med felles inngang til begge institusjonene
opplever publikum kulturhus og bibliotek som deler av
det samme, og besgkende til biblioteket fir ogsa med seg
informasjon om kulturhusets aktiviteter nar de gér gjen-
nom foajeen (jf. ogsa Nilsson i Aftenbladet 27.8.1998).

189 Eksakt dato mangler, jf. note 184.
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serte seg for det (intervju med Dybwik september
2014). Dybwik kom etter hvert i kontakt med Per
Harald Nilsson, og sammen begynte de a jobbe
frem muligheten av a fa til danseforestillinger ved
kulturhuset. De mobiliserte danseelever, studenter
og andre i dansemiljgene i regionen, og fikk dem
til & dra med seg folk pa forestillingene (intervju
med Dybwik september 2014). Per Harald Nils-
son hadde ogsa veert tungt involvert i etablerin-
gen av Carte Blanche i Bergen, og inngikk sam-
arbeidsavtale med det nystartede kompaniet for
at de skulle fa komme i gang med turneringsvirk-
somheten. Og publikum kom. Totalt hadde kultur-
huset 6 danseforestillinger i 2001, med et snitt pa
200 tilskuere. Carte Blanche matte ifelge Nilsson
«danse seks forestillinger i hjembyen Bergen for &
trekke like mye folk som de gjor pa to i Sandnes»
(Stavanger Aftenblad 22. desember 2001: «Vari-
ert vir i Sandnes kulturhus»). Hesten 2001 ble
ogsi en egen abonnementspakke for dans intro-
dusert. Mer enn 200 abonnenter tegnet seg, dob-
belt sd mange som forventet. Markedskoordinator
Kjersti Hundhammer kommenterte satsingen i et
intervju med Stavanger Aftenblad i 2001:1°° «Det
tar tid 4 bygge opp et forhold til dans blant folk,
men vi far veldig gode tilbakemeldinger bade fra
dansere og publikum. Mange som ellers aldri gar
1 Kulturhuset kommer bare pd grunn av dansen,
og vi fanger opp nye grupper.» Serlig unge folk
kom pa danseforestillingene (Intervju med Nils-
son oktober 2014). I tillegg til nasjonalt etablerte
kompanier som Carte Blanche, Nasjonalballetten
og Jo Stremgrens kompani var ogsa lokale danse-
kompanier representert. Dybwikdans satte opp sin
forste produksjon «Til Ettertanke» ved kulturhuset
12000, og den neste, «I det kvite rommet», 1 2001.
Forestillingen var sa godt som utsolgt. I 2001
innledet kulturhuset ogsa et samarbeid med Den
internasjonale kammermusikkfestivalen i Stavan-
ger om & sette opp egne danseforestillinger som
del av festivalen.

Men dansesatsingen var utsatt og avhengig av
gkonomien ved kulturhuset. Apningsarets ekono-
miske suksess ble fulgt av rede tall i bade 2001
og 2002. Sviktende billettsalg og kutt i det kom-
munale driftsbudsjettet nedvendiggjorde strenge
prioriteringer: «Det blir litt mindre dans, og vi
blir i sterre grad nedt til & lene oss pa de store
nasjonale tilbudene fra Rikskonsertene og Riks-
teatret», uttalte kulturhussjef Nilsson til Sandnes-
posten i desember 2002. Selv om 2003 ble et ar
uten de store satsingene, klarte man likevel & snu

190 Eksakt dato mangler, jf. note 184.
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underskuddet i 2002 til et overskudd pa 280 000
i2003.

Kulturhuset fikk ogsa en viktig drahjelp ved at
Sandnes ble partner til Stavanger i ssknaden om
a bli Europeisk kulturhovedstad i 2008. Kultur-
huset var fremdeles den eneste arenaen for opera
og musikkteater i distriktet, noe som beted at flere
av forestillingene i kulturbyéret ble lagt dit. Det
var likevel sarlig dansesatsingen som fikk et loft
gjennom kulturbyaret. En viktig del av Sandnes’
kulturbysatsing var etableringen av RAS — Regio-
nal Arena for Samtidsdans, ved kulturhuset i 2007.
RAS ble opprettet som et eget 2,5-4rig prosjekt
ved kulturhuset for & stimulere de gryende dan-
semiljoene 1 byen og for 4 bygge opp kunnskapen
om og forstaelsen av dans hos publikum, ledet av
Gry Isabel Sannes. Samtidsdans, som hadde vert
en sentral del av kulturhusets program helt fra
apningen, fikk nd en mer formalisert form med
eget budsjett og egne personalressurser. I tillegg til
formidling av dans ble husets engasjement utvidet
til ogsd 4 omfatte workshops og evingslokaler, for
a stotte opp om det profesjonelle dansemiljoet i
regionen.

En egen sommerresidensordning ble ogsa inn-
fort, der dansekunstnere far tilgang pa scenerom
og kulturhusfasiliteter i tillegg til bolig og stipend
fra RAS. Pilotprosjektet ble vurdert som en suk-
sess, og ble viderefort etter preveperioden som
en egen administrativ enhet i Sandnes Kulturhus.
RAS har hatt fast stette fra Sandnes kommune og
Rogaland fylkeskommune siden 2010. Etter 4 ha
mottatt pilotprosjektmidler fra Norsk kulturrad i
tre ar er nd RAS inne pa Kulturradets stotteord-
ning: Regionale kompetansesentra for dans. RAS er
dermed et av fa eksempler pa varige manifestasjo-
ner av kulturbyéret.

Den langsiktige satsingen pd dans ved Sand-
nes Kulturhus har ogsa fatt ringvirkninger ellers i
landet. Tilsvarende regionale arenaer er blitt eta-
blert andre steder i landet etter forbilde fra RAS,
som for eksempel Regionalt kompetansesenter for
dans ved Barum Kulturhus. RAS har ogsa veert
viktig for 4 fi pa plass en nasjonal stetteordning for
regionale dansesatsinger. Det har ogsd bidratt til
a lofte interessen for dans i regionen. I Rogaland
som helhet var det 94 registrerte danseforestillin-
geri12011,noe over 0,2 forestillinger pr. 1000 inn-
byggere. Dette tallet plasserer Rogaland pa 4. plass
nasjonalt, etter Oslo, Finnmark og Troms fylker.
Sandnes alene stod for 31 av disse forestillingene
(Norsk kulturindeks 2011).

RAS har i dag en stillingsressurs pa 1,4. I til-
legg til daglig leder Therese Markus, som selv er
profesjonell danser, er det ansatt en produsent i
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40 % stilling. RAS programmerer regional, nasjo-
nal og internasjonal samtidsdans og er en av lan-
dets mest aktive scener innen kunstfeltet. RAS er
ogsa et produserende sted og gjennomferer minst
én samproduksjon med dansemiljeer i aret. Men
produksjonsambisjonene har veert begrenset av
mangelen pa egne produksjons- og evingslokaler.
Man har brukt scenene ved huset nar de ikke har
veert 1 bruk for andre arrangementer, men har ikke
kunnet tilby mer permanente produksjonslokaler.
Dette problemet er delvis lgst etter sammenslain-
gen med KinoKino i 2013, da RAS har tatt i bruk
scenerommene der som produksjons- og visnings-
lokaler.!°!

I tillegg til arbeid overfor produksjonsmiljeer
for dans jobber RAS ogsd mye med publikums-
utvikling og formidling av kunnskap om og forsta-
else av dans i regionen. Blant annet presenteres
programmet overfor videregdende skoler og hoy-
skoler i regionen, og i for- og etterkant av fore-
stillingene arrangeres meoter mellom kunstnere og
publikum i foajeen. RAS samarbeider ogsa med
DKS fylkeskommunen, Vigen videregaende skole,
Stavanger katedralskole avd. Bjergsted, Universite-
tet i Stavanger, avdeling for musikk og dans, i for-
bindelse med forestillinger, workshop, kunstner-
meter og forum.

«Et brukshus for det lokale kulturliv ...»

En sentral maélsetting ved etableringen av Sand-
nes Kulturhus var at huset skulle brukes av det
lokale kulturlivet. Det er ogsa reflektert i den gjen-
nomgdende heye andelen lokale arrangementer
1 programmet. Pa tross av det lokale kulturlivets
involvering har de heye leiekostnadene ved huset
veert et stadig tilbakevendende debattema i lokal-
pressen. Fra oppstarten har kommunen ytt et leie-
tilskudd til lokale arrangerer, som dekker deler
av leiekostnadene i1 huset. Sandnes Kulturhus var
tidlig ute med en slik ordning, og den er senere
blitt etterfulgt av flere andre kommunale kulturhus
(intervju med Per H. Nilsson). Men samtidig som
kulturhusets leiesatser har gkt, har det kommunale
tilskuddet blitt redusert fra 50 % av leiekostna-
dene i de forste driftsdrene til 40 % i dag. Den
samlede potten til husleiestotte ble ogsa redusert
fra 2011 til 2012, fra 500 000 til 430 000. Etter-

191 Fremdeles finnes ingen permanente eovingslokaler for
produksjonsmiljeene i regionen. For 4 f4 tilgang til RAS’
lokaler er man avhengig av & ha en residensavtale eller et
konkret prosjekt som skal oppferes ved kulturhuset eller i
samarbeid med RAS.
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sporselen er hoyere enn avsatte midler, og flere har
dermed fatt avslag péa stotte. Prisen for 4 leie stor-
salen etter rabatt er ca. 16 700 kroner pa hverda-
ger (pr. 2012). Dette inkluderer ti timers leie med
lys- og lydmester.

De hoye husleiekostnadene har gjort at flere
aktorer ikke har rad til 4 leie huset, selv til subsi-
dierte leiepriser, og md se seg om etter alternative
lokaler.'°? Samtidig har bade Sandnes kulturskole
og Vagen videregdende skole fatt egne scener,
noe som har gjort det mindre nedvendig for dem
a leie kulturhuset til elevopptredener. Men opp-
merksomheten i dagspressen omkring prisene og
pagangen for 4 leie er samtidig ogsd en indikator
pa at kulturhuset er et attraktivt visningssted for
lokale akterer, noe ogsa den heye andelen indike-
rer. Et lokalt arrangement som har holdt stand, er
operakafeene i kulturhusfoajeen, som arrangeres
av Sandnes Operakor. Siden 2001 har koret arran-
gert over100 operakafeer i foajeen, med fullt hus
(ca. 140 personer) nesten hver gang (Stavanger
Aftenblad 11.1.2013: «Opera og vin gir fullt hus»).

Koblingen til det lokale kulturlivet foregér ikke
bare i form av utleie. Vel sd vesentlig er aktiviteten
knyttet til egenproduksjoner, serlig innenfor opera
og musikkteater. Musikkteater har veert en sentral
del av kulturhusets virksomhet gjennom hele peri-
oden. Mens satsingene i de forste drene hovedsake-
lig foregikk gjennom samarbeidet med Den Norske
Opera, har etter hvert kulturhuset selv tatt pa seg
storre produksjoner, ogséd i samarbeid med lokale
akterer. Etter at Anders Netland overtok som kul-
turhussjef i 2007, har satsingen pa musikkteater
dreid mer i retning av musikaler, med en ambisjon
om & sette opp en egenprodusert musikal annet-
hvert ar. I 2009 kom den forste, «Oliver!», sammen
med bl.a. Sandnes Orkesterforening. I 2010 ble
bymusikalen «Sandnes City», spesialskrevet 1i
anledning byens 150-arsjubileum, oppfert, og i
2013 «Annie», begge 1 samarbeid med Rogaland
Teater. I 2014 gjennomfoerte huset sin storste sat-
sing noensinne, med musikalen «Les Miserables»,
i samarbeid med Festiviteten Konserthus, Kilden
teater og konserthus, Haugesund Teater og Roga-
land Teater. Disse store egenproduksjonene har en
lang tidshorisont og strekker seg gjerne over mer
enn to ar. De er ogsa sveert kostbare. Kulturhusets
organisasjonsform gjor det vanskelig & spare opp
egne midler for slike satsinger, da eventuelle over-

192 Et alternativ er Sola kulturhus i nabokommunen, der
lokale aktorer far dekket % av leiesummen, noe som gir en
kostnad pa rundt 6000 kr pa hverdager inkludert lyd, lys
og teknikere (pr. 2012).
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skudd i foretaket ma ga tilbake til kommunekassen
dersom kommunegkonomien som helhet gar med
underskudd. Kulturhuset har likevel klart a finan-
siere satsingene gjennom etableringen av et eget
«kulturhuslaugy, der private sponsorer gar inn med
midler, 1 bytte mot profilering av logoer, billetter
og «kulturfaglig pafyll» (intervju med Anders Net-
land mai 2013). I 2010 bidro bedrifter med totalt
kr 800 000. Disse pengene ble brukt til RAS og til
storre egenproduksjoner i form av musikaler. Men
musikalsatsingen er ogsa stettet av bystyret, og
kulturhuset har fatt innvilget underskuddsgaranti
i forbindelse med store satsinger. Den lange tids-
horisonten er krevende for kulturhuset, og bin-
der opp ressurser. Samtidig er den ogsa med pa &
bygge opp det lokale engasjementet rundt huset.
Musikal- og musikkteatersatsingen involverer det
lokale kulturlivet, bade i form av kor og statister og
ved at nye «stjerner» introduseres. Talentutviklin-
gen som foregar i kulturhusets umiddelbare omgi-
velser, ved kulturskolen, Vagen videregdende skole
og UiS, far her ogsa et mulig utlep.

Allerede etter suksessen med «LLa Bohéme» i
apningsdret ble planer om & utvikle et regionalt
operaselskap utformet. Sandnes kommune stottet
planene, men Stavanger var lenge tilbakeholden
med hensyn til & g inn pa et samarbeid der pro-
duksjonene hovedsakelig ville bli lagt til Sandnes.
Etter flere ars dragkamp ble Opera Rogaland en
realitet 1 ar, neermere 14 ar etter de forste planene
ble lagt, med Sandnes kunst- og kulturhus og Sta-
vanger konserthus som sentrale arenaer (Sand-
nes kommune, rddmannen 2014: «Opprettelse av
regionalt operaselskap og vedtekter for selskapet»).
Dermed har begge hovedsatsingene ved huset na
fatt faste institusjonelle rammer & operere innen-
for, selv om det fremdeles er usikkert om dannel-
sen av operaselskapet ogsa utleser statlige stotte-
midler.

Konklusjon

Sandnes Kulturhus er blitt et levende kulturhus,
og har hatt positive ringvirkninger for befolknin-
gens stedsidentitet og kommunens omdemme.
Huset har et heyt aktivitetsniva, med godt over
200 arrangementsdager pr. ar. Det har ogsa haye
besokstall, med et publikumstall pr. &r som er hoy-
ere enn innbyggertallet i kommunen. Ambisjonen
om ikke bare a veere en lokal arena for byens befolk-
ning, men ogsa med regionale funksjoner, har blitt
innfridd. Sandnes Kulturhus er regionens viktig-
ste arena innenfor dans, opera og musikkteater,
og med til dels nasjonal betydning innenfor dans.
Kulturhuset var ogsé tidlig ute med & inngd samar-



KAPITTEL 4

beid med nasjonale institusjoner, som Riksteatret,
Rikskonsertene, Nasjonalballetten, Den Norske
Opera og Carte Blanche. Samtidig har man ogsé
hatt et godt samarbeid med kulturakterer i byen,
og har leftet frem byens sang- og musikkmilje ikke
minst gjennom egenproduksjoner som «Annie»,
«Oliver!» og «Sandnes City», der lokale musikk-
organisasjoner og enkeltpersoner er blitt trukket
med. Etableringen av Sandnes Opera- og Operet-
tekompani var et produkt av dette samarbeidet.
For dansemiljeet i regionen har kulturhuset hatt en
enorm betydning, bade ved at man har fatt en egen
scene for dans og ved at man gjennom RAS har
fatt en okt interesse for og forstéelse for dans som
kunstnerisk uttrykksform i regionen. Kulturhuset
har ogsad hatt klare ringvirkninger for Sandnes
som sted. Byutviklingsmessig innledet kulturhuset
omvandlingen av det gamle industriomradet langs
vagskaien til et levende bymilje. Flere kulturinsti-
tusjoner er lokalisert i omradet, bl.a. Vigen vide-
regaende skole, Sandnes kulturskole og utestedet
og konsertscenen Sandnes Brygge. Sammen med
Vitenfabrikken og KinoKino er dette eksempler pa
kulturinstitusjoner som er kommet til i kjglvannet
av kulturhusets suksess. Byen har ogsa fatt en ny
kulturell selvbevissthet og identitet som noe annet
enn lillebroren til Stavanger. Et handfast uttrykk
for at byen har vokst ut av Stavangers skygge, kom
i 2011 da Sandnes ble karet til arets kulturkom-
mune i Norge av Norsk kulturforum. Juryen trek-
ker seerlig frem kulturhuset som en katalysator
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for den omvandlingsprosess som byen har gjen-
nomgatt pa kulturfeltet: «Den nye tid’ startet
med dpningen av Sandnes kulturhus 1. nyttarsdag
2000» (Norsk kulturforum 2011: Pressemelding:
«Sandnes — Rogalands kulturkommune 2011»).

Men 2011 markerte kanskje ogsa et vende-
punkt i denne omvandlingsprosessen. Etter kom-
munevalget dette aret kom Hoyre — som hadde hatt
ordferervervet mer eller mindre sammenhengende
fra 1986 — for forste gang i opposisjon. Kommune-
styret ledes 1 dag av en storkoalisjon med A, FrP,
Sp og SV, som i en presset gkonomisk situasjon har
valgt & kutte i kulturbudsjettene. Netto driftsutgif-
ter til kultur pr. innbygger gikk ned fra 115 % av
landsgjennomsnittet i 2010 til 98 % i 2011. Apnin-
gen av Stavanger konserthus har ogsa betydd en ny
konkurransesituasjon for kulturhuset, som har fatt
en ny konkurrent pé sine kjerneomréder. Et annet
uttrykk for et mulig vendepunkt kom med sam-
mensldingen av KinoKino og Sandnes Kulturhus
som ble vedtatt i 2012. Selv om sammenslaingen
har gitt RAS nye muligheter, har konsekvensene
for KinoKino veert en drastisk nedgang i aktivitets-
nivaet, og flere ansatte har sluttet. Kanskje mar-
kerte ogsé den mer eksperimentelle og nyskapende
arenaen KinoKino en grense for hvor langt den
kulturelle forvandlingsprosessen i Sandnes kunne
ga? Kanskje bret det for mye med de kulturtradi-
sjoner som har preget byen, og som ogsa for en
stor del er viderefert i kulturhusets programme-
ringspraksiser.
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Om ikkje anna ma det vere setningar der
— Odda bibliotek og det litteraere Odda

Odda Radhus, med kino og bibliotek, star flun-
kande nytt 1 1957. Arkitekt Gustav B. Helland har
her teikna eit seinfunksjonalistisk bygg med gjen-
nomfert interier heilt ned i detaljane. I kinosalen
er stolane stilt opp i eit organisk forma amfi, veg-
gene er kledde med stdande, belgjande teakpanel,
pa golva ligg linoleum. Ramma om kulturen er
framtidsretta — speglvegg, skranande snopedisk,
teakbrystning og innramma bilete av filmstjerner
gav lokalet — den gongen — ein nymotens look.

Dette essayets tese er at Odda bibliotek blir ein
arena og eit nav for kulturutvikling i Odda. Biblio-
teket gar fra a vere stad for ei samling beker — til
liks med alle folkebibliotek etter biblioteklovene av
1935 og 1947, som péla alle kommunar og skolar
4 ha eit organisert bibliotek — til 4 bli ein arena for
litteratur i spel, og at denne transformasjonen har
vore sentral i utviklinga av Odda som kulturstad.
Spersmalet er vidare korleis det eventuelt kan for-
stdast som ei utvikling nedanfra, fra litteratur som
kunstform. Korleis kan innhaldet i biblioteket —
litteraturen — vere med & utvikle biblioteket som
arena, og staden Odda? Kan ein stad utvikle iden-
titet gjennom ei kunstform — slik som litteratur?
I sa fall — kva slags litteratur, og kva slags identitet?
Korleis kan biblioteket bli forstdtt som ein dyna-
misk arena som inkluderer og utfordrar samfun-
net det finst innanfor? Gjennom verknadshistoria
til biblioteket — mellom arenautvikling, stadutvik-
ling og litteratur som kunstform — vil essayet ogsa
undersoke korleis lokale drivkrefter spelar inn, er
avgjerande, og kanskje kjem til kort.

Forsamlingsstader for aokansfolk,
arbeidsfolk og folk fra anstans

Odda har felgt same utvikling som mange indus-
tristader — det har endra seg fra a vere eit bonde-
samfunn til 4 bli ein turiststad, eit industrisam-
funn, og vidare eit postindustrielt samfunn. Desse
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samfunnsformasjonane avleyser ikkje kvarandre
absolutt, dei finst der som restar inne 1 Odda som
ei samtidig kulturform. Kunsten er historisk sett
innleira i livsverda bade til aokansfolker, det vil
seie «folka vare», folka som har budd i Odda lenge,
og er vaksne opp i det gamle bondesamfunnet,
arbeidsfolket, folk i Odda som gar inn i og er forma
av arbeidet i det nye industrisamfunnet, og folk fra
anstans, tilreisande som béade er fagutdanna, funk-
sjonerar, spesialarbeidarar og forfattarar og andre
intellektuelle.

Odda far sin ferste byplan allereie hausten
1907. Det betyr at etter det finn ein ikkje berre
veg mellom gardar, men plan over ulike omrade og
funksjonar. Og vegkryss og stader i staden. I bypla-
nen er det spor av mangearta matestader mellom
arbeidsliv og kulturliv. Odda har, som folgje av
denne samfunnsutviklinga, hatt mange forsam-
lingsstader: forsamlingshus og -hallar og mete-
rom av ymse slag, ruinerte og gamle, nedrivne,
omgjorde og nye. Arbeidslivet har skapt forsam-
lingsstader i eit komplementeert menster. Bonde-
samfunn og norskdomsmilje har Ungdomshallen,
ein stad for dei som hadde roter i Odda fra for —
aokansfolker — bygd av Odda Ungdomslag i 1907.
Med turistreising blir det bygd ei rekkje hotell — 11
i talet — for dei som gjesta utanfra — fra anstans.
Det er inga lita gruppe, to av tre turistar som kom
til Noreg, drog til Odda (Reyrane 2011, s. 82).
11905 er 14 000 utlendingar pé besek. Viktigast av
hotella var Hotell Hardanger (1896-1976), forma i
og utsmykka av historismens kunstnormer. I 1906
invaderer 1000 mann Odda for & reise industri.
Fabrikkopninga er i 1908. Med karbidfabrikken
kom larmen, stovet og royken, mellom 1908 og
1921 sysselset Karbiden og Cyanamiden mellom
1000 og 1500 mann, og fra 1905, 1908 og til 1917
veks innbyggjartalet fra hevesvis 300 til 2000 til
6800 (ibid., s. 83). Karbiden og Cyanamiden blir
Odda Smelteverk i 1924.



Odda bibliotek. Fotoet er tatt av ingeniar Charles Aggvin, 1961. Arkiv: Norsk Vasskraft- og Industristadmuseum.

Ifelgje Royrane, som systematisk har tatt for
seg bygningshistoria i industrilandskapet i Har-
danger, blir karbidfabrikken fatal for turistneeringa
(Rogyrane 2011). Men med det nye arbeidslivet fol-
gjer behov for nye forsamlingsstader; samfunnsut-
viklinga far bygningsmessige uttrykk. Folkets hus
(1914-1971), eit jugendbygg teikna av arkitekt
Olaf Jahnsen, blir bygd av arbeidarane pa dugnad.
«I neer 50 ar skulle dette vera den viktigaste sam-
lingsstaden i industribyen. Med sine salar, kontor,
og Odda Samvirkelag med kafé, bakeri og bred-
butikk, dekte Folkets hus fysiske og dndelege behov
for fleire generasjonar oddingar» (ibid., s. 87).
Odda Dramatiske Selskap spela teater her. Fol-
kets hus var for tilflyttarane. Folkets hus var slottet
til den nye industriarbeidaren, hevdar sosiologen
Seljestad, ei festning midt 1 sentrum (Seljestad,
mellomfagsoppgave). I tillegg til Folkets hus fanst
Formannshuset (1928), med stor sal med scene og
galleri. Huset er no i privat eige, vert leigd ut og er
framleis eit mykje brukt kulturhus i Odda. Odda
barneskule (1912/1917), Kjotbasaren (1917), med
Kaffistova i andre hegda, er populer meateplass i
Odda i mange ar, og Meieriet (1951), omgjort

og fornya i samband med at det vart teke i bruk
som kommunalt kultur- og aktivitetshus. Her held
kulturskulen til, her er Ungdomsklubben, Odda
skolekorps, frivillige lag og organisasjonar, og ulike
meterom og kafé. Og Frelsesarmeen, bygd i 1915,
gir det religiose livet eit samfunnsretta alternativ
til Odda kyrkje.

1 0dda er det altsé kultur for 4 samlast, byen har
mange forsamlingsstader. Kimen til Odda bibliotek
kom tidleg pa 1900-talet. Fram til 1904 var det ei
boksamling i kyrkja, deretter pa Odda skule, og fra
1915 i eit «pent rom» 1 Folkets hus. I 1919 blei sam-
linga flytta til Odda Radhus, som heldt til i det som
da var Hardanger hotell. Boksamlinga vaks, fra 700
beker og opent 1 time i veka 1 1913, til heildags-
stilling, 7500 bind, og «den beste samlinga i fylket»
i 1936 (Bleken 2007). Rett nok, for vernetanken
slar inn for alvor, blir Folkets hus rive i 1971, det
same skjer med Hardanger hotell, med eit fullt inte-
rier utforma i verkstaden til Lars Kinsarvik,i 1978.
Men da har boksamlinga alt frd 1957 fatt plass i det
nye Radhuset, i etasjen under kinosalen.

Eit bibliotek er ein stad for alle — bade aokans-
folk, arbeidsfolk og folk fra anmstans. I prinsippet er
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det altsa ein samlestad, ein stad for folk pa tvers
av herkomstar, interesser og preferansar. Han som
styrte med biblioteket fra 1913 av, Gjert Haga, var
sjolv snikkar med stor bokkunnskap, han arbeidde
fram ei samling «som bade i forhold til sterrelse og
kvalitet, str som et eksempel for andre kommuner»
(Bleken 2007). Mellom anna blei Odda Arbeider-
parti si samling pa 400 bind innlemma i folkebok-
samlinga 1 1919. Odda bibliotek blir Oddas kultu-
relle skriftarena, med leserom med mange aviser
og tidsskrift. Odda bibliotek blir ein stad som viser
kunstens innleiring i livsverda fra individniva til
samfunnsniva: Biblioteket er bade ein stad a vere
og ein stad for kunstens arkiv. Det betyr ein stad
4 mote alle slags folk, ein kunnskapsdemokratisk
stad. Biblioteket distribuerer rikskultur, men kny-
ter 0g det framande til det lokale, likt til ulikt, det
her- og naverande til det gamle, og lar «den strenge
historie og den bedarende fantasi» metast.

Ein bibliotekar og ein lesar,
ein forfattar og ein ingeniar

«Places are not passive, but take on meaning and
are constituted by the narratives that surround
them.» Det er antropologen Bruner som hevdar
dette. Og han held fram: «Narratives of the place
are not created out of nothing, however, they are
connected to the materiality of the place and to its
past» (Bruner, i Selberg 2010, s. 179). Og, kan vi
foye til, narrativ er knytte ikkje berre til materiali-
teten pa ein stad, men ogsa til sentrale aktgrar som
har levd der. Dette gjeld ogsé forteljinga om Odda
bibliotek. Der rar Oddas ferste kvinnelege sjef, og
fyrste fagutdanna bibliotekar, Dordei Nesheim
Raaen. I Odda er Dordei legendarisk. Ho er biblio-
tekaren som arbeider politisk, ho er i forkant nar
det gjeld a gjere kultur til eige politikkomrade. Av
henne blir byggekomiteen og kommunen overtydd
om & lage eit framtidsretta bibliotek med areal for
studie- og opplysningsverksemd. Og Odda biblio-
tek far som det forste biblioteket i landet eiga bar-
neavdeling, eiga musikkavdeling, og eit arotek — ei
grafikkavdeling med utlédn av grafikk: «eit motsvar
til darleg kunst kjept frd bilar og batar pa kaien»
(Eitrheim 2011, s. 87). Ved opninga i 1957 syda
det, minnest Raaen: « under dpningen var det s&
mange barn og sd mye utldn — om lag 2000 begker
— at vi brukte 25 timer pa & rydde opp!» (Bleken
2007). Biblioteket er blitt meir enn eit hus med
beker passivt i hyllene, det er blitt ein relasjonell og
situasjonell arena for «cross-overr-estetikk, estetikk
pa tvers av kunstformer.

Forfattar Frode Grytten skriv om Oddas zinde-
bestigerske, bibliotekar Dordei Nesheim Raaen:

70

«Det var kvinna i mitt liv. Ho som fekk meg til
4 skrive. Ho som feorte meg inn pa vegen mot
bokene. [...] Eg blir sentimental og svak og ten-
kjer at eg neppe hadde begynt & skrive hadde det
ikkje vore for biblioteket 1 Odda» (etter Eitrheim
2011, s. 81). Dordei er den uheagtidelege og sveart
kompetente litteraturarbeidaren. Grytten fortel
korleis Raaen med sitt mangfaldige tekstoversyn
og sitt blikk for lesaren skaper kontakt til litteratur
som kunstform. Dordei Raaen kan, med sitt aro-
tek, sitt musikkbibliotek og si barnebibliotekavde-
ling, karakteriserast som ein tidleg kunstfagdidak-
tikar i norsk mellom- og tidleg etterkrigstid. Ho er
bibliotekaren som gjennom arbeidet gjorde Odda
bibliotek til ein arena for litteratur, grafikk, musikk
1 ei formspesifikk funkisramme, og samtidig til ein
kunstpolitisk stad.

Odda hadde liknande eksempel pd samband
mellom kunst og arbeidsliv og arenaer tidlegare.
Gro Holm heiter ein forfattar fra bygda. Ho levde
fra 1878 til 1949, og dreiv frd 1920 morsgarden
Bergafljot ved sida av a vere skrivande. Holm sine
romanar — der trilogien Lostolsfolket er mest kjend —
er inga romantisering av eit bygdesamfunn, heller
realistiske skildringar av eit framveksande indus-
trisamfunn. Gro Holm var gift med Ole Paulsen
Holm, han var ingenier og biletkunstnar. Olav
Holm teikna bustader i det raskt framveksande
Odda, men ogsa mindre arbeid, som eit verdskart i
intarsiaen i barneavdelinga pé — ja, nettopp, biblio-
teket. Dottera deira, Herborg Kiberg, vart kunst-
nar og laga betongrelieffet pa ytterveggen til Odda
Rédhus. Gjennom Gro og Ole Paulsen Holm er
skrivekunsten, ingenigrkunsten, form, arkitektur
og biletkunst voven inn i stadens fasar i kulturelle
transformasjonar.

Dordei, Frode, Gro, Olav og Herborg er
eksempel pa korleis enkeltpersonars kunstnariske
virkefelt er vovne saman med ein stad sine are-
naer og utvikling av slike arenaer. Og nar mange
enkeltindivid trekkjer i same retning, kan nye are-
naer utvikle seg. Det skjedde og skjer vidare i neste
generasjon i Odda. Kan hende har det 4 gjere med
at den viktige kunstforma i Odda er litteratur.
I alle fall er litteraturen der, kunstforma sjolv, ein
av premissleveranderane for maten arenatanken
utviklar seg pa 1 Odda. Korleis er det a forsta? Kva
er det med Odda og litteraturen om staden?

Hva er det med Odda?

«Jeg har lurt pa hva det er med Odda, dette nitriste
stedet innerst 1 den dede Serfjorden, knuget under
morke fjell. Hvorfor kommer sd mange serpre-
gede og gode forfattere fra dette helt spesielle sam-
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funnet?» Hausten 2001 stilte Arvid Bryne dette
sporsmalet i Dagbladet i ein samtale med Brynjulf
Raaen, son av den nemnde Dordei, biblioteka-
ren. Som direkte svar pa det konkrete Oslo-per-
spektiverte spersmalet fra Bryne vaks det fram eit
lokalt arrangement i 2002: «<Ka e det med Odda?»
Med i arrangementet var Frode Grytten og Marit
Eikemo, i salen sat Lars Ove Seljestad, ogsd han
sett som Odda-forfattar. Biblioteksjef (den gongen
leerar) Else Marie Sandal, kultursjef Nina Kongtorp
og forfattar Marit Eikemo er alle samde i denne
historieframstillinga. «<Hva er det med Odda» blei til
ei — sa langt — tretten &rs historie om eit litteratur-
symposium og behov for og utvikling av nye kunst-
arenaer pé «dette nitriste stedet»: Litteratursympo-
siet, Murbygningen, Lindehuset og Litteraturhuset.

Ja, kva er det med Odda? Svaret har ogsé ei
lengre historie.

Arvid Bryne i Oslo ser Odda som nitrist og
knugande. Men Odda er ikkje ein stussleg stad, det
er ogsa ei helteforteljing om industrireising som
utfordrar natidig ferestilling om globaliseringspro-
sessar som noko historisk nytt, ei jamn endring fra
det lokale til det globale. Odda har vore globalisert
sidan fer 1900. Det er heller ikkje ein one-com-
pany-town, slik uttrykket blir brukt i urbanisme-
litteraturen. Heller eit globalt multisamfunn gjen-
nom 100 ar. Tre store fabrikkar. Smelteverket,
med den storste karbidsmelteomnen i verda. Boli-
den Odda AS eller Det Norske Zinkkompani A/S
(ogsa kalla Zinken). Med sink og aluminiumfluo-
rid, svovelsyre og anhydritt. Og i nabosamfunnet
Tyssedal. Tizir Titanium & Iron AS. Titanrikt slagg
og jern. Internasjonal storkapital: fransk-belgisk,
svensk, australsk.

Globaliseringsprosessar méa sjaast i eit histo-
risk perspektiv. Korleis blir samfunnstransforma-
sjonar tolka og forstétt? Dei blir til demes tolka og
forstatt i litteratur.

Odda er ein retorisk stad. «Hadde ikkje James
Joyce skrive om Dublin? [...] Ernesto Sabato om
Buenos Aires? [...] Haruki Murakami om Tokyo?
Orhun Pamuk om Istanbul? Nokon matte skrive
om Odda», skriv Frode Grytten i Bikubegang (uda-
tert, s. 6). «Eg ville stappe sidene fulle med folk.
Kole pa med folk. Rare, skakke, streite, vakre,
snale, vanlige, sinte, melankolske, lykkelige» (op.
cit.). Grytten peikar her pd at Odda har rrong il
kunst, trong l tekst. Stader ma ogsa eksistere i
skrift: «<Ein ma kunne erfare plassar ogsd pa lerd
vis, ved a lese om dei, ikkje berre pé levd vis, ved
4 bu dem (op.cit.). I forteljingane ligg tolkingane,
meiningane, melankolien. Tekstar kan uttrykke
noko avklara eller noko spenningsfylt, noko nostal-
gisk eller noko opprersk. Kan iscenesette konfron-
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tasjon mellom gamaltid og natid. A lese er & tyde
relasjonar og distinksjonar, 4 lese ma til for kultu-
rell produksjon av rom. Forfattaren Marit Eikemo
seier det same, at plassar ma ogsa eksistere 1 skrift.
I essayet «Oddaprosessen» i samlinga Samzidsrui-
nar skriv ho: «Eg skal til ein by som allereie er dikta
opp. Eg skal heim, og denne byen er allereie brent
ned, dikta opp og brent ned [...]. Kva er eigentleg
poenget med & skrive? [...] Har ikkje folk skrive
meir enn nok om Odda?» Men sa held ho fram: «Eg
kan ikkje tole at folk forsvinn, at byar brenn ned, at
minne blir borte. Det ma kome noko nytt, det ma
vere noko der. Om ikkje anna mé det vere setningar
der» (Eikemo 2008, s. 8-9). Slik er Odda eit mebi-
usband av natur, teknologi, gkonomi, samfunnsut-
vikling, kultur og kunstuttrykk.

Eit samfunn er eit sprakleg forsamlingslokale.
Spraklege framstillingar finst i mange variantar,
laga av mange akterar — byrakratar, lokale entu-
siastar, kvinna i gata, forfattarar, turistindustrien.
Spraklege framstillingar finst alltid i munnleg form,
som historier og dres og rykte og skrener. Og ofte
og mange stader, som i Odda, finst framstillingane
i publisert skrift, som politisk prosa, byrakratisk
prosa, poesi og essayistikk. Grytten og Eikemo sine
tekstar er eksempel pa den siste av desse formene.

Ein tekst fortel ikkje berre om reyndomen.
Teksten er snarare ein del av den reyndomen han
fortel om. Teksten er med pa & skape hendinga
fordi den omtalar denne, og set den inn i ein
storre samanheng. Teksten skaper ei fortolkings-
ramme. Og da er det tkkje berre korleis meining er
skapt, men kva slags meining som blir skapt. For
det finst mange slags meiningar. Ulike former har
ulike maéalestokkar: poesiens lupe, essayets rorsle,
forteljingas forsterringar og vindskeive perspektiv,
vitskapens sektorpresisjon, den politiske prosaens
bod om handling. I Odda er det sarleg forteljinga
og poesien som har fétt sette dagsorden, politisk
kulturprosa byggjer pa denne. Og forteljinga tol-
kar og gir forstaingsmatar for enkeltindivid. Men
korleis fungerer forteljinga inn i kommunal prosa?
Kva er det med Odda? Fungerer forteljinga som
kulturpolitisk rettesnor?

P3 eitt niva lykkast det 4 vitalisere ein kultura-
rena omkring litteratur som kunstform. I Odda
samlar folka og kreftene og formene seg bade i
stille skriftarbeid og i arbeidet med Litteratursym-
posiet, ein arena for «sanselighetens politikk» (Ran-
ciere 2012b). Det kan hevdast at formene utvikla
arenaene. For ulike slag verktgy har ulik funksjon.
Ulike typar av setningar gjer ulike ting med ein
stad. Og ulike former krev ulike arenaer: Poesien i
fabrikken. Forteljinga i Murbygningen. Vi skal sja
korleis dette meir konkret kan vere a forsta.
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Arena og symposium

«Ka e det med Odda?»-arrangementet i 2002 skulle
bli kimen til det forste litteratursymposiet med
eigen logo 1 2005. I mellomtida blei det ogsa laga
andre arrangement, «Frd industrikultur til kultur-
industri» i 2003, og i 2004 har Det Norske Teatret
premiere pa Bikubesong, eit stykke basert pa Frode
Gryttens roman fra 1999, i Odda. Det siste var
kultursjef Nina Kongtorp sin idé, den gongen var
ho ansvarleg for kultur i kommunen, for utekon-
takten og for Meieriet kulturhus. Det Norske Tea-
tret hadde eitt krav: «Ja, om de har lokale med 7 m
under taket.» Kunstforma krev eit lokale — Linde-
huset blir rydda. 4000 arbeidstimar matte til, dug-
nadstimar for 4 fa Det Norske Teatret pa scenen.

P4 heimesida til symposiet blir historia fram-
stilt slik: «Etter fem ar med idealistisk innsats og
utrygg ekonomi, fekk Litteratursymposiet i Odda
prosjektstotte fra Visjon Vest i 2009. Midlane var
agyremerkt profesjonalisering av drifta av litteratur-
symposiet.» Eikemo, som kjem fra Festspela i Ber-
gen med erfaring og kontaktnett, gir inn i arbei-
det pa eige initiativ. Ho blir tilsett som festivalleiar,
og ho arbeider med 4 fa pa plass ein profesjonell
organisasjon og sikre den vidare skonomiske platt-
forma for Litteratursymposiet. Arbeidet handlar
om merkevare- og omdemmebygging. I lepet av
fa ar har litteratursymposiet i Odda gatt fra a vere
eit lite, lokalt arrangement med einsidig lokalt for-
ankra forfattarar til 4 bli ein nasjonal festival som
strekker seg over fem dagar. «Litteratursymposiet i
Odda gnsker 4 bli ein vesentlig litteraturformidlar
og premissleverander i det norske litteraere festi-
vallandskapet.»

Litteratursymposiet er innskrive i den kom-
munale prosaen. P4 Odda kommunes nettside kan
ein lese denne framstillinga: «Litteratursymposiet
i Odda star i ei serstilling fordi litteraturen og
staden er sa tett knyt saman. Den lokale forank-
ringa i alle ledd gir arrangementet ein heilt spesiell
energi og atmosfare, og publikumstalet aukar for
kvart ar. Fleire av arenaene pa symposiet er allereie
legendariske bade i industrihistoria, lokalhistoria
— og etter kvart ogsé i litteraturhistoria: Lindehu-
set i det nedlagde smelteverket, Hardanger Hotell,
Odda kino, Meieriet og dei store bedriftene, Boli-
den og TTI.»

Denne skryteprosaen har reelt feste i offisiell
kommunal prosa. I Kommunedelplanen for kultur
2002-2012 (punkt 11 «Kultur som hjgrnestein»)
er arbeid med litteratur skrive inn som ein del av
samfunnsdelen i kommuneplanen 2007-2019.
Der heiter det at merksemd i perioden skal rettast
mot Odda kino og biblioteket, Meieriet kulturhus
og kulturskulen, Lindehuset som regionalt kultur-
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hus, og Litteratursymposiet som merkevare. Nina
Kongtorp, som er kultursjef fram til 2014, kan vere
talsperson inn i kommunen. Ho kjenner kommu-
nen, har hatt ulike arbeidsoppgaver sidan 1990.

Under denne skryteprosaen ligg der krevjande
fordringar. Prosjekt Litteratursymposiet er perso-
navhengig idealisme, kompetanse, samtenking og
samarbeid. Men ogsé personleg slitasje. A vere
gode pa 4 organisere. A spele kvarandre gode. Lit-
teraturen skal ut i alle krikar, med arrangement
pa arbeidsplassar: Eramet i Tyssedal, NLI, Odda
Energi, Banken. Ein samarbeider med skole og
kulturskole. Elevar deltar med tekstprosjekt og
musikkprosjekt. Med utgangspunkt i profesjo-
nelt tekstarbeid koplar ein til lokal musikk-kultur:
Odda Musikklag, Tyssedalskoret. Alt dette er knytt
saman 1 skriftproduksjon: 4 skrive sgknader, & fa
kultur pa plass i det politiske landskapet, noko lista
med sponsorar vitnar om — Norsk kulturrad, Insti-
tusjonen Fritt Ord, Odda kommune, Spareban-
ken Vest, Hordaland fylkeskommune, NLI, Odda
Energi, Ullensvang herad, Norli. Mange er med.
Men ekonomien har ein stor faktor frivilligheit i
seg. Og det royner pa ogsa péd personniva. For visst
skaper Litteratursymposiet samspel i lokalsamfun-
net. Mellom kultursjef, biblioteksjef, rektor i kul-
turskolen (Elbjerg Furholt). Men 2014 inneheld
fleire personskifte: Kultursjef Nina Kongtorp er
for tida i permisjon, og arbeider som kommunal-
direkter for kultur og fritid i Lerenskog. Konstitu-
ert kultursjef er biblioteksjef Else Marie Sandal.
Marit Eikemo sluttar som leiar for Litteraturfesti-
valen 1 2014, ny konstituert leiar er Ingvild Ystanes.

Og forfattarane bak forteljingane — dei bur
ikkje 1 Odda — dei samlast der rundt symposium-
veka.

Arena og anneks

Symposiet sprengjer biblioteket som arena. His-
torisk er Odda bibliotek, som vi har sett, ein av
mange forsamlingsstader. Med Litteratursympo-
siet veks kravet om fleire arenaer; ein mate & sja
det pa er at behovet veks ut av publikumssukses-
sen med arrangementet. Men kan vi 0g seie at
behovet veks ut av kunsten sjolv? Arrangementet
blir for stort for biblioteket som forsamlingsstad.
Formmangfald krev arenamangfald. Dei nye are-
naene ein tar i bruk — Murbygningen, Lindehuset
og Litteraturhuset — vi kan kalle desse nye stadene
anneks til biblioteket — berre for 4 peike pa at dei
er meir temporeaere og utprevande.

Pa nettsida til Litteratursymposiet heiter det
at symposiet «spring ut av Frode Grytten sin for-
fattarskap. Med den moderne klassikaren Bikube-



KAPITTEL 5

song dikta han Odda inn i norsk litteraturhistorie i
1999». Men det er ikkje berre & fordoble Odda-for-
teljinga. Prosjektet Kultur-Odda ma finne ei form.
Grytten skriv om korleis lokaliseringa av fortel-
jingane i Murbygningen blir ein slags forteljingas
poetikk: «Farst plasserte eg forteljingane i radhuset
i Odda. [...] Det funka ikkje. [...] Eg pakka ned
forteljingane og flytta dei over i Murboligen, eit
stort murhus midt i Odda sentrum. [...] Dei fekk
spele seg ut [...] fra 1915 fram til var tid. [...] Det
funka ikkje. [...] Eg tok til & skrive forteljingar fra
mi eiga tid. [...] 24 rom. Ei forteljing til kvart rom.
[...] Eg tenker at Bikubesong er eit portrett av ein
svart flekk, ei reise inn i merkets hjarte, ei skildring
av ein bygdeby full av faenskap, reyk og karbid.
Full i skjere, rare vakre kraftfulle folk» (Grytten,
Bikubegang, udatert, s. 6ff).

Murboligen finst. Den er bygd i 1913 og vart
teikna av arkitekt Egill Reimers (Reyrane 2011,
s. 110). Den bestar av 30 toroms, og 14 eittroms
husvere, halve kvartalet, bygd for tilsette pa Cya-
namiden. For si tid var den sveert moderne, med
innlagt vatn, vassklosett og elektrisk straum. Det
er altsd mange i Odda som har eit forhold til Mur-
bygningen, ved 4 ha budd der, kjenne nokon som
har budd der, ha passert staden, ha sett fasaden.
Gjennom murbygningen hentar Grytten folk inn
til litteraturen, og litteraturen spenner opp skild-
ringar av stadens historie. Gjennom program-
posten Bikubegang tilbyr Symposiet «guida turar i
det mytiske Odda, med nye og ukjende historier
om folk, stader og opplevingar frad ein oppvekst»
(Kongtorp og Mikkelsen, s. 3). «Det finst ingen
kart utan kvite lygner. [...] A teikne eit kart er hel-
ler ikkje ein eksakt vitskap. Den profesjonelle kart-
teiknaren ma gjote mange val. Ein ma selektere
og avveie, ekskludere og forenkle, abstrahere og
trekke fra.» (Grytten, Bikubegang, s. 5)

Litteratursymposiet finst i dette spennet mel-
lom kart, atlas, terreng og liv: «Alt er teikna ned.
Bare oppfyllingas melankoli gjenstar» (Grytten,
Bikubegang, s. 7). Forteljingane kan lesast og lyt-
tast til som dokumentariske tekstar. Og derigjen-
nom blir tekstopplevingane vovne saman med levd
liv og minnestoff for Odda-buaren. Symposiet er
ikkje berre eit arrangement for seg, det som gar
fore seg der, er ein del av arenaens historie og aura.
Med den danske poet og essayist Inger Christen-
sen kan ein seie: «Jeg teenker, altsa er jeg en del af
labyrinten. Labyrinten som en slags feelles tanke-
gang, et mobiusband mellem mennesker og verden»
(Christensen 1982, s. 62). Eit mebiusband er ein
interessant metafor for ein type samband; det er
nemleg ikkje eit samband mellom to skilde objekt
— som til demes menneske og samfunn, men eit

73

objekt som bestar berre av ei flate og ein ytter-
kant, der ytterkanten snur seg og blir innerkant, og
omvendt. Slik kan ein forfattars biografi og arbeid
— som til demes Frode Grytten sitt — legge nye
dimensjonar til forteljinga om ein stad. Forteljin-
gar er ei innerside av staden, og staden gir stoff til
forteljinga. Slik er litteraturen som kunst innleira i
det samfunnsmessige og politiske.

Naér arenaen — som Murbygningen i Odda —
kan brukast som kulisse og garantist for autenti-
sitet, blir forteljinga fordobla. Litteratursymposiet
tar 1 bruk tekstens stader som kulisser for perfor-
mativ tekstskaping: Frode Grytten legg opple-
sing frd Bikubesong til eit av husveera i bygningen.
Utviklinga i kunstforma sjelv, fra ein stillestaande
opplesingstradisjon til opplesing som performativ
handling, skaper dette behovet for ein tilleggsscene
for formidling. P4 den méten kan ein sj& Murbyg-
ningen som eit fiksjonalisert anneks til biblioteket
som kulturarena.

Andre former skaper anna slags innhald. Lars
Ove Seljestad sine vandringar i restane av smelte-
verket understrekar eit samband mellom fabrikken
og poesien:

Kom

pust for meg, vesle

son

pustar Fabrikken. Eg

skal pusta deg

lykkeleg. Eg skal pusta deg
trott.

Teksten er henta fra Storspring — fabrikkdikt (Asche-
houg, 2013). Samlinga er strukturert etter den har-
daste skiftveka som blir kalla «storspring», og dei
sirklar om det litteraturkritikaren Sindre Ekrheim
(Bergens Tidende, 17.6.2013) kallar «<modernite-
tens og industrikulturens totempel: fabrikken».
Ekrheim held fram: «Fabrikken kjem til orde i
dikta, bade som ein fjern og omsynslaus guddom,
men lokkar ogsd innsmigrande om rikdomen og
den nye tida. [...] Fabrikken blir ein metaforisk
og mytologisk gigantkropp, der serleg fordeyings-
funksjonane, meltinga og omdanninga, der det
gradige svelget, som omdannar alt fra landskapet
til arbeidarane, gjer naturen til kultur og ekonomi,
er i sgkjelyset.» I dikta er smelteverksruinen i Odda
ikkje ein museal innretting, men ei verkande kraft
av maskuline bilde, forestillingar, talematar. Selje-
stad leikar fram klangane i ord som karbid, koks,
cyanamid. Arbeidets og materiens poesi. Kom-
binasjon av forlokking og tvang. Eg-et er under-
gitt fabrikken, forfattaren er undergitt spraket.
«‘[A]rbeidstidens porer’ lukket seg; femminuttene,
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roykepausene, blamandagene, ble strengere og
strengere regulert» (Eliassen mfl. 2004, s. 34).

A bruke fabrikken som tema og arena for poesi
er a flytte kunsten ut i Odda-livet. Det same kan
ein seie om a bruke Lindehuset til dramafram-
syning. Karbiden og Cyanamiden — sjelv namna
blir poetiske. Fabrikken, ein stad for det heslege,
eit monster av jern, er eit motbilde til kunsten
fra romantikken av. Fabrikken er samstundes eit
positivt og sentralt symbol pa den moderne verda,
der fabrikk- og maskinestetikk gir grunnlag for
futurisme, funksjonalisme, purisme og konstrukti-
visme. Og fabrikken blir estetisk i tydinga at den gir
sterke sanseinntrykk — skiten og stevet heng i kleda
ndar bygget blir nytta til opplesingar og konsert.

Litteratursymposiet gjer ogsa smelteverkruinen i
Odda til eit anneks til biblioteket som litteraturens
hovudarena. Smelteverket blir ein retorisk stad, ei
samling sansingar, idear og moment. Til demes er
rytme eit universelt trekk ved ein kvar arbeidspro-
sess, ogsd 1 arbeid med poesi: teknologi, livspust.
A styre verktoyet (i manufaktur og handverk), 4 bli
styrt av maskinen (fabrikken): & styre og bli styrt
av spraket. Maskinen er ein mdite & temme krop-
pen pa, slik arbeidsskifta er ein méte & disponere
tida p4, det vil seie & disponere teksten og temme
spréket.

Fra 2003 er der inga stempling meir i smelte-
verksporten. Riksantikvaren gir Odda Smelteverk
status som freda kulturminne frd 2011. Ved & ta 1
bruk fabrikken til poesien forsterkar ein poesien
i retning av tekstane sitt minnestoff. Ein kjenner
«suget av fraveer (Flogstad). Smelteverket som reto-
risk ressurs vekkjer bilde og peikar pa felles erfa-
ringar i Odda-samfunnet. Smelteverket som arena
blir del av det politiske i Ranciére si tyding, ein stad
som opnar for det sansbare. «Om gleden ved en god
ruiny, som Anne Eriksen skriv (Eriksen 1999).

Nettopp det er kultursjef, symposiesjef og
biblioteksjef samde om - Litteratursymposiet
ndr nye og lokale grupper ved & bruke anneksa
Murbygningen, Smelteverket og Lindehuset som
arenaer. Dei tre nye stadene gir nye grupper av
publikum annleis rom for 4 sanse, kategorisere og
sortere verda og tekstane. Men spersmalet snik
seg inn — deltar ein berre for & finne att historia?
Eller skaper opplevingane ogsa kategoriar 4 for-
std natida med? Er Odda bibliotek og anneks ein
kunstarena, eller er det ein stad for memoria, for
minnetekstar om Odda slik staden ein gong var?

Og litteraturhus?

Alle dei mange arenaene kjem som ein konsekvens
av at symposiet skaper plassbehov. Det er ein kon-
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sekvens av strategisk arbeid med Odda som lit-
tereer stad. Men treng ein ogsé eit litteraturhus i
Odda?

Medan symposiet er kommunalt, med 50 %
stilling til festivalleiar, er litteraturhuset ei privat
stifting. Pa spersmal til Eikemo om det er ein byg-
ning eller ein organisasjon, er svaret ja og nei. Lit-
teraturhuset er garderobehuset for det nedlagte
smelteverket. Eikemo skriv: «— Fy faen! Her hadde
vi verdas sterste karbidsmelteovn» (Eikemo 2008,
s. 15). «Kva er poenget med nokre lagerbygg? Med
administrasjonsbygg, eit bad, nokre teglsteinhus,
verkstad eller lab dersom vi ikkje tar vare pa ovnen?»
(op.cit., s. 12). Men litteratursymposiet har behov
for ein stad & arbeide mellom festivalane, eit sup-
plement, ein stad a ra over sjolve. Frode Grytten og
Marit Eikemo far kjope garderobehuset for kr 1,—,
og 200 000 i stiftingskapital. Sentrale akterar som
kultursjef Nina Kongtorp og Anne Otterholm,
leiaren i Forfattarforeininga, gar inn i styret. Ein
far tilskot fra Fritt Ord. Sjelv om litteraturen poli-
tisk sett er eit samlande aspekt i smelteverksaka, er
Odda avdeling av Det Norske Arbeiderparti skep-
tisk til ny bruk av gamle lokale. Ein far, med Hogre
og Raudt stette pa 350 000, og Odda kommune
tilset ein vaktmeister 1 30 % stilling (etter Kong-
torp, 20.05.2014). Men Litteraturhuset er ikkje
sett slik 1 stand at ein kan skaffe seg inntekter ved
a leige ut. Ein sekjer om driftsmidlar. Men far nei.
Og Sparebanken Vest vel a legge sine sponsorkro-
ner til Litteraturhuset i Bergen. Det gkonomiske
handlingsrommet er altsa lite.

Ja, der er eit enske om d ta vare pad eit hus. Og
eit gnske om a sikre og kanskje til og med forsterke
litteratursymposiet som organisasjon gjennom ein
ny arena som ikkje har bibliotekets og kulturav-
delinga i kommunen sine mange andre oppgéver.
Her motest altsq idealismen og ekonomiske og
politiske realitetar.

Transformasjonar

I Samudsruinar (2008) tematiserer Marit Eikemo
det 4 ta vare pa, ho tematiserer forholdet mellom
skrift og minne. Det handlar om transformasjonar
av samfunn og av sprak. Og om kva ein gjer i slike
transformasjonsprosessar.

Fra tidlegare kjenner Odda-samfunnet til
transformasjonar. Riksantikvaren kjem i 2013 med
anbodsdokument: Mulighetsstudie Smelteverks-
omrédet i Odda. «A fikse et sted», som urbanist
Erling Dokk Holm skriv om arealplan og stadut-
vikling. Det kan sanneleg provosere dei som bur
der, som er midt i sz forteljing. Norsk Vasskraft- og
Industristadmuseum i Tyssedal, 18 arsverk i 2011,
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historia som forteljing? Tizir Titanium & Iron AS,
170 arbeidsplassar, ei framtidsforteljing? Korleis
fungerer eigentleg forteljinga om staden? Kva er
Odda som figur? Kva gjer det med staden at smel-
teverkskaféen na sel glasenglar i home cottage-
stil? Kva gjer det med staden at verket er nedlagt,
men forureininga i fjorden like fullt bestar? Kva
gjer industrihistoria med spréiket og spraket med
industrihistoria? Kva gjer det med staden at Lit-
teratursymposiet kvar oktober far forlagselitar fra
Oslo til & mingle i1 kinosalens funkisfoajé? Kan ein
stad bli gjennomfiksjonalisert og transformert —
fra topos til utopia og heterotopia — lik ein Karde-
mommeby pa Serlandet eller ein Jerundgard i Sel?
Nostalgi eller Riv skiten. Kunst kan vere minne-
kunst. Kunst kan vere sorgarbeid. Kunst kan fa oss
til & fortvile. Og 4 forsta. I Odda er det tekstar som
skaper samband mellom kunstoppleving og are-
naer. Samband mellom tekst og stad kan uttryk-
kast pd mange matar. Tone Selberg syner i sin
analyse av Sigrid Undset-tekstar i landskap korleis
sambandet kan bli til musealisering, heterotopiar
som temapark eller historisk spel, eller til vandring
i historiske fotspor (Selberg 2010). Ein kan snakke
om littereer turisme.

Forholdet mellom kunst og arena og stad i
Odda inneheld alle desse sidene. Eit spersmal
er difor om fabrikken og poesien og murbygnin-
gen og forteljingane blir ein del av The Heritage
Industry: kulturarvindustrien, der arenaene blir
relokalisert til nostalgiens domene — berre. Indus-
triarbeid blir plassert i glas og montrar, ei vaska
utgave, utan lukt, stgy, larm. Og kunstformene
blir ufarlege gjentakingar og dokumentasjonar
over det som var. Blir ein verande i det gryttenske,
i «den same festivalen kvart ar», som forfattaren
Erlend Notvedt spissformulerer det (etter Eikemo,
16.05.2014)? Og er dette gryttenske sterkt nok for
ti nye symposiumsar?

Litteraturfesten i Odda heiter symposium. Det
er fra klassisk tid drikkelag med samtalar og ord-
skifte. Symposiet plasserer kroppen pa plassen — i
lyd, lukt, heile spekteret av sansingar.

Ein kan seie symposiet er ei sensibilisering av
plassen, det er festivalen som demokratiserande
forum. Medan Ungdomshuset og Folkets hus
var arenaer med fast ideologisk innhald, er dei
nye arenaene uferdige rom som blir til gjennom
utfalding i kunstformene sjolve. A erfare nye rom
er 4 omorganisere vanar og rutinar. Symposiet er
transformasjon. Eitt av dei mest markante trekka
ved festivalen er nettopp at den tar plass, og at
den profilerer og utvider det lokale, hevdar Con-
nie Reksten (Reksten 2007, s. 157). «Pa same tid
som festivalen synleggjer staden og det kvardags-
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lege i form av det lokale og seereigne, kan det sja
ut til & bryte med dagleglivets rutinar» (op.cit.).
Det vellykka symposiet vil bade skape og forsterke
identifikasjon og distanse til plassen. Kan vi seie at
utfordringa er spennet mellom opphavleg nostalgi
av samkjensle mellom kropp og omgjevnader til ei
tilbakevendande oppgave: det 4 finne seg til rette i
verda? Korleis tileigne seg plassen — direkte, umid-
delbart og sanseleg? Kvar er eg? Kvifor er eg her?
Kva gjer eg her? I eit symposium som det i Odda
blir litteratur handling, noko ein gjer, erfarer, opp-
sekjer og opplever — litteraturen tar plass, bakene
blir til stad og dikta til ting.

Arena for kunst i Odda star i spennet mellom
ein stadidentitetsdiskurs og ein littereer diskurs,
og dei er ikkje alltid samanfallande. Spenninga
er kjend fra andre stader. Til demes skriv Connie
Reksten om Olav H. Hauge-resepsjonen i Ulvik
at han «har gatt frd a vere litteratur til 4 bli kul-
tur. Han har gatt fra 4 vere dikt til & bli person-
legdom, fra litteratur til kropp og plass» (Reksten
2007,s. 162). Innhaldet i plassen blir transformert
til eigne og personlege inntrykk: «Plassen blir pa
denne maten til medskapar og medprodusent i
vare eigne liv» (op.cit., s. 165). Handling og erfa-
ring blir gitt primat. Samtidig kan ein slik sta-
didentitet skapt gjennom tekst bli eit hinder for
innsikt i litteraturen sjolv. Den dokumentariske
resepsjonen trivialiserer. Utanforliggande faktorar
Klistrar seg til litteraturen, men er sjolv korkje lit-
teratur eller poesi.

Slik kan ein merke ei spenning ogsd i omta-
len av symposiet. P4 den eine sida er arenaen og
anneksa kjende for Odda-buaren. Symposiet for-
sterkar staden. Den lokale tilknytinga er ei trygg til-
knyting — ein er trygg pa eigne forfattarar, trygg pa
oddingar som publikum, trygg pé at der ogsa kjem
menn pa arrangementa. I 2014 held ogsa Fjorden
Cowboys konsert pa symposiet, sjelv om Leif Einar
Lothe alias Lothepus uttalar at «eg har eigentleg
ikkje fatt med meg kva det gar i pa Litteraturs-
amp ... eg klarer jo ikkje a uttala ordet eingong!»
(Mjor 2014). Blueslaget er teknisk ansvarlege, her
er eit lykkeleg fellesskap i botn. Pa den andre sida
maé ikkje dette bli berre gjenkjenning. Kva hentar
litteraturen kvaliteten sin fra? Kva er litterzer kvali-
tet? Korleis er sambandet mellom daglegresepsjon
og kvalitetsutvikling? Sandal understrekar kontak-
ten med det lokale kulturlivet. Eikemo vil gjerne
integrere lokale kunstnarar. Men, seier ho, «skal du
f3 til noko slike stader, s4 mé det vere kvalitet. Ein
leiar méa vage a vere leiar, slik blir det symposium,
ikkje berre ein serie med arrangement. Kvalitet
merkast, uansett, og det merkast nar den er fréve-
rande». Og Eikemo understrekar kor viktig det er
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med nye, unge poetar og nye former i programmet:
Paal Maage Elstad, Fredrik Stenhjem Hagen. Som
festivalleiar fram til 2014 har ho vektlagt neer kon-
takt mellom Skrivekunstakademiet i Hordaland og
symposiet nettopp for 4 utvikle det littereere midt i
det stadspesifikke.

Estetikk og politikk

Odda som arena for kunst har framtidsutfordrin-
gar. Ein ting er kva kulturpolitiske rammer ein ma
operere innanfor — kommunalt, regionalt og nasjo-
nalt. Det skal skaffast pengar til drift. S& langt har
kultursjef, biblioteksjef, kulturskolerektor og fes-
tivalleiar gatt saman og brukt malretta arbeidstid
i det fellesprosjektet som Litteratursymposiet er.
Ein har saman fatt til magi, energi og eit lokalt
engasjement ved aktivt a4 bruke og utfordre nett-
verk, kompetanse og arenaer pa staden Odda. Lit-
teratur er festens utgangspunkt og samlepunkt.
Odda er historisitet og globalisert arbeidsliv, med
arenaer integrert i dette. Litteraturens stader og
stader i litteraturen har plassert Litteratursympo-
siet i det norske littereere festivallandskapet.

Og midt i dette det krevjande: A dyrke fram
og velje kunstnarisk kvalitet der det dannar seg
randsoner av nips. A balansere folkelege og elitis-
tiske trekk, og & gjere det lokale nasjonalt interes-
sant. A la ekonomiske realitetar overta kulturens
naturalhushald for folk brenn seg ut. Sé korleis b/r
forteljinga om Odda? Sentimental? Nostalgisk?
Eller med ein term fra arkitekturteoretikaren Mari
Hvattum — eit uttrykk for szedets tyranni? Ei fortel-
jing har sin stad og sin grunntone. Det er smel-
teverket vi kjenner. Og du kan ikkje argumentere
mot ei forteljing. Du ma mete ho med ei alternativ
forteljing. Den sterke forteljande strukturen med
start, midte, slutt er krevjande nér det gjeld Odda.
Ein kan bli hengande i ein seinmoderne kollaps,
kva han na er av industrielt eller ekologisk inn-
hald. Korleis kome seg vidare etter at ei forteljing
er over, gd ut og lage ein ny start? Korleis integrere
det nye Odda i kunstfesten?

Her finn vi eit paradoks. Kunstens autonomi
er dens politiske trekk. Kunstens kraft er ogsa poli-
tisk. Men det som gjer kunst politisk, er ikkje forst
og fremst ein politisk intensjon, men det kunst gjer
med fellesskapets tilgang til sanseerfaringar. Den
franske filosofen Jacques Ranciére skriv i essayet
«Estetikken som politikk» om det han kallar kunst-
ens dissensualiter. Dissensualitet, av dissens +
sensuell, viser bade til usemje, forflytting, og det
sansbare. Ifelgje Ranciére fungerer kunstformer
politisk pa to matar: anten som utopi — at den ska-
per avstand til og underleggjer kvardagserfaringa.
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Eller som mikropolitikk, at den skaper sensitivitet
for andre matar & kategorisere pa. «I begge tilfel-
ler er kunstens szregne funksjon a bidra til en ny
inndeling av det materielle og symbolske rommet»
(Ranciére 2008, s. 536). Bade politikk og estetikk
har med ordensmatar a gjere, det vil seie kunst
demokratiserer, den lagar soner av noko ubestemt
mellom dei kategoriane som vi vanlegvis stettar
oss til. Slik fabrikkdikta til Seljestad er fabrikkens
rytme, og kommenterer fabrikkens liv. Ranciére vil
«tegne en ny topografi for det mulige, [...] et lofte
om et fritt samfunn [...] en mulighet som finnes
begravd i det bestdende og som en rekonfigurering
kan fa oss til 4 se» (Bale 2012, s. 217 f).

Kunstarenaen kan ikkje konkurrere i tyngd
med den aktuelle globaliserte Odda-gkonomien.
Men kunsten fungerer i samfunnet pa andre méatar
enn berre gjennom egkonomisk produktivitet,
aksjonisme og kunstnarens engasjement. Kunstens
politikk — og det gjeld alle kunstformer — teater,
musikk, dans, bildekunst, litteratur, er 4 formgje og
vise nye landskap for vare felles erfaringar. Er det
dette som er «kunstens nedvendighed, dens ret-
ning og tvang?», som Inger Christensen uttrykkjer
det (Christensen 2000, s. 17). For kan vi «overhov-
det [...] undveere kunsten, nér den forst én gang
har leftet os ind i en sammenhzng» (op.cit., s. 19).
Eller som Marit Eikemo seier det: «Det ma kome
noko nytt, det mé vere noko der. Om ikkje anna ma
det vere setningar der» (Eikemo 2008, s. 8).

Eksempelet Odda bibliotek
— eit kulturens naturalhushald

Dette studiet av Odda bibliotek og det litteraere
Odda tydeleggjer eit tett samband mellom kunst,
arena og stad. Men kva er navet i utviklinga — er
det biblioteket, tekstar i biblioteket, staden, sta-
dens forteljingar, symposiet eller enkeltpersonar?
Eller er det faktorar knytt til ekonomisk utvikling
og samfunnsutvikling i eit nasjonalt eller globali-
sert perspektiv? Essayet peikar pé klare samanhen-
gar mellom kunst, stad og arena, men det peikar
ikkje pa enkle kausalsamband mellom desse.

I essayet resonnerer eg med utgangspunkt i
biblioteket, og med litteraturens rolle som raud
trad. Innleiingsvis spurte eg korleis litteratur kan
vere med & utvikle biblioteket som ein dynamisk
arena som inkluderer og utfordrar samfunnet han
finst innanfor. Kan ein stad utvikle identitet gjen-
nom ei kunstform — slik som litteratur? I sé fall —
kva slags litteratur, og kva slags identitet?

Staden Odda har gjennom neringslivsutvik-
linga heile det 20. hundreéret vore del av ein global
gkonomi, med nasjonale og internasjonale kunst-
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og kultur- og arkitekturuttrykk som ein integrert
del av det lokale. Biblioteket i Odda, med ei mar-
kant bibliotekleiing, utviklar seg fra & vere eit opp-
lysande folkebibliotek til & bli ein samlande kultur-
institusjon, og biblioteket som verksemd og fysisk
stad far ei rolle 4 spele i1 framvekst av litteratur
skapt 1 og om lokalsamfunnet. Denne litteraturen
er tett bunden saman med Oddas historie, topo-
grafi og samfunnsutvikling. Viktige verk er tematisk
orientert mot spekter i Odda-samfunnets nerings-
utvikling, med smelteverkets historie som omdrei-
ingspunkt og bakteppe. Realistisk prosa og poesi
som tematiserer stadens folkeliv og samfunnsutfor-
dringar, kan fungere som terapitekstar for enkelt-
lesarar, kunstuttrykk som samlar og skaper ein
stadidentitet. Samtidig er tekstproduksjonen med
pa a transformere denne stadidentiteten. Trans-
formere er her & gjere tydeleg, forsterre, utfordre
og omskape. Odda skaper tekstar som (ny)skaper
Odda, Odda vert forma til ein retorisk stad.

Litteratursymposiet er ein smaskalavariant
av litteraturfestivalar. Symposiet er likevel ikkje &
forstd som eit lokalt arrangement, det star i tett
samband med nasjonale nettverk og sterk kunst-
fagleg kompetanse. Og symposiet er med & utvikle
kunstens nyare former — litteratur som performati-
vitet og interaktivitet, litteratur som brukarvennleg
og relasjonell. Derigjennom sprengjer symposiet
biblioteket som fysisk arena.

Kunst- og kulturaktiviteten har likevel s& langt
ikkje fort til bygging av nytt stort kulturhus eller
ny permanent arena i Odda. Heller viser studiet
av Odda bibliotek og det littereere Odda fram det
vi kan kalle eit kulturens naturalhushald. Det lit-
tereere Odda er skapt av individuell arbeidsinn-
sats gjennom mange arbeidstimar og stor anvendt
kompetanse. Ei slik sterkt personavhengig orga-
nisering har tydelege kvalitetar: Eldsjeler arbei-
der tett péd staden, kunsten og arenaen gjennom
kunstens operative og sensible side. Samtidig er
det gkonomiske handlingsrommet lite og avhen-
gig av stor frivillig arbeidsinnsats. Og sjelv om det
arlege litteratursymposiet set stadens kunst i spel,
vil kvalitet i innhaldet framover vere avhengig av
ein finstemt balanse mellom kjend prosa og ny lit-
teratur som ei skapande kunstform. Utfordringa
blir & la realistisk prosa knytt til staden bli til ei
transformativ kraft. Berre 4 dyrke historia og det
kjende som identitetsskapar er museumsbygging.

I den rullerande Kommuneplanen er ei av mal-
settingane «Litteratursymposiet som merkevare».
Ein skal legge til rette for «vidareutvikling av Litte-
ratursymposiet og Litteraturhuset». Og ein skal gje
stotte til arlege kulturarrangement og hendingar
som vekkjer «nasjonal interesse og merksemd». Ei
viktig utfordring er korleis ein skal byggje ein pro-
fesjonell, stabil organisasjon for slike store oppga-
ver innanfor ndverande gkonomiske rammer.
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Arena, kunst og sted

Introduksjon

Hensikten med casestudiene som er presentertide
forutgdende kapitlene, har veert & f& mer kunnskap
om forholdet mellom etablering og drift av produk-
sjons- og formidlingsarenaer og formidlingsbehov
og ambisjoner i kunstfeltene selv. Det er store
forskjeller mellom de arenaene vi har undersokt,
med hensyn til kunstnerisk innretning og tilbli-
velseshistorie, organisasjons- og styringsstruktur,
produksjons- og formidlingsaktivitet, finansiering
og samarbeidsrelasjoner. I det felgende vil vi peke
pa noen likhetstrekk og forskjeller mellom casene
ilys av relasjonen arena-kunst-sted samt ga inn pa
noen omrader hvor vi mener en mer systematisk
sammenligning er mulig. Deretter vil vi lefte frem
noen utfordringer og dilemmaer fra casestudiene
som vi mener kan ha bredere gyldighet. Hva kan
forklare den formen arenaene har fatt, og hva sier
casestudiene pé et mer allment plan om forholdet
mellom arenautvikling og mekanismer 1 omgivel-
sene i form av institusjonelle pavirkninger og krav?

Arena og sted

Hvordan har arenaene blitt meningsfulle objekter
pa de aktuelle stedene, og hva ligger til grunn for
at arenaene trer frem i bevisstheten — 1 stedets sen-
sus communis — og far mening som noe mer enn
fysiske bygg? I hvilken grad utspiller vesenstrekk
ved stedet seg i arenaenes programprofil? Og hvor-
dan stdr visjoner og ambisjoner i forhold til lokale
tradisjoner og opprinnelige formal?

Alle arenaer vi har studert, har vokst ut av
lokalsamfunnet og er uttrykk for sosiale endringer
over et lengre tidsrom. En hovedlinje i alle stede-
nes neringshistorie har veert avindustrialisering
— og delvis ogsd omlegginger av industrivirksom-
het til informasjons- og servicenaringer. Nedleg-
gelser har noen steder skapt sysselsettingskriser,
men ogsa generert omstillingsprosesser i retning
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av «forretningsmessig tjenesteyting» som er den
yrkeskategorien som tillegges storst potensial for
sysselsettingsvekst 1 det postindustrielle informa-
sjonssamfunnet. Sandnes var fra 1900-tallet domi-
nert av tekstilindustri, med Sandnes Uldvarefabrik
og Kamgarnspinneriet som de store hjernestens-
bedriftene. Odda har veert dominert av prosess-
industri, og nedleggelsen av smelteverksdriften i
2003 skapte omstillingsbehov hvor kultur ble lan-
sert som alternativ neringsvei. Bydelen Nordnes i
Bergen har siden 1800-tallet vaert preget av ulike
former for industriell produksjon: verftsindustri,
sardinproduksjon, reperbane, bryggeri og tekstil-
industri. Industrisamfunnets klassemotsetninger
satte ogsd dype spor i bosetningsmensteret, med
industriarbeidere og smakarsfolk i trehusbebyggel-
sen langs den industrielle vestsiden og kjepmen-
nene i herskapsboliger pd Strandsiden med utsikt
mot fjorden. Etter verftnedleggelser pa 1960- og
-70-tallet utviklet det gamle arbeiderstroket seg til
et veritabelt slumomrade. Fortidens krigsedeleg-
gelser og kommunens overtakelse av «fattighusene»
gjorde verftsomradet til en bortglemt «spokel-
sesby» inntil en gruppe kunstnere gjenoppdaget
omréadet pa 1980-tallet og etablerte kulturarenaen
péa fabrikkruinene — og ga hele omradet nytt liv.
Utviklingsscenariet er ikke unikt for vare steder.
Avindustrialisering forte mange steder til negativ
sysselsettings- og befolkningsutvikling, men skapte
ogsa behov for alternative neeringsveier og nye
referansepunkter for stedsidentitet og sosial tilhe-
righet. I den forbindelse gjorde kunsten og hele
kulturomradet seg mer gjeldende som en virksom
padriver eller uutnyttet ressurs fylt med hdp og
muligheter, noe vare casestudier viser. Hvordan
har utviklingen vert pa stedene vi har studert, og
hvilken — om noen — rolle har arenaene hatt i steds-
transformasjonene?

Alle arenaer vi har studert, har pa ulike mater
tatt aktivt del i disse endringsprosessene. Visjonen
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bak Bergen Kunsthall om 4 bli en arena som var
«apen og fleksibel», formes pd 1990-tallet med end-
ringer i den kunstneriske profilen og innlemming
av stedets unge kunstnere — den frie kunstsce-
nen — i det som etter hvert ble visningsstedet og
den sosiale mateplassen Landmark. Kunstnernes
inntog i den forfalne fabrikkbygningen pa verftet
var svar pa prekaere behov for produksjonslokaler
og visningssteder, men visjonen om et levende
og mangfoldig kulturhus ble kollektivt formet av
byens kunstnere i kompaniskap med en velvillig
industrieier. I Sandnes gikk kommunen i bresjen
for etablering av en arena som kunne gi kunsten
rom og muligheter til 4 skape en ny stedsidentitet
pa ruinene av den avindustrialiserte «sovebyen», og
i Odda tilbed litteraturen et fiksjonsunivers som
ga avstand til hverdagserfaringene og leftet frem
uante muligheter — utopier — for omdannelse av
stedet til noe annet og nytt. Alle prosessene har
pa ulike mater veert preget av samspill mellom
estetikk og politikk — av ideer, fremtidsvisjoner
og idealisme sammen med dugnadsand, planer
og handlekraftige vedtak. Hvordan har arenaene
utviklet seg i relasjon til stedet de befinner seg pa,
og er det noen forskjeller og likheter mellom utvik-
lingsprosessene?

Arenavisjoner og stedsidentitet

Mens industrien i Bergen hadde beskjeftiget neer %
av byregionens yrkesbefolkning i 1970, var ande-
len i 1994 sunket til 13 prosent. Gamle og vel-
kjente industrianlegg forsvant. Det samme gjaldt
det alt vesentlige av byens malings- og herme-
tikkindustri. Byens storheter som Ditlef Martens
innenfor nerings- og nytelsesmiddelindustrien ble
opplest, deler av Bergen Mekaniske Verksted ble
nedlagt, og @rverdige Hansa Bryggerier ble solgt
til Sverige. Sysselsettingsnedgangen i industrien
pa 1980-tallet ble delvis kompensert av veksten
i forsikring, eiendom, bank/finans og annen pri-
vat tjenesteyting, inntil bankkrisen i 1986/7. Etter
reguleringen av banksektoren og fremveksten av
finansieringsselskaper utviklet Bergen seg til en
finansby, men den postindustrielle krisestemnin-
gen dannet et skyggefelt av behov for nye iden-
titetsskapende referansepunkter som kunne fylle
«Bergen» med annet innhold og endret mening.
P4 slutten av 1980-tallet var ogsa byens kunst-
og kulturmilje i en preker situasjon. Den formi-
dable gkningen pa 30-40 % i antallet yrkesaktive
kunstnere mellom 1979 og 1994 hadde skapt et
arbeidskraftoverskudd pa mange kunstfelt som
presset nivaet pa lenn og honorarer ned (Elstad og
Pedersen 1996). Qkningen hadde store folger for
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lenns- og arbeidsvilkarene for byens kunstnere, og
mange ble avhengig av statlige sysselsettingsmid-
ler. Som en konsekvens var det ogsd stor mangel
pa atelierer og visningslokaler i byen. I atelierun-
dersekelsen utfert av Haugsevje mfl. (2014) opp-
gis gkonomi som den desidert viktigste arsaken til
at kunstnere ikke har tilgang til atelierer, og situa-
sjonen for lokale kunstnere pa 1980-tallet var kri-
tisk. Kulturarenaen USF ble langt pa vei utviklet
som et svar pa sysselsettingskrisen blant kunstnere
og det prekare behovet for produksjonslokaler
og visningssteder. Gjenbruken av den nedlagte
fabrikken ma ogsa ses i forlengelsen av 1970-tal-
lets politiske radikalisering og et onske blant
byens unge kunstnere om & etablere alternativer
til de tradisjonstunge institusjonene i sentrum.
Det var en blanding av behov og politiske idealer
som gjorde at kunstnerne selv grep roret og fant
veien ned til spokelsesbyen pd Nordneshalveyens
venstre bredd. Men hva gjorde kunst- og kultur-
aktiviteten pa verftet med byen — og det forfalne
arbeiderklasseomradet?

Kulturarenaen USF var et grasrotprosjekt som
ble initiert og drevet frem av byens kunstnere — i
partnerskap med en av byens industriherrer, men
uten noen aktiv deltakelse fra kommunale beslut-
ningstakere. Den pulserende kulturaktiviteten og
det faktum at stadig flere av byens kulturakterer
og -miljeer sgkte «rom» pé huset, bidro samtidig til
store forandringer i bybildet med revitaliserende
tilflytning og bygningsrenovering som etter hvert
gjorde Nordnes til den levende bydelen av i dag.
Utviklingen som ledet frem til stiftelsesetablerin-
gen, kan karakteriseres som en gentrifiserings-
prosess som langsomt forvandlet hele det gamle
industriomradet og arbeiderstroket til et moderne
industri- og boligomrdde med nyetablering av
mediebedrifter og designbyraer. Denne formen for
gentrifisering var ikke unik for Bergen, men langt
pa vei symptomatisk for sin tid. Renoveringer og
gjenbruk av gamle industrieiendommer til kultur-
formal var en trend i mange europeiske storbyer
pa 1980-tallet, og en viktig del av «sorgarbeidet»
som store industribyer maétte igjennom i sin seken
etter ny mening og trygghet i en postindustriell
hverdag preget av hyppige endringer. Den bevis-
ste bevaringen av visuelle spor av byggets fortid
i dekor og fasader var langt pa vei et kritisk kor-
rektiv til det moderne forbruket og hangen til 4
slette ut fortiden — en revaluering og ny verdset-
ting av et omrade som andre bare hadde forlatt og
lagt ede. En tilsvarende utvikling skjedde ogsa i
Sandnes med opprustning av det gamle havneom-
radet Vagen. Men til forskjell fra Kulturhuset USF
som vokste frem gjennom idealisme og dugnad pa
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kunstmiljgets egne premisser, var etableringen av
Sandnes Kulturhus pé ruinene av det gamle kam-
garnspinneriet inspirert av andre idealer, og styrt
av politiske og ekonomiske heller enn kunstneriske
motiver. Hvilken betydning hadde det for utviklin-
gen av arenaene?

Det mest sentrale motivet bak kommunens
etablering av Sandnes Kulturhus var 8 bringe byen
ut av sin identitetslese tilstand som «soveby» for
Stavanger. Stavangers prestisje som oljeby samt
nedleggelsene eller «utflyttingen» av byens hjer-
nestensbedrifter hadde skapt et identitetsmessig
vakuum som kulturlivet var forventet a fylle. Men
ogsd andre faktorer spilte inn. Byens formidable
befolkningsvekst hadde skapt behov for flere fri-
tidstilbud, og det var mangel pa «rom» for byens
kunst- og kulturakterer. Selv om kulturhuset fra
kommunalt hold var en motor i byutvikling og
etableringen av en stedsidentitet, skapte samspil-
let som utviklet seg «naturlig» mellom lokale kunst-
nere og kulturakterer i og utenfor arenaen, en ny
selvbevissthet og stolthet som langsomt brakte
Sandnes ut av skyggen av storebror Stavanger.
Kommunens initiativ til gjenbruk av den nedlagte
fabrikkbygningen — Sandnes Kamgarnspinneri —
var kanskje ogsa ment som bevaring av noen sta-
biliserende «minnespor» som befolkningen trengte
i det postindustrielle sorgarbeidet som byen matte
igjennom for at kunsten kunne gi ny mening til
et omrade det knyttet seg sterke assosiasjoner til.
Men kanskje 1a det ogsa et snev av nostalgi bak
kommunens krav om at nybygget skulle «ligne» den
gamle kamgarnfabrikken. Det sentrale motivet bak
kommunens kulturforetak var allikevel gkonomisk
vekst 1 regionen, men na med kultur som trekk-
plaster og rastoff for neeringsutvikling. Tilsvarende
ringvirkningsideer kom ogsé inn i den bergenske
kulturpolitikken fra midten av 1990-tallet, etter at
USF var realisert. Det mest markante uttrykket for
denne tenkningen i Bergen var kommunens planer
utover 00-tallet om en kulturneringsakse i byen,
fra TV 2-huset pa Nostet ut til USF pa Nordne-
spynten.

Til forskjell fra de andre stedene er Odda
et ensidig industristed, men ogsd et sted hvor
kunsten — i og rundt biblioteket — hele tiden har
veert medspiller i transformasjon av stedet, ikke
minst gjennom littereere fiksjoner som har skapt
avstand til fortiden, frembrakt utopier og apnet
muligheter for en sansemessig reorientering. Ste-
det Odda har veert merket av neringslivsutviklin-
gen i det 20. d&rhundret og en globalisert skonomi.
Nedgangen i industriproduksjonen var en effekt
av sterk internasjonal konkurranse fra lavkostland
som bl.a. forte til nedleggelsen av Smelteverket i
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2003. Fra & vare et av landets mest fremgangs-
rike industristeder forte nedleggelser og omstil-
linger pd 1980- og -90-tallet til en markant sys-
selsettingsnedgang. Utviklingen hadde ogsa fort
til nedgang i folketallet fra 10 000 i 1970 til noe
over 7000 i 2005. Gjennom kunsten — og spesi-
elt litteraturens tematiske orientering om Oddas
naringshistorie — har det emosjonelt blitt mulig
4 bearbeide tapet, men kunsten frembrakte ogsa
nye mater & forstd stedet pa. Gjennom litteraturen
har det blitt mulig & tenke pé tvers av tidslinjen —
gripe tak i stolte turismetradisjoner og utvikle et
nytt sted hvor nasjonale og internasjonale kunst-,
kultur- og arkitekturuttrykk er en integrert del av
det lokale. Stedet er aldri bare lokalt, det har hatt
en vid orientering og et nettverk av folk og for-
bindelser. Biblioteket 1 Odda utgjer et sentralt nav
i denne prosessen, fra & veere en kulturopplyser i
industrisamfunnet til 4 bli en akter i den litteraere
omskrivingen av Odda pa 00-tallet. Biblioteket
forbinder det gamle med det nye, kunsten med
industrien.

Meateplasser — offentlige rom og samlingspunkt

o

Felles for alle arenaene er ensket om a vere et
motested og et samlingspunkt for befolkningen pa
stedet, men hvordan har det artet seg? En mate &
fange opp forskjellene pa er gjennom et analytisk
skille mellom kulturarenaen som debattarena og
som samlingspunkt.

Et sentralt méal med omleggingen fra «kunst-
foreningy til «<kunsthall» var & apne gallerirommene
mot et storre publikum og 4 inkludere samti-
dens mangfoldige kunstuttrykk. Denne prosessen
begynte allerede pa 1990-tallet med innlemming
av andre kunstfelt i programmet. Visjonen om 4
veere en debattarena illustreres kanskje best med
den nyansatte intendantens «programerklering»
fra 1997 om at <huset skal veere et visningssted for
kunst, men ogsa et hus der kunst settes under debatt,
der meninger utveksles og brynes. Huset ber bli en
meteplass — ogsa utenfor selve utstillingssalene».!?3
Her finner vi kimen til Kunsthallens store visjon om
4 legge til rette for en «kunstinteressert offentlighet»
hvor kunsten skal veere et «redskap for utevelsen av
borgerskap og samfunnsdeltakelse».!®* Med inte-
greringen av Landmark som en frittstdende enhet
utenfor gallerirommenes hvite kube har Kunst-
hallen ogsa skapt en meteplass for kunstnere og

193 «(Ny intendant i Bergen Kunstforeningy. Kunstforening.
Januar 1997, s. 2.
194 Verwoert 2013.
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kulturakterer pa tvers av kunstsjangere og fag.
Kunsthallens nye rolle som «kunstoffentlighet» er
ogsa langt pa vei en viderefering av «oppdrager-
rollen» som kunstforeningen tok pa seg i kraft av
a veere en samfunnsbevarende kulturinstitusjon
i det borgerlige samfunnet. Men i motsetning til
tidligere er hallens samfunnsoppdrag né ikledd et
juridisk sprak om ytringsfrihet og borgerrettighe-
ter: Enhver borger har rett og plikt «til & leere om
kunsten pa sin méate», mens kunsthallen har ansvar
for «a presentere publikum for den utfordring det
er 4 leere om ny kunst» (Verwoert 2013:38). Kunst-
hallens nye samfunnsoppdrag kan ses i sammen-
heng med kuratorens utvidede fullmakter, men det
kan ogsa veere et bud om at Kunsthallen ensker a
veere det offentlige rommet som kunsten trenger
for 4 bli del av storsamfunnet, og at kunsten folge-
lig anerkjennes som en egen vei til erkjennelse — en
forundringsrute som alle kan oppseke i labyrinten
av lerdom og lek med former. Slik sett gir arenaen
rom for enhver borgers kunnskapsbaserte ekspe-
rimentering, som i sin tur kan kalle frem uante
samhandlingsresponser og bidra til nye fellesskaps-
referanser.

Malsettingen bak Sandnes Kulturhus om a
vaere et brukshus for det lokale kulturlivet og en
moteplass for et bredt publikum reflekterer en lig-
nende ambisjon om dpenhet. Kulturhuset har tatt
pa seg store produksjoner i samarbeid med lokale
akterer, som har stimulert interessen og bidratt
til & lefte frem byens sang- og musikkmilje. Sam-
lokaliseringen med biblioteket, og etableringen
av andre kulturinstitusjoner i kulturhusets umid-
delbare nerhet, har skapt samherighet mellom
de ulike kunstformene og lagt grunnlaget for et
dynamisk, levende milje i og rundt kulturhuset.
Men det er likevel en klar forskjell mellom Kunst-
hallens ambisjon om 4 dpne opp gallerirommene
og stimulere til refleksjon og debatt rundt kunst-
formene, og kulturhusets apning mot befolknin-
gen og det frivillige kulturlivet i Sandnes. Mens
Kunsthallens ambisjon er a skape et sosialt rom for
refleksjon og debatt rundt det kunstneriske uttryk-
ket, og appellere til en kunstinteressert offentlig-
het som i mindre grad er romlig avgrenset, synes
Sandnes Kulturhus mer a4 ha tatt pa seg 4 bidra
til & skape et fellesskap, en lokal samherighet og
identitet rundt arenaen.'®’

195 Det kortvarige eksperimentet KinoKino, som vi har holdt
utenfor diskusjonen av Sandnes Kulturhus, hadde ambi-
sjoner om a skape en arena for debatt og refleksjon pa
kunstformenes egne premisser, men ble bare en betinget

suksess.
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I Odda er situasjonen igjen en annen. Mens
Odda bibliotek er Odda-miljeets bibliotek, er Lit-
teratursymposiet som har vokst frem, en moteplass
for litteraturinteresserte fra en nasjonal offentlig-
het. Langt pa vei har biblioteket og anneksene i
og rundt det nedlagte smelteverket blitt en litterer
temapark — en skog av ting og tegn som det kan
hestes fra. Utfordringen er hvordan temaparken
kan forbli et fruktbart samlingspunkt og en mote-
plass for litteraturinteresserte tilreisende og for
folk som bor i Odda. Litteraturen om Odda har
dermed blitt et imaginert rom som bade peker
bakover og fremover, til historien og mot fremti-
den, bade innover mot et fellesskap og en identitet
knyttet til Odda som sted, og utover mot en litte-
raturinteressert offentlighet i bade inn- og utland.
Her er det kanskje mer spenningsforholdet mel-
lom arenaen som debattarena og samlingspunkt
eller identitetsmarker som kommer frem.

Kulturhuset USF har ogsa skapt en mateplass
for byen befolkning og kulturakterer. USF omtaler
seg selv som «kulturklynge», og ideen bak samloka-
liseringen av ulike kunstuttrykk var 4 skape krea-
tive synergier pa tvers av de ulike kunst- og kultur-
miljeene, noe som oppblomstringen av flerfaglige
prosjekter og temporeert sammensatte kompanier
er direkte effekter av. Metaforen «klynge» er et godt
bilde pa arenaens yrende mangfold, men peker
ogsa mot idealismen som 14 til grunn for etable-
ringen, nemlig 4 vaere et levende alternativ — en
motkraft — til den sjangerstringente og «lukkede»
finkulturen i byens sentrum. I det 14 det en sta-
tusoppgradering av handverket og en innlemming
av fabrikkfortiden i samtidens kollektive bevisst-
het, men ogsa et mer grunnleggende forsek pa a
utviske skillet mellom kunstens og hverdagslivets
praksiser. Det felles prosjektet om a realisere Kul-
turhuset USF er bade et produkt av og har bidratt
til & forsterke et fellesskap blant flere av byens
kunst- og kulturakterer, men arenaen har ogsa
skapt et offentlig frirom for felles opplevelse, et
rom for aktivitet og ytringer som ikke krever kom-
petanse, og hvor skillene mellom kunstartene og
mellom hey- og lavkultur langt pa vei er brutt ned.

Kunst og sted

Samfunnstransformasjoner pa de ulike stedene har
skapt behov, og bidratt til sterre bevissthet blant
lokale beslutningsmyndigheter om betydningen av
4 bidra til et velfungerende kulturliv. Men endrin-
gene har ogsa generert storre interesse for ring-
virkningene som potensielt skapes gjennom krea-
tiv virksomhet — ikke minst betydningen av kultur
som effektivt redskap for neeringsdrift og byut-
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vikling. Slike tendenser kommer til uttrykk bade
i Bergen, Sandnes og i Odda utover 1990-tallet
i form av kommunale handlingsplaner og tiltak
for det lokale kunstlivet, en tendens som utover
00-tallet dreies mer i retning av kreative neringer
og opplevelsesskonomi. Hvordan har relasjonen
mellom stedets beslutningsmyndigheter og det
lokale kunst- og kulturlivet veert? Hvordan har
ulike politiske interesser og forventninger «samvir-
ket» med kunstneriske behov, og hvordan har de
lokale kunstmiljeene deltatt i prosessen som pre-
missleveranderer eller utfordrende motstemmer?
Og hvilken betydning har organiseringen av kultur
i kommunene?

Kunsten og kommunale beslutningstakere

Alle stedene vi har studert, er preget av et rikt og
variert kulturliv med aktive foreninger og lag. Det
er imidlertid store variasjoner — over tid — i maten
lokale beslutningsmyndigheter har involvert seg i
det lokale kulturlivet og tatt aktivt del. Variasjo-
nen skyldes i noen grad skiftende lokalpolitisk
styre og endringer i kommunegkonomi, men ogsa
mer grunnleggende endringer i synet pa hvordan
kommunen er best tjent med kulturstetten — altsé
gevinsten man forventer 4 f4 gjennom offent-
lige investeringer. I USFs tilfelle var initiativet til
etableringen inspirert av internasjonale forbilder
i Manchester og Nederland, hvor tomme indus-
trilokaler var blitt omgjort til kulturarenaer. Men
denne gjenbruksvisjonen vant ikke gjenklang hos
kommunale byplanleggere i Bergen pa 1980-tal-
let. Oppfering av lokale kulturbygg ble stort sett
overlatt til private og frivillige organisasjoner, selv
om vinden lokalt var i ferd med & snu etter den
nasjonale kulturpolitiske beslutning pa 1980-tallet
om & kanalisere statlige lottomidler til «investerin-
ger og vedlikehold av lokale og regionale kulturelle
moteplasser».1°® I tilfellene Sandnes og Bergen
har kommunene snudd fra a vere en «bygnings-
forvalter» til utover 1990-tallet 4 ga i bresjen for
kulturutviklingen, foreta bevisste prioriteringer av
bestemte kulturfelt, og investere store summer i
lokale kulturarrangementer. Hva kan forklare for-
skjellene, og hvilken rolle spilte de lokale kunst-

196 Dahl og Helseth 2006:251. Fra 1980-tallet skilles det ogsa
mellom sékalte allmenne og spesielle kulturbyggfunksjo-
ner. Jf. NOU 1980: 57 Kulturbygg som fremhever viktighe-
ten av et «tilskotssystem som oppmodar til 4 sja allmenne
og spesielle funksjonar under eitt, og som stimulerer til

kombinasjonsbruk».
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miljoene selv? La oss se nermere pa casene i lys av
noen utviklingstrekk over tid.

USFs tilblivelseshistorie gjennom 1980-tallet
viser at det var lite geher blant lokalpolitikerne
for kunst- og kulturlivets betydning i byutviklin-
gen. Dette gjaldt ikke bare USF, men ogsa Ber-
gen Kunstforenings formidling av visuell kunst
som ble sett pa som (privat) fritidssyssel for byens
bemidlede borgerskap. De kommunale tilskud-
dene var begrenset til renovering av bygg og fasa-
der, og utgiftene ved arenaene oversteg hele tiden
inntektene. «<Handlingsplan for kunst og kunstnere
i Bergen», den sdkalte Kunstplanen 1995-2005
som ble vedtatt i 1997, representerer et vannskille
1 kommunens holdning til kultur — og markerer
kommunens snuoperasjon fra passiv «tilskuer» til
aktiv «deltaker». Bakgrunnen var i serlig grad sys-
selsettingskrisen blant byens kunstnere — som var
et velferdsproblem, men planen reflekterte ogsa
et endret syn pa kunstens naeringspolitiske betyd-
ning for byen. Vekkeren var kunstmiljeenes egen
«Kunstnernes veiplan» (fra 1994) som med tyde-
lig referanse til samferdselsfavoriseringen i kom-
munepolitikken pekte pa mangelen pa kunstnerisk
infrastruktur i form av lokale verksteder og egnede
visningslokaler.

Utover 1990-tallet skjer det en fordobling i
antallet norske kunstnere, noe som skyldes gknin-
gen 1 antallet uteksaminerte kunststudenter ved
landet utdanningsinstitusjoner. Ettersporsel etter
kunstutdanningen var langt sterre enn kapasite-
ten innenlands, og mange hadde fatt utdanning i
utlandet. Eksempelvis ble antallet utenlandsstu-
denter i «kunstfag» mer enn doblet fra 1994-95 til
2002-03 (Mangset 2004). Sysselsettingskrisen var
kanskje den viktigste bakgrunnen for «Kunstner-
nes veiplan», men ogsa andre faktorer ble spilt opp
i media av byens aktive kunstmilje. Argumenter
om kunstnerflukt til hovedstaden ble mobilisert,
og kommunen ble anklaget for manglende ansvar
for byens studenter som var utdannet ved Kunsta-
kademiet. Den kommunale kunstplanen fra 1997
responderte pa kunstnernes krav, og understreket
«iktigheten av & opprettholde og forsterke dialogen
med kunstmiljeer», og signaliserte en aktiv delta-
kelse fra kommunens side i form av konkrete tiltak.
En slik deltakelse fra kommunens side var totalt
fraveerende da kulturhuset pa verftet var under
utvikling pa 1980-tallet, og da Bergen Kunstfore-
ning kjempet for overlevelse tidlig pa 1990-tallet.
P4 1980-tallet «sd» kommunen bokstavelig talt ikke
for seg et kulturhus for byen, selv om daverende
kommunaldirekter for fritid og kultur sendte sine
folk pa befaring. Hva hadde skjedd i mellomtiden?
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Som antydet endret sysselsettingskrisen kom-
munens blikk pa kulturlivet — noe stottetiltakene er
tydelig bevis pa,'®” men Kunstplanen signaliserte
noe mer, nemlig en ny interesse for kultur som
naeringsvei og stedsutvikler. En drivkraft var ogsa
at Bergen ble valgt til europeisk kulturby i 2000.
Perspektivskiftet manifesterte seg enda tydeligere
utover 00-tallet da Bergen kommune ble en tone-
angivende akter og padriver for det bergenske
kulturlivet. Da hadde et nytt element dukket opp,
nemlig at kultur var en egenartet form for opple-
velse, en ressurs som kunne danne grunnlag for
verdiskaping og neringsutvikling.

Hvordan var situasjonen i Sandnes? Sandnes
Kulturhus hadde et annet utviklingsforlep enn
Kulturhuset USF, men prosessen pagikk ogsa i
en tid da oppmerksomhet omkring «opplevelses-
industri» og kreative neeringer var langt storre.!%®
P3a 1990-tallet hadde politikerne fatt aynene opp
for den produktive sammenhengen — synergien
— mellom kunst og nering, selv om hensynet til
det lokale kulturlivets behov var det mest sentrale.
Det var ogsa et tydelig uttalt méal at kulturhuset
skulle veere «brukshus» og et samlingspunkt for
lokale aktgrer. Prosessen frem mot vedtak var pre-
get av flere og delvis motstridende hensyn, og det
var ferst og fremst tanken om kulturhuset som
et neeringspolitisk virkemiddel i byutviklingen
som gjorde at flertallet gikk inn for huset — delvis
inspirert av danske suksesshistorier. I motsetning
til en tradisjonell tenkning om regional naerings-
utvikling — bedrifter etableres og folk flytter etter
— var prosessen inspirert av nye ideer som vendte
om pa kausalforbindelsen: Kulturaktivitet var ikke
en bieffekt av neeringsvirksomhet, men derimot
trekkplasteret for «den kreative klassen» i form
av tilflytning og bedriftsetablering.!®® Det var
ogsé et element av regional rivalisering i proses-
sen. At Sandnes kunne skilte med funksjoner som
ingen andre kulturhus eller konsertsaler i regionen
hadde, ble mobilisert som konkurransefaktor, noe
som kanskje kan forklare den fysiske steorrelsen
(dimensjonering av scener og saler) kulturhuset
ogsa fikk. I Odda er et selvstendig litteraturhus
med driftsekonomi forelgpig en utopi. Litteratur
som kunstform har i utgangspunktet hatt biblio-
teket som arena. Den voksende interessen for det
performative ved litteraturformidling har fungert

197 I.e. kunstnerstipend, apne prosjektmidler / tverrestetiske
prosjekter, midler til kunstnerisk utsmykning og egnede
arenaer.

198 Arnestad 2013.

199 Se bl.a. Hauge 2009.
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produktivt gjennom & utvide selve innholdet og
betydningen i arenabegrepet — som en hendelse
— et «hybrid verk» med utstrekning i tid og rom.
Spersmalet er om og nar en mer profesjonell drift
krever en mer permanent arena.

Det er naturligvis mange og ulike forklaringer
pa denne utviklingen. Kommunale beslutningsta-
keres ulike grad av engasjement i det lokale kul-
turlivet kan veere uttrykk for endringer som skjer
1 den kommunale kulturforvaltningen og -politik-
ken 1 tidrsperioden. 1990-tallet er ogsa forbun-
det med store endringer i norsk kulturliv nar det
gjelder sponsing og private penger. Kunstnere
driver mer frilansvirksomhet, bedrifter har opp-
daget estetikk som redskap i utviklingen av pro-
filer og salgbare image, og tettere samarbeid med
neeringslivet blir mer legitimt (Gran og De Paoli
2005; Kvile og Weeraas 2006). Som antydet kan
den politiske og administrative organiseringen av
kultur i kommunene vare noe av forklaringen pa
at Bergen kommune pa 1980-tallet ikke engasjerte
seg 1 verftskunstnernes kulturhusplaner, men kun
interesserte seg for «ungdomssenteret». Den kom-
munale organiseringen av kulturomradet gir med
andre ord en indikasjon pa hvilke andre politikk-
omrader som kommunene mener kultur herer
naturlig sammen med.

Fra «fritid og kultur» til «kultur og naering»

Et generelt utviklingstrekk i den kommunale orga-
niseringen pa 1980- og tidlig -90-tall er at andelen
rene kulturutvalg gikk ned, og at kulturetater ble
«kultur — og ... etater» (Storstad 2010:33). Denne
utviklingen skjedde ogsa i Bergen hvor «kultum pa
1980-tallet var en del av saksfeltet «oppvekst», og
etatsorganisert sammen med «fritid» (etat for fritid
og kultur), altsa sett som et virkemiddel for & bedre
oppvekstsvilkiarene for barn og unge. Etter innfe-
ringen av parlamentarisk styringsmodell i 2000
har Bergen kommune organisert kultur sammen
med idrett og neeringsutvikling (i.e. 1 Komité for
kultur, idrett og neering), noe som er symptoma-
tisk for norske kommuner etter 2000.2°° Bergen
kommunes neringspolitiske kultursatsing i forkant
av kulturbyaret i 2000 er ogsa et uttrykk for den
nye trenden hvor kultur inngar som virkemiddel 1
kommunens neringspolitikk — ikke minst i mar-
kedsferingssammenheng. Kommunens bygge-
planer pa verftet er ogsa uttrykk for den okte

200 Okningen i andelen kommuner som har organisert kultur-
sakene sammen med naring, eker serlig pa 90-tallet, fra
7 % 11994 1l 17 % 1 1998.
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bevisstheten blant norske kommuner pa 00-tal-
let om gjenbruk av nedlagte industriomrader til
kommunal neringsvirksomhet. AiR-prosjektene
som kommunen fra 1999 har drevet i samarbeid
med USF, inngar i dag som ledd i kommunens
bredere strategi for markedsfering av kunstbyen
Bergen, som bl.a. legger vekt pa ressurs- og pro-
moteringseffektene av internasjonal kunst- og kul-
turutveksling.?°! Den massive stotten som Bergen
kommune har gitt til kulturarrangementer som
Biennalekonferansen (2009) og Bergen Assembly
(2013), er ogsa en Kklar indikasjon pa en tendens
som papekes av Aagedal mfl. (2009), nemlig at
norske kommuner bruker stgrre kulturarrange-
menter for 4 profilere seg.

Og hva med Sandnes hvor den politiske pro-
sessen var inspirert av danske forbilder??°? Her
er situasjonen mer kompleks. Utviklingen i1 Sand-
nes forteller noe om hvordan spenninger mellom
ulike og delvis motstridende krav og forventnin-
ger til kulturen nedfeller seg i beslutninger med
uintenderte effekter. Argumentet i faver av fore-
taksmodellen var at den ville gi kommunen bedre
innflytelse over driften enn stiftelsesformen, ikke
minst for & sikre det lokale kulturlivet bedre til-
gang, men den fysiske dimensjoneringen av huset
—som ble drevet frem av neringsbevisste politikere
med enske om et regionalt konkurransefortrinn —
resulterte bl.a. i at Sandnes Kunstforening ikke
fikk utstillingslokaler, men ble henvist til foajeen.
Arkitekturen og dimensjoneringen av scener og
saler ble kort sagt en fysisk manifestasjon av kom-
munens na&ringspolitiske ambisjoner om 4 skape et
attraktivt image for byen, men resulterte samtidig
i hoye leiekostnader som ble til hinder for lokale

201 Jf. Strategisk handlingsplan om en internasjonal kunst- og
kulturpolitikk 2006-2009. AiR-ordningen var forst rettet
mot nordiske land, men ble etter evaluering i 2005 utvi-
det til andre land og mer internasjonal. Ordningen inn-
gar i kunstplanen «Kunstbyen Bergen 2008-2017» hvor
mulighetene for nettverksbygging og internasjonal profi-
lering beskrives som en viktig suksessfaktor og et sentralt
moment i kunstnerisk arbeid innenfor alle fagfelt.

202 Det kan nevnes at det danske naringsdepartementet alle-

rede i 2000 utga et omfattende notat «Danmarks kreative

potentiale» som bl.a. tok for seg kunst og estetikk som res-
surs for bedrifters utvikling og innovasjon, i tillegg til kul-
tur som industri. Ifelge Gran og De Paoli (2005) var Dan-
marks satsing en inspirasjonskilde for temaheftet Tango
for to som ble utviklet i et samarbeid mellom Kultur- og
kirkedepartementet og Nerings- og handelsdepartemen-
tet. Samarbeidet forte ogsa til opprettelsen av «Forum for

kultur og neering» samme ar.
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aktgrer. De motstridende forventningene som
manifesterte seg i kommunen, kan ogsi skyldes
et etterslep av ambivalens fra 1980- og -90-tallets
nasjonale kulturpolitikk omkring hvilke funksjoner
de lokale kulturbyggene skulle fylle. Skulle kultur-
byggene veere reviderte utgaver av «samfunns-
huset» med «folkelig» aktivitet og bred appell, eller
regionale formidlingsarenaer for det profesjonelle
kunstlivet? I kjelvannet av kommunens rolle som
steds- og neeringsutvikler utfordres den tradisjo-
nelle arbeidsdelingen mellom lokale og regionale
kulturbygg, og grunnen beredes for «signalbyg-
gets» ankomst.

Men «nering» kan ikke reduseres til et «kon-
sumperspektiv» med rent negative folger for kunst-
og kulturlivet. Pa alle stedene har det utviklet seg
konstruktive samarbeid og synergier mellom kunst
og kapital som har veert fordelaktige for begge par-
ter, ikke minst for (lavtlgnte) kunstnere. Neerings-
orienteringen skjedde allerede pa 1990-tallet i
kunstmiljeene, noe som kanskje ogsd medvirket
til den kommunale blikkforskyvningen fra «kultur
som oppvekst» til «kultur som nering». I Bergen
var det opprer blant «Otto Plonk-generasjonen»
mot darlige arbeids- og levekar for kunstnere,
og mange fra «det frie feltet» sekte bevisst andre
naeringsveier — delvis av mangel pa offentlig stotte.
Som opptakt til kulturbyaret 2000 opprettet Ber-
gen Neringsrdad i 1999 en ressursgruppe som
skulle veere padriver for ekt kontakt og forstaelse
mellom byens kultur- og neringsliv, og samme ar
tok byens kunstnere selv initiativ til en konferanse
om byens kulturpolitikk der politikere, kultur-
byrakrater og kunstneriske ledere var represen-
tert.?°3 Oppmykingen av forholdet mellom kunst
og kapital var langt fra unikt for Bergen, og kan
ogsa forstds i lys av mer dramatiske endringer i
kunstnerrollen som skjer gjennom tidret. Kunst-
utdanningene hadde profesjonalisert «kunstneren»,
men det var ogsa flere «<amaterer» i feltet. Studier
viser at 1990-tallsgenerasjonen av unge kunstnere
hadde en mer nektern yrkesidentitet og ikke len-
ger refererte til «store folelser» 1 beskrivelser av sin
virksomhet (Aslaksen 2004). Avromantiseringen
kan ogsa skyldes at 1990-tallsgenerasjonen, ifolge
Gran, hadde et mer pragmatisk forhold til hvor
pengene kom fra, og «kan drive skonomisk og kre-
ativt vekselbruk mellom kunsthus og neeringsliv»
(Gran og De Paoli 2005:102-103).

203 Se bl.a. folgende artikler i Bergens Tidende: «Kultur og
neering i dialogy, 15.10.1999; «Kunst og kunstpolitikk
i Bergen», 17.11.1999; «pa leting etter en kulturby»,
18.11.1999.
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For 4 oppsummere var de politiske proses-
sene som utspant seg rundt kunst- og kulturlivet,
preget av mange og dels motstridende argumen-
ter, og de neeringspolitiske argumentene kan ikke
ganske enkelt reduseres til et «konsumperspek-
tiv eller utvetydig ses som en ensidig utnyttelse
av kunsten som investeringsobjekt for kapitalin-
teresser. Kunstnere var pa 1990-tallet blitt mer
yrkesorienterte, og det var behov i naeringslivet for
«kreativ kapital». Eksperimenteringsviljen blant
kunstnere lot seg pa forunderlig vis ogsa oversette
til neeringslivets magiske sprak om innovasjoner,
og kunne gjenoppstd som «uutnyttet ressurs»
i produktutvikling, merkevarebygging, kreativ
gruppedynamikk og lederoppleering.?%* Som den
kommunale organiseringen av kulturfeltet viser,
kan koblingen mellom kultur og andre saksfelt
ha betydning. Nar kultur kobles til andre sektorer
eller saksfelt som for eksempel nering eller finans,
blir aktiviteten gjenstand for resultatmadling eller
«kvalitetsbedemming» ut fra andre kriterier enn
kunstens egne, noe som kan fremme visse typer
aktiviteter fremfor andre.

Kunst og arena

Hyvilke forhold er det mellom kunsten og arena-
ene vi har undersekt? Svarer arenaene pa lokale
kunstneriske behov? Og hvilke foringer legger rom
og rammer pa utevelsen? Hvem er involvert i are-
nautformingen, og hva kjennetegner profil og pro-
grammering?

Det er i alle fire arenaer en klar vilje til & satse
pa noe fremfor noe annet, et gnske om & ha en
tydelig profil og en klar orientering. Kunsthallen
har ambisjoner om & veere i front i samtidskunst-
feltet, dans er en tydelig satsing i Sandnes Kul-
turhus, og musikk har utkrystallisert seg som et
prioritert kunstfelt i Kulturhuset USF. Litteratur
har indirekte blitt en drivkraft i Odda-samfunnets
transformasjoner — et samlingspunkt, men ingen
fysisk arena.

Lokale kunstneriske behov

Et fellestrekk for arenaene er at innretning og
kunstnerisk profil springer ut av eller kommer
lokale kunstneriske behov i mete. Dette har langt
pa vei bidratt til 4 gi arenaene mening og stotte
lokalt. Det var behov blant Bergens unge kunst-
nere for «rom» som var tilpasset de tverrestetiske
kunstformene som presset frem endringer i Bergen

204 Ervik 2009.
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Kunstforening og la grunnlaget for omdanningen
til Kunsthall med Landmark som visningssted
og kulturell meoteplass. I den forbindelse er det
igjen verdt 4 fremheve betydningen av galleri Otto
Plonk. Galleriet var ikke bare en lokal representant
for en generasjon unge kunstnere som gjennom
1990-tallet hadde etablert seg utenfor de etablerte
institusjonene, men ogsi en emblematisk figur for
en kunstnerisk motbglge som la press pad Kunst-
foreningens kunstbegrep og formidlingspraksiser.
Det var ogsa kunstneriske behov som ledet frem til
etableringen av kulturhuset pa Verftet. Initiativet
kom fra en av byens kunstnere, og «<huset» vokste
frem fra lokaliseringsbehov hos en rekke av byens
kunst- og kulturmiljeer. Under iveren etter «rom»
14 det kunstneriske uttrykksbehov som ikke lot seg
tilfredsstille av de «lukkede» institusjonene, enten
fordi uttrykkene krysset etablerte sjangergrenser,
eller ikke ble ansett som kunst, men som hindverk
eller husflid. I kjelvannet av institusjonskritikken
lanseres landets forste kulturmelding (St.meld.
nr. 52 (1973-74) Ny politikk) og varsler en reori-
entering av kulturpolitikken fra spredning av hey-
kultur til «kulturelt demokrati» med utgangspunkt
i et utvidet kulturbegrep som omfatter amateorer,
ungdomsarbeid og idrett.??> Kulturmeldingen la
ogsa grunnlaget for at «brukskunstnere» fikk sta-
tus pa linje med bildende kunstnere,?°® men det
tok tid for «kunsthandverket» fikk plass 1 Kunst-
foreningens «hvite kube».2%7 P4 Verftet fikk kunst-
handverkere derimot gode produksjonslokaler, og
flere har fremdeles sitt daglige virke her — men

205 Dahl og Helseth 2006.

206 I forbindelse med Kulturmeldingen i 1974 ble foreningen
«Norske Kunsthandverkere» stiftet. Interesseorganisasjo-
nen samlet brukskunstnere som drev verksteder og selv sto
for produksjonen. P4 den maten fikk de del i samme stat-
lige stotteordninger som billedkunstnere fikk. Etter hvert
gikk man bort fra begrepet «brukskunst», og produktene
behovde ikke lenger veere brukelige. Organisasjonen hadde
sitt opphav i Foreningen Brukskunst som ble stifteti 1918
som del av en internasjonal bevegelse. Norske brukskunst-
nere var sammen med industridesignere og arkitekter
tidligere medlemmer Landsforbundet Norsk Brukskunst
som var en landsomfattende bevegelse.

207 Det skjedde forst da to rom ble viet tekstilarbeider av

Synneve Anker Aurdal i 1986, deretter valget av Ragnhild

Monsen som festspillutstiller i 1997. En solid anerkjen-

nelse for tekstilkunsten pa Verftet kom for evrig i 2002

da Verftets «veteran» Sissel Blystad vant konkurransen om

utsmykning i Vandrehallen pa Stortinget med utkastet

«Landskap».
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nd med den statusoppgraderte tittelen «billed-
kunstnere».

Det var ogsa behovet i byens kunst- og kultur-
liv for scener og evingslokaler som 14 bak etable-
ringen av Sandnes Kulturhus. At dans ble en ser-
lig satsing, har sammenheng med de profesjonelle
dansemiljeene som allerede fantes pa stedet, og
kultursjefens kontakt med dansemiljoer i Bergen,
ikke minst innenfor «samtidsdans» som den gang
var en fremmed fugl i kulturfaunaen. Satsingen
innebar en utnyttelse av stedets danseressurser pa
en konstruktiv mate. Gjennom aktivt 4 koble seg
til stedets egne ressurser ble det samtidig mulig a
fremme en konkurransedyktig nisje pa kunstartens
egne premisser.

I Odda er det tette koblinger mellom stedets
litteratur og utpreving av nye steder a veere for
formidling av denne litteraturen. Spersmalet er
hvor avhengig en fremtidig arenautvikling i Odda
er av en bestemt temaorientering av litteraturen.
Ma tekstene veere Odda-tekster for & utvikle Lit-
teraturhusprosjektet videre? I sa fall, hva skjer med
litteratur som kunstform?

Kulturakterers rolle i etablering og drift

I alle arenaene har noen akterer spilt nekkel-
roller. Eksempelvis spilte intendanten i Bergen
Kunstforening en entreprenerrolle i den kunst-
neriske omleggingen mot Bergen Kunsthall, bl.a.
ved a reise kontroversielle debatter om kunstens
samfunnsrolle, aktivt lofte frem multimediale
kunstuttrykk, samt innhente kunstfaglig spesial-
kompetanse pa «den frie kunstscenen» i ledelsen.
Innflytelsen skyldes delvis endringer i kuratoriske
praksiser, men ogsa et bevisst gnske om a bryte
kunstens isolasjon fra omverdenen og skape flek-
sible rom som var tilpasset nye uttrykksformer.
Reformen i Kunsthallen var i trad med Kunstfore-
ningens «oppdrag» om a veere samtidig, dvs. repre-
sentere fornyelse og stadige brudd med tradisjo-
nen, men den var ogsd en effekt av kunsten selv
— en vilje til 4 komme nermere (hverdags)livet. De
tverrestetiske uttrykksformene brot med rammene
og gjorde krav pa en annerledes formidler — en kri-
tisk kurator — som «kunne igangsette, arrangere og
kontekstualisere arbeider og utstillinger».?°® Det
var ikke nok med «coaching» av betrakterens blikk.
Neddemping av den estetiske dimensjon dan-
net grunnlaget for kuratoren som i kunstnerens
avlagte kleer fikk myndighet til «a legge foringer
pa hvordan vi omgir oss med kunst, og tar den i

208 Levgren 2008.
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bruk». De nye kuratoriske praksisene var en for-
utsetning for Kunsthallens nye samfunnsoppdrag
om «4 presentere publikum for den utfordring det
er 4 leere om ny kunst».2%° Men — det kan ogsa hev-
des at den erkjennelsen kunsterfaringen potensielt
kan gi, krever anstrengelse og kompetanse, og ikke
minst et offentlig rom hvor meninger kan utpreves.
Med kuratorisk kritikalitet utfordres den etablerte
«kunstverdenen», men bidrar kritikaliteten til at
sansningen forskyves og at vi — betraktere — selv
oppdager at den etablerte samfunnsorden er kon-
tingent og skapt?

Kunsten som medspiller i utviklingen av
arenaene

Hvilke — om noen — kunstneriske ambisjoner 1a
til grunn for etableringen av arenaene, og hvor-
dan har disse ambisjonene kommet til uttrykk og
utviklet seg over tid? Har kunsten veert en med-
virkende faktor i utviklingen av arenaene — og i
hvilken grad?

Alle fire arenaer har klare kunstneriske ambi-
sjoner, og har hver p4 sitt vis veert aktive formid-
lere av samtidens kunstuttrykk. Ambisjonen bak
Kunsthallen var 4 bli en aktiv produserende insti-
tusjon og ikke bare veere et passivt visningssted.
Dette har manifestert seg i et kompromisslest fag-
lig program som ogsa har skapt internasjonal opp-
merksomhet. Har kunsten selv — kunstuttrykkene
— medpvirket til utviklingen?

Gjenbruken av verftsbygningen som formet
Kulturhuset USF, skjer i forlengelsen av 1970-tal-
lets protestbevegelser og en kulturpolitisk opp-
vurdering av amater- og populerkulturen i for-
hold til den eliteere heykulturen. Annekteringen
av fabrikkhallene kan ogsa forstas som en politisk
protest mot varekonsumet og et slags manifest
mot forestillinger om kunst som dyrebare objekter
som 14 innleiret i det tradisjonelle gallerikonsep-
tet. Men bruksendringen var ogsa svar pa behov
som de nye kunstformene stilte, dvs. et behov for
fleksible rom som &pnet for ulike medier og sjan-
gere. Gjennom & flytte kunsten ut av sin tradisjo-
nelle brukssammenheng i gallerier apnet kunsten
pa Verftet for en refortolkning av «fabrikken», og
tilferte hele industriomradet ny mening. Slik sett
bidro kunsten til en sansemessig rekonfigurering
av omradet, som etter hvert forte til tilfflytning og
bedriftsetablering. I Bergen Kunsthall innebar
omleggingen fra foreningsdrift til kunsthall, en

209 Verwoert i «Bergen Kunsthall — i perspektiv 2001-2013»,
s. 37-38.
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gjennomgripende reform av hele virksomheten —
ikke minst kunstnerisk, med stor vekt pd egenku-
ratert produksjon og et bredt, tverrfaglig og flek-
sibelt kunstprogram. Et relevant spersmal i denne
sammenhengen er om Kunsthallen videreferer
eller bryter med Kunstforeningens tradisjonelle
kunstforstdelse og formidlingspraksiser. Dette er
et vanskelig spersmal — og krever kontekst. Til for-
skjell fra de andre arenaene har Bergen Kunsthall
en lang historie som aktiv kunstformidler, og er en
viktig arsak til at billedkunst har fatt en sa sterk
posisjon i Bergen — og i Norge. Kunstforeningen
fodes samtidig med at billedkunst skilles ut som et
egen kunstfelt ved siden av musikk og scenekunst,
og har opparbeidet seg et internasjonalt renommé
som formidler av samtidskunst. Samtidskunstpro-
filen som har definert Kunstforeningen, er uleselig
knyttet til «funkisbygningen» som vokste frem sym-
biotisk med den moderne kunsten pa 1900-tallet.
Profilen kommer fysisk og symbolsk til uttrykk i
romfordelingen (fire store, fleksible saler) som en
klassisk hvit kube, et utstillingsformat som har stétt
uforandret siden oppstarten i 1935. Reformen og
innlemming av Landmark kan ses som en videre-
foring av det modernistiske nyskapingsimperativet
som ligger til grunn for Kunstforeningens profil,
men ogsd en reaksjon mot en tilstivning av Kunst-
foreningen i bestemte rom- og sjangerkonvensjo-
ner. Kunsthallens «flate og fleksible struktur» har
medfert en symbolsk opplesning av foreningens
hierarkiske romorganiseringen — og ogsa utfordret
forestillingen om kunstens autonomi. Den flate
strukturen sier ogsa noe om «hallens» 4pning mot
et annet publikum og en sterre bredde av kunstut-
trykk, men forteller ogsa noe om hallens romslig-
het — bade i estetisk og fysisk forstand. Foreningens
(modernistiske) streben etter & vere en neytral
sone isolert fra omverdenen ble riktignok utfordret
pa 1970- og -80-tallet av den lokale avantgardens
tverrestetiske prosjekter, men det var seerlig «Otto
Plonk generasjonen» som gjorde at foreningen péa
1990-tallet initierte storre institusjonelle omleg-
ginger for & integrere de nye kunstpraksisene i sin
reguleere virksomhet. Noe av forklaringen kan ligge
i den nye kunstscenens eksperimentering med rom
og rammer, ikke minst fremveksten av alternative
visningsrom 1 private leiligheter, frie gallerier og
intervensjoner 1 offentlige rom. Men det kan ogsa
ha noe med kunsten & gjore — som stilte andre krav
til rom, noe vi vender tilbake til.

Stiftelsen USF programmerer ikke, men kan
likevel karakteriseres som en arena for samtidens
kunstuttrykk. Den opprinnelige intensjonen bak
etableringen var & formidle eksperimentelle, nye
uttrykksformer og 4 samarbeide med tilsvarende
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samtidsorienterte kulturmiljeer i Europa. Denne
intensjonen kom serlig til uttrykk i navnet «vis-
nings- og eksperimentrommet» (senere Visnings-
rommet), nemlig et &pent rom for 4 vise kunst som
falt utenfor «rammen» av de etablerte institusjone-
nes program. Profilen gjorde huset attraktivt for
andre «forviste», deriblant Skrivekunstakademiet
som pa sitt vis trosset kunstnermyter om «med-
fedt talent» ved 4 opprette et eget forfatterstu-
dium 1 lokalene pa 1980-tallet. Etter hvert fikk
ogsa Cinemateket plass med sin programmering
av eksperimentelle — smale — filmer som «motsats»
til den kommersielle Bergen Kino i sentrum. Selv
om stiftelsen ikke programmerer, legger Verftets
forhistorie som «tilfluktsted» for opposisjonelle
kunstnere (tause) feringer pa arrangementsprofi-
len, dvs. valget av leietakere (jf. festivalene). Ambi-
sjonen om & vere et folkelig alternativ til byens
finkultur kommer pé sett og vis ogsd symbolsk til
uttrykk i det roffe interieret pa scener, i saler og
publikumsarealer. Men bevaringen av minnespor
fra fortiden skaper ogsa en assosiativ forbindelse
mellom industri- og kunstproduksjon som signa-
liserer et slektskap og bringer heder og verdighet
til begge yrkeskategoriene. Under det antieliteere
14 det med andre ord en tydelig presisering av
kunstens kontinuitet med alminnelige livsproses-
ser. Hva med Sandnes Kulturhus? I motsetning til
Kulturhuset USF driver Sandnes Kulturhus med
egen programmering. Selv om Sandnes Kulturhus
har en bred programprofil og gjennomgaende hoy
aktivitet, er husets profil seerlig knyttet til opera- og
musikalproduksjoner, noe som har sammenheng
med de sceniske fasilitetene som egner seg godt
til storre produksjoner. Fasilitetene har mulig-
gjort egne produksjoner i stor skala, samt «sam-
produksjoner» mellom nasjonale institusjoner og
lokale akterer. Ikke minst har scenene muliggjort
en satsing pa dans. Forankringen av profilen i den
lokale danseinteressen har gitt satsingen legitimi-
tet 1 befolkningen, men har ogsa generert en storre
interesse for — og verdsettende bevissthet om —
samtidsdans i regionen.

Rom for kunst

Hva har kunsten gjort med rom og rammer? Har
kunstformene som er representert, «medvirket»
til 4 befeste, reprodusere eller transformere «ram-
men» som arenaen fysisk og estetisk utgjor?
Utformingen av alle fire arenaer er preget av
at kunstformidling har sttt i sentrum, dvs. best
mulige sal- og scenefasiliteter. Kunstforeningens
«hvite kube» har ikke lenger noen privilegert posi-
sjon, og inngar i hallens «flate struktur». Den flate
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strukturen eller «romsligheten» kan ses i sammen-
heng med de nye kunstpraksisene som er mer
interaktive og i sterre grad forutsetter publikums
aktive medvirkning. Som allerede antydet var eta-
bleringen av LLandmark et resultat av eksperimen-
tering med rom og rammer som skjedde utenfor
de institusjonaliserte «kubene» pa 1990-tallet.
Reformen innebar mer enn en fysisk reorganise-
ring og teknisk oppdatering av Landmark som
visningsrom. Det nye visningsrommet har dpnet
nye muligheter for kunstformidling (i.e. Utmark,
Plattform) som ogsé har tiltrukket seg nye publi-
kumssegmenter, deriblant unge og studenter. Den
interaktive utviklingen kommer serlig til uttrykk
i kuratorens formidlingsrolle som skiller seg klart
fra foreningsintendantens. Mens intendanten
skulle veere en opplyst formidler som tilrettela for
stille verkskontemplasjon, er kuratorens oppgave
«& presentere publikum for den utfordring det er &
lzere om ny kunst.?!? Som antydet peker utviklin-
gen 1 retning av at Kunsthallen oversetter Kunst-
foreningens opprinnelige samfunnsoppdrag til en
ny tid, nemlig & veere et «offentlig rom — et sted for
utevelse av borgerskap og samfunnsdeltakelse».?!!

Utviklingen serlig ved USF og Kunsthallen
ma ses i sammenheng med endringer i det pro-
fesjonelle kunstlivet. Trykket kom nedenfra, fra
kunstnere og kunstfaglig utdannede pa 1990-tal-
let, og fra oppblomstringen av nettverkbaserte og
kunstnerdrevne gallerier. Makt- og myndighetsfor-
skyvningen fra styret til den kunstfaglige kuratoren
som skjer i Bergen Kunstforening pa 1990-tallet,
var langt pa vei en effekt av endringene i kurator-
rollen. Utviklingen av den «frittstdende kuratoren»
som skulle inneha en rolle som var mer beslek-
tet med kunstneren, var, ifelge Solhjell (2001), en
direkte reaksjon fra 1990-tallsgenerasjonen mot
definisjonsmakten som direktgrer og kuratorer
hadde innenfor de etablerte institusjonene. Men
den nye kuratormakten var ogsd en konsekvens
av innholdsmessige endringer i kunsten, som ble
mer interaktiv, brukervennlig og relasjonell (Bour-
riaud 2002). Andre igjen hevder at rolleblandin-
gen mellom kunstner og kurator var en virkning
av en grunnleggende redefinering av kunsten
som Marcel Duchamp innledet allerede tidlig pa
1900-tallet, bl.a. med & integrere betrakteren som
«medskaper» i verksrealiseringen (i.e. Levgren
2006).212 Sjangerblandingene og maten kontek-

210 Verwoert 2013, s. 38.

211 Ibid.,s. 36.

212 Noe Duchamp ytterligere understreker i «The Creative
Act» fra 1957.
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sten — situasjonen, stedet, tilskueren — blir invol-
vert i den kunstneriske prosessen p4, har p4 et niva
gjort kunsten mer «rebusaktigr (Danbolt 2014) og
dermed mer kommentaravhengig. Men utviklin-
gen kan ogsa skyldes at kunsten i sterre grad slip-
per til som seg selv, dvs. som lek, imitasjon eller
gjendiktning av alle slags former, transfigurasjoner
av alminnelige erfaringer, spor som forteller en
historie eller uttrykker noe om sin egen tid pa en
indirekte, eller overfort mate.

De nye uttrykksformene forte uansett til okt
verbalisering av kunstformidlingen og oppfor-
dring til intellektualisering og refleksjon omkring
kunstprosessen. Kunsten kunne ikke bare sanses
direkte, men matte settes inn i en forstdelses-
ramme og formidles — eller stimuleres — gjennom
kuraterende virksomhet. Arenaene blir dermed
ikke bare negytrale formidlere, men aktive medska-
pere i den kunstneriske virksomheten — et rom for
mange og ulike fortolkninger. Selv om dreiningen
nok er mest tydelig innenfor billedkunstfeltet, er
det ogsa en klar parallell i RAS sine programme-
rende praksiser overfor samtidsdans. Gjennom
kunstnermeoter og dialoger med publikum settes
samtidsdans inn i en forstdelsesramme og gjores
tilgjengelig for publikum.

Konklusjon: Handlingsrom og
kunstens utfoldelsesmuligheter

Alle arenaene har saregne utviklingsforlep og
kjemper for 4 veere unike i sitt felt, men er samti-
dig utsatt for pavirkninger og press fra flere hold.
Disse har de enten forsekt strategisk & héndtere,
eller pragmatisk tilpasse seg i hap om sosial legiti-
mitet og videre eksistens. Som vi har vist, kommer
pavirkningene fra ulike kilder, men ogsé historiske
forhold har — pa godt og vondt — lagt premisser for
handlinger og veivalg som kan forklare de enkelte
arenaenes innretning og utviklingstrekk. Alle arena-
ene har gjennom det siste tidret opplevd en bedret
gkonomi, noe som i hovedsak skyldes bevisste poli-
tiske beslutninger og gkonomiske prioriteringer av
kultur bidde pa nasjonalt og lokalt nivd. Det red-
gronne kulturleftet er den desidert viktigste arsa-
ken til veksten ved alle arenaene det siste tiaret,
ikke minst sersatsingene pa «scenekunsty, «visu-
ell kunst og «ytmisk musikk».?!?> Bade Bergen
Kunsthall og Kulturhuset USF har i dag oppnadd
«offentlig godkjenning» og er inne pa statsbudsjet-

213 Jf. St.meld. nr. 21 (2007-2008) Samspill, St.meld. nr. 32
(2007-2008) Bak kulissene, St.meld. nr. 23 (2011-2012)

Visuell kunst.
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tet. RAS har ogsa fatt permanent statlig finansier-
ing. Den kommunale storsatsing pa kultur i Bergen
kommune gjennom de siste 15 ar har ogsa satt sine
spor, ikke minst ambisjonene om «kunstbyen Ber-
gen» som har hatt betydning for s& vel USFs som
Kunsthallens fremgang — om enn pa ulike mater.
Sandnes Kulturhus var pa sin side et direkte resul-
tat av en ringvirkningstenkning med effektiv bruk
av kultur som identitetsbygger og trekkplaster for
«den kreative klassen».

Etableringen av Bergen Kunsthall og av Sand-
nes Kulturhus kan heller ikke forklares uten pavirk-
ning fra normative idealer som kunstfaglig ansatte
har lagt pa driften. Overproduksjonen av kunstut-
dannede pa 1980- og -90-tallet presset frem nye
naringsveier og yrkeskategorier i sjangeren «kul-
turprodusenter», som alle var pa jakt etter oppdrag
og nye muligheter for kunsten, og privatiseringen
av offentlig sektor skapte behov for identitetsska-
pende markerer og merkevarebygging. Ansatte
med kunstfaglig kompetanse har bidratt til en
profesjonalisering som klart gjenspeiles i arrange-
mentsprofil, kunstproduksjon og programmering.
De nye kuratoriske praksisene som meldte sin
ankomst pa 1990-tallet, la grunnlaget for Kunst-
hallens nye samfunnsengasjement, og for arena-
ens senere «deltakelse» 1 den internasjonale sam-
tidskunstdiskursen. Profesjonaliseringen kan ogsa
delvis forklare en storre bevissthet om kunstnerisk
kvalitet ved alle arenaene, samt den internasjonale
orienteringen som gjenspeiles i artistgalleriet, det
kunstneriske repertoaret, og i samarbeidsrelasjo-
nene. Utviklingen kan spores i programtilbudet i
Sandnes, 1 USFs arrangementsbredde og gjestefor-
skerordninger, og kommer kanskje aller tydeligst
til syne 1 Bergen Kunsthalls prestisjefylte avviklin-
ger av Biennalekonferansen og Bergen Assembly.

Alle arenaene har ogsa svart pé lokale behov for
meteplasser og stilt sin kompetanse og sine gvings-
lokaler, scener og saler til radighet for lokale arran-
gorer og skoler, selv om Bergen Kunsthall, som er
en spisset samtidskunstarena, kanskje har veert den
aller mest internasjonalt orienterte. Alle arenaene
har ogsé veert utsatt for «press» fra tidstypiske «kon-
septer» som enten har blitt appropriert og oversatt
eller dannet grunnlag for idealer som initiativta-
kerne eller styrene — ofte 1 ledtog med «kuratorer»
— mente det var verdt & strekke seg etter. Verftet
var inspirert av gjenbruken av nedlagte fabrikker
til kulturformal, som var «in» i europeiske storbyer
pa 1980-tallet, kommunepolitikerne i Sandnes var
inspirert av danske forbilder fra 1990-tallet med
oppskrifter pa kreative koblinger mellom kunst og
kapital, og Bergen Kunsthall hentet inspirasjon
fra tyske kunsthaller som representerte idealer
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om «kuratorisk kritikalitet» som den kunstkompe-
tente direksjonen mente var verdt & orientere seg
1 retning av. Men under renoveringene og etable-
ringene la det hele tiden en understrem av kunst-
nerisk «lek» og eksperimentering pa tvers av kon-
vensjoner — en transformativ drivkraft som pa ulike
mater har dpnet arenaene for flere enn kretsen av
kunst- og kulturinteresserte. Slik sett har de svart
pa behov i sin samtid for nye referanser for felles-
skap og identitet i en postindustriell brytningstid.
Et fellestrekk for alle arenaene er at behovet for
«rom» kom fra kunsten og kunstmiljeene, men at
arenaene formes som resultat av overlevelsesstrate-
gier og kompromisser i mete med mange og mot-
stridende krav og forventninger.

De ulike arenaene har veert under press fra
mange hold, men har ogsa selv lagt premisser og
medvirket til endringene for  gi rom til nye uttrykk
og behov som meldte seg. Spent opp mellom
interne gnsker om 4 fremstd som unike og eksterne
pavirkninger og press har arenaene — mer eller min-
dre bevisst — valgt ulike strategier. I det folgende
vil vi peke pa noen utfordringer som arenaene har
statt overfor, og hvordan de strategisk har forsekt &
svare pa behovene for «innrammingy i sitt felt.

I forste rekke er det verdt 4 merke seg tenden-
sen til spesialisering eller nisjeorientering i de allmenne
arenaene (USF Verftet/Sandnes) vi har undersokt.
Spesialiseringen er kanskje en del av forklaringen
pa de to arenaenes overlevelse og suksess, men
spesialisering inneberer ofte en nedprioritering av
andre aktiviteter. Spesialisering kan i noen tilfel-
ler veere en dyd av nedvendighet for a lykkes i en
multimedial tid med tiltakende konkurranse om
folks tid og oppmerksomhet. Det er blitt sterre
konkurranse mellom relativt like kulturtilbydere,
noe som kanskje gjor det nedvendig & skille seg
ut fra konkurrentene og markere en tydelig profil.
Kulturkonsumenter er blitt mer kvalitetsbevisste
bl.a. som folge av heyere utdanningsniva, og spe-
sialisering kan veere en strategi for & tiltrekke seg
oppmerksomhet fra et stadig mer kresent publi-
kum. Men 4 prioritere noe innebaerer ogsa at man
velger noe vekk — og kan fere til at aktiviteter som
ikke lar seg omsette kommersielt, eller som det er
mindre interesse for blant publikum, nedpriorite-
res. Studien tyder pd at spesialiseringen pa musikk
pa USF delvis har gatt pa bekostning av galleri
Visningsrommet. Den motsatte strategien, dvs. a
tilpasse seg ulike og kanskje motstridende behov,
kan medfere kompromisser der resultatet kan bli
at man ikke betyr noe seerskilt for noen, at arenaen
mister profil og egenart.

Samtidig innebeerer profileringen og spissin-
gen av enkelte kunstformer ogsa en kvalitetssikring
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og en omdemmeinvestering for arenaen som kan
fungere legitimerende for gvrige deler av virksom-
heten. Satsingen pa samtidsdans har gitt Sandnes
Kulturhus et omdemme som kulturinstitusjon,
selv om kommersielle hensyn ogsa er sentrale i den
ovrige delen av programmeringsvirksomheten. Det
samme gjelder USF som med sin musikksatsing er
iferd med & gi kulturarenaen et omdemme som en
av Europas beste musikkscener for rytmisk musikk.
Huset far slik mer manevreringsfrihet enn det kan-
skje ville hatt uten en slik satsing. Likevel innebaerer
satsinger som allerede antydet en nedprioritering
av andre aktiviteter, noe «fraflyttingen» av billed-
kunstnere fra Verftet tyder pa. Et mangfold av akti-
viteter og hus med variert innhold kan ha en rekke
positive effekter pa et lokalmilje, fremme kunstne-
risk nyskaping og skape stedstilherighet. Bredde og
mangfold er ogsa noe USF definerer seg i forehold
til og arenaen kontinuerlig arbeider med og for.
Satsingsomradene ved alle arenaene er kjenne-
tegnet ved at de springer ut fra eller kommer i mote
behov og ensker som finnes i kunstfeltene selv.
Arenaenes kunstneriske innretning og spesialise-
ring er slik sett ikke et autonomt valg, men snarere
et produkt av et samspill med behov i arenaenes
naere omgivelser, et samspill som ogsa bidrar til 4
gi dem mening lokalt. Samtidig skjer det utvikling
i kunstfeltene, bl.a. gjennom fokuset pa kvalitet,
som péavirker arenaenes profesjonelle orientering
og kan fere til en sterkere internasjonal oriente-
ring, som i sin tur skaper avstand til det lokale. Til-
egnelsen av det internasjonale utstillingskonseptet
«kunsthall» kan for Kunsthallens vedkommende
tyde pa en sterkere internasjonal orientering, men
det kan ogsé bety en annen verdsetting av kunsten
som kunst, dvs. som praksis og en virksom kraft i
det lokale som apner for refleksjon og utforskning
av den rddende ordens tause premisser. Kunsthal-
lens publikumssuksess skyldes forst og fremst den
lokale forankringen, mens dens gkonomiske suk-
sess skyldes koblingen til det internasjonale feltet
av lignende institusjoner. Landmark fungerer som
en bro til et bredere publikum, men ogsd som en
dpning mot en storre verden hvor grensemarkarer
har fatt mindre betydning. Utviklingen kan altsa
tyde pa endringer i oppfatninger om det lokale og
stedbundne, der lokal orientering ikke nedvendig-
vis star 1 motsetning til internasjonale ambisjoner.
Et eksempel pa denne endringstendensen kan spo-
res bl.a. i Aagedal mfl. sine funn om at lokale kul-
turakterer i storre grad oppfatter sine kultuttrykk
som interessante i en nasjonal og internasjonal
kontekst og «framhevar det stadeigne ikkje som ei
avgrensing, men som ein feresetnad som gjer kul-
turuttrykka unike» (Aagedal mfl. 2009:238).
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Spesialiseringen som viser seg ved arenaene,
innebeaerer ogsa en profesjonalisering. Mens Kultur-
huset USF i tidlige faser kunne «la de tusen blom-
ster blomstre» og favne om en stor bredde av ulike
kunst- og kulturaktiviteter, har det veert vanskelig &
opprettholde et slikt mangfold over tid — 1 alle fall
ikke uten solid grunnfinansiering og stabile inn-
tektskilder. Den kreative idealismen som preget de
forste arene, ble erstattet av en mer profesjona-
lisert organisering, og en pragmatisk holdning til
deltakelse i andres planer og prosjekter. Avtaler og
synergiske koblinger til kommunale ressurser har
for USF gjort det nedvendig 4 inngd mange kom-
promisser. Men det har ogsa skapt nye muligheter
som stimulerte egne initiativ. Spesialiseringen eller
nisjeorienteringen inneberer ogsa en kompetanse-
oppbygging i arenaen som gar utover selve arran-
gorfunksjonen, og som potensielt ogsd kan bidra
til en okt bevissthet ved arenaene om deres kunst-
og kulturpolitiske rolle og funksjon. Sett i lys av
kommunens engasjement kan den internasjonale
orienteringen i Bergen Kunsthall ogsa tolkes som
en overlevelsesstrategi. Det kan argumenteres med
at Bergen Kunsthalls autonomi og internasjonale
anerkjennelse langt pé vei er en forutsetning for
den kommunale stotten og noe kommunen aktivt
bruker i markedsferingen av seg selv. Internasjonal
suksess er slik sett kommunens strategi for Kunst-
hallen, og kunsthallens «maélstyringskriteriumy.

Det har ogsa veert et tiltakende fokus pa kunst-
nerisk kvalitet, noe som delvis kan tilskrives pro-
fesjonaliseringen. Oppdatert kunstkyndighet og
adskillelse av administrative og kunstfaglige funk-
sjoner var en nedvendig, men ikke tilstrekkelig
betingelse for Bergen Kunsthalls fremgang. Ten-
densen er likevel at kvalitet forstas og forvaltes pa
flere mater, og at kommersiell og kunstprofesjo-
nell kvalitet er tettere sammenvevd enn tidligere.
Dette kan skyldes at flere akterer, interesser og
forventninger utenfor kunstfeltet legger premisser
for hva som er god kunst, men ogsa at det er tet-
tere samarbeid og mer flytende overganger mellom
sfeerene. Med ulike blandinger av kultur og nering
har akterer som forvalter andre typer kompetanser
enn de kunstfaglige, entret feltet. Nar kunstnerisk
virksomhet blir omtalt som ressurs og rastoff som
skal foredles og videreutvikles til produkter, tilde-
les kunsten en egen status og blir til en spesialisert
kreativ kompetanse. Myndighetsforskyvningen fra
kunstner til kurator har utfordret «kunstverdenens»
kriterier for kvalitet og anerkjennelse, men «kura-
torisk kritikalitet» er kanskje ogséa en reaksjon mot
madten eksterne akterers mal og kriterier infiltrerer
kunsten pa og pavirker kunstnerisk anerkjennelse
og kvalitetsvurderinger.
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Arena, kunst og sted
— i lys av breddeundersgkelsen

Rapporten har sa langt tatt utgangspunkt i de fire
casestudiene som vi har gjennomfert. I tillegg til
disse dybdestudiene har vi ogsa gjennomfert en
breddeundersokelse av kulturarenaer i Norge, i
form av en survey som ble sendt ut til 200 are-
naer. Surveyen har hatt to formal. For det for-
ste har det veert av interesse 4 gi et oversiktsbilde
over tilstanden ved norske kulturarenaer, hva
angar fysisk utforming og fasiliteter ved arena-
ene, kunstnerisk virksomhet, gkonomi og orga-
nisering, samt relasjoner til andre akterer lokalt,
nasjonalt og internasjonalt. Men surveyen er ogsa
utformet med bakgrunn i forelegpige funn fra case-
studiene, for & se 1 hvilken grad trekk ved de fire
arenaene ogsa gjor seg gjeldende mer generelt.
Resultatene fra breddeundersekelsen foreligger 1
en egen teknisk rapport som utgis i Kulturradets
serie sammen med denne rapporten. Der pre-
senterer vi ogsd metode- og datagrunnlaget for
undersekelsen narmere. Selve sporreskjemaet er
ogsa lagt ved i et vedlegg til teknisk rapport. Vi
gir ikke en fullstendig oversikt over funnene fra
breddeundersokelsen her, men henviser interes-
serte lesere til den tekniske rapporten. I denne
sammenheng er formélet forst og fremst a sette
utviklingstendenser vi kan spore i dybdestudiene
i relasjon til funn fra breddeunderseokelsen; seerlig
gjelder dette relasjonene mellom arena, kunst og
sted slik vi har diskutert i kapittel 6. I casestudi-
ene har vi i seerlig grad veert opptatt av arenaens
relasjon til stedet og forholdet mellom kunstens
handlingsrom og innramming. Hvordan har are-
naene utviklet seg i mate med sine omgivelser, og
hvordan har endrede rammebetingelser virket inn
pa kunstens utfoldelsesmuligheter? Hvilke idealer,
visjoner eller behov 14 til grunn for etableringene,
og hvilke samvariasjoner finner vi mellom lokale
drivkrefter, kunstneriske behov og ambisjoner og
kulturpolitiske mal og statlige virkemidler? I hvil-
ken grad og pa hvilke mater la endringer i kunst-
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feltene foringer pa utviklingen? Var arenaen en
drivkraft i det lokale kulturlivet, en kilde til sam-
funnsengasjement, et virkemiddel for kommunale
ambisjoner og/eller et instrument for nasjonale,
kulturpolitiske satsinger?

I tillegg til & vurdere funn fra breddeunderse-
kelsen opp mot casestudiene vil vi ogsa se vare funn
i lys av tidligere studier. Det er gjort enkelte stu-
dier av ulike deler av kultursektoren de siste arene,
som enten bergrer kulturarenaer direkte (Norsk
kulturhusnettverk 2012; Revaer 2010; Arntzen
2004), eller som er relevante for arenautviklingen
pa et mer allment plan (se Storstad 2010; Aage-
dal mfl. 2009). Noen av studiene er rettet spesifikt
mot «rom for kunst» i konkret, fysisk forstand (byg-
ningen, visningsrommet, konsertsalen o.1.), mens
andre behandler kulturarenaer mer abstrakt og
metaforisk som det infrastrukturelle rommet eller
nettverket som danner forutsetninger og muliggjor
den konkrete kunst- og kulturutevelsen (finansier-
ing, administrativ tilrettelegging, osv.). Studiene
av norske kulturarenaer som foreligger, er dessu-
ten gjort ut fra bestemte problemstillinger og/eller
ut fra et konkret oppdrag.

Det finnes ingen samlet oversikt over antal-
let kulturarenaer i Norge. Utvalget av arenaer til
breddeundersekelsen er som nevnt i kapittel 1
gjort med utgangspunkt i Kulturradets oversikter
over arenaer innenfor ulike sjangere. I tillegg har
vi inkludert medlemmer i Norsk kulturhusnett-
verk (NKN). Totalt ble surveyen sendt ut til 200
arenaer. 119 respondenter besvarte underseokelsen
(helt eller delvis), svarprosenten er 60.

Norsk kulturhusnettverk gjennomferte i 2012
en surveyundersgkelse blant sine medlemmer.
Dette er, sa langt vi kjenner til, den eneste kvanti-
tative kartleggingen av kulturhus som er gjennom-
fort 1 Norge. Var breddeunderseokelse bygger delvis
pa NKNs undersokelse, men er bade mer omfat-
tende hva angir spersmaélskategorier, og favner
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ogsé bredere ved at bade spesialiserte kunstarenaer
og allmenne kulturarenaer inngar i utvalget. 62 av
respondentene karakteriserer sin egen arena som
allmenn arena eller flerbruksarena, mens 57 svarer
pa vegne av arenaer som er spesialiserte, det vil si
spesielt rettet mot en kunstform, henholdsvis visu-
ell kunst (31), musikk (7) eller scenekunst (18).214
Utvalget av spesialiserte arenaer er antakelig noe
skjevt 1 forhold til populasjonen av spesialiserte
arenaer. Rent kommersielt drevne arenaer er i
samrad med Kulturradet utelatt, noe som sarlig
har fort til at musikkarenaer er underrepresentert
blant de spesialiserte arenaer i utvalget. Funnene
for spesialiserte arenaer er derfor forst og fremst
representative for det visuelle kunstfeltet og scene-
kunst, og i mindre grad for musikk.

Pa tross av denne skjevheten i utvalget, og selv
om vi ikke har sikre tall om populasjonen av are-
naer, gir utvalget et godt grunnlag for & kunne vur-
dere den generelle tilstanden ved norske kultur-
arenaer. [ tillegg gir utvalget grunnlag for & kunne
si noe om systematiske forskjeller mellom ulike
typer av kulturarenaer, seerlig mellom de allmenne
— og ofte kommunalt finansierte kulturhusene —
og de mer spesialiserte og oftest statlig finansierte
kunstarenaene.

Arenatilveksten

Breddeunderseokelsen viser at det har skjedd en
enorm tilvekst i antallet kulturarenaer fra 1990-tal-
let og fremover. 70 % av de allmenne og 51 % av
de spesialiserte arenaene i utvalget er etablert etter
1990, og veksten er serlig markant etter 2000, se
figur 7.1.

I tillegg til kommunale kulturhus er det sarlig
kunstnerdrevne og nettverksbaserte stiftelser med
f4 ansatte som har ekspandert i perioden. Selv
om et operativt skille mellom spesialiserte og all-
menne arenaer allerede var i omlep pa 1980-tallet,
har arenatilfanget, serlig innenfor de spesialiserte
arenaene, endret karakter. Store deler av tilveksten
innenfor spesialiserte arenaer synes & ha kommet
til som en effekt av oppblomstringen av «det frie
feltet» og utviklingen av tverrestetiske uttrykk som
ikke har funnet «rom» innenfor de etablerte arena-
ene. Datamaterialet tyder pa at tilveksten i spe-
sialiserte arenaer pa 00-tallet har veert serlig stor
innenfor det visuelle kunstfeltet. Flere av disse har
ogsé hatt kunsthall-lignende konsepter som et for-
bilde ved etableringen. Denne orienteringen i ret-
ning av konsepter i tiden viser seg ogsad for mange

214 Se teknisk rapport, tabell 1.2.
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Figur 7.1 Etableringséar fordelt etter arenatype
(svart = allmenn, gra = spesialisert).

av de allmenne arenaene, ikke minst med henblikk
pé transformasjonen av tidligere industribygg til
kulturarenaer. Tendensen indikerer ogsa en rolle
for kulturarenaene i transformasjonen av lokal-
samfunn fra industrisamfunn til nye neringsveier
og identitetsmarkegrer (jf. Arntzen 2004). En inter-
essant forskjell mellom arenatypene er at spesiali-
serte arenaer i storre grad oppgir internasjonale
forbilder, mens allmenne arenaer hovedsakelig
viser til andre norske eller nordiske kulturbygg.?!”

Spenningen mellom bredde og
spissing — «sted» versus «kunst»

I kapittel 6 ble casestudiene analysert ut fra tria-
den arena — kunst — sted. I forhold til denne tre-
delingen finner vi klare menstre i variasjonen nar
det gjelder breddeundersokelsen. Spesialiserte
arenaer er forst og fremst rettet inn mot det kunst-
felt de representerer, og i mindre grad koplet til
stedet arenaen virker innenfor. Stedsorienteringen
er langt sterkere til stede i de allmenne arenaene.
Mens politikere og lokale foreninger og lag opp-
gis som de viktigste initiativtakere til allmenne
arenaer, spiller kunstnere og kulturutevere en
langt mer sentral rolle i etableringen av spesiali-

215 Se teknisk rapport, kapittel 2.4.
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Figur 7.2 Stikkord som karakteriserer arenaen. Prosentfordeling. Almenne og spesialiserte arenaer.

serte arenaer.’'® Det gjenspeiles ogsé i arenaenes
opprinnelige formal. Mens styrking av det lokale
kunst- og kulturlivet peker seg ut som det viktigste
formalet blant de allmenne arenaene, er kunstfor-
midling det viktigste formalet for de spesialiserte
arenaene.?!”

Forskjellene mellom allmenne og spesialiserte
arenaer henger ogsa delvis sammen med organise-
ringen av arenaene. 65 % av de allmenne arena-
ene er i kommunalt eie, og dermed ogsa i sterre
grad styrt i forhold til lokale politiske mal. De
spesialiserte arenaene er i all hovedsak organisert
som stiftelser, medlemsforeninger eller foretak, og
fremstar som mer fristilte og med storre grad av
autonomi enn mange av de allmenne arenaene.?!8

216 Se teknisk rapport, tabell 2.2 og tabell 2.3.
217 Se teknisk rapport, tabell 2.4.
218 Se teknisk rapport, tabell 3.1.
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Graden av fristilling viser seg igjen i1 betydningen
av ulike styringsdokumenter. Tildelt rammebud-
sjett og egen virksomhetsplan oppgis som de vik-
tigste styringsdokumentene for allmenne arenaer,
mens spesialiserte arenaer i storre grad styrer gjen-
nom egne vedtekter og virksomhetsplan.?'® For-
skjellene her er likevel starst mellom arenaer som
er eller ikke er i kommunalt eie. 63 prosent av de
kommunalt drevne arenaene oppgir tildelt ramme-
budsjett og kommunens kulturplan som viktigste
styringsdokumenter, mens 94 prosent av de ikke-
kommunale arenaene oppgir egen virksomhets-
plan eller egne vedtekter som de viktigste.?2°

219 Se teknisk rapport, tabell 3.2.

220 I Rulturhusundersokelsen 2011 er egne vedtekter ogsa truk-
ket frem som sentralt styringsdokument for kulturhu-
sene, 1 tillegg til rammebudsjett og egen virksomhetsplan

(Norsk kulturhusnettverk 2012).
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TABELL 7.1 ANTALL INNBYGGERE | KOMMUNEN.

INNTIL2500 2501-5000 5001-10000
ALLMENN 2 4 8
ARENA (N=57)
SPESIALISERT 1 2 5
ARENA (N=50)
1ALT (N=107) 3 6 13

Men organisasjonsform er bare et aspekt ved
dette skillet i orientering mellom allmenne og spe-
sialiserte arenaer. Forskjellen i orientering gjen-
speiles ogsa 1 hvordan arenaene karakteriserer seg
selv. I breddeundersekelsen har vi undersekt hvor-
dan arenaene forstar seg selv, hvilke stikkord de vil
velge som kjennetegn pa arenaen eller for & beskrive
sin virksomhet. Svarfordelingen er gjengitt i figur
7.2, der de svarte s@ylene viser allmenne arenaer
mens de gra soylene viser spesialiserte arenaer.

«Profesjonell» var det hyppigst valgte stikkor-
det pa tvers av arenakategori. De storste forskjel-
lene mellom allmenne og spesialiserte arenaer
finner vi i stikkordene «okal», «bred» og «folkeligy,
som i klart sterst grad er valgt av allmenne are-
naer, og «internasjonaly, «spisset», «utfordrende» og
«eksperimentell», som klart oftere velges av spesia-
liserte arenaer. Valgene av stikkord indikerer klare
forskjeller mellom arenaene. Mens de allmenne
arenaene har en breddeorientering og retter seg
mot ulike grupper av brukere og kunstformer, er
de spesialiserte arenaene i storre grad orientert
mot sin egen kunstform. Begreper som spisset,
eksperimentell og utfordrende indikerer ogsé at de
spesialiserte arenaene retter seg mot brukergrup-
per med serlig interesse for eller kjennskap til den
kunstformen eller de kunstformene som er repre-
sentert ved den enkelte arenaen, heller enn den
generelle allmennhet. (Internasjonal» som stikkord
kan ogsé veere et uttrykk for en slik spesialisering;
man er i dialog med internasjonale stremninger pa
det feltet man representerer.

Den ulike orienteringen mellom spesialiserte
og allmenne arenaer kan ogsa delvis forklares med
hvor arenaene er lokalisert. Spesialiserte arenaer
er for en stor del et storbyfenomen. Halvparten av
de spesialiserte arenaene er lokalisert i kommu-
ner med over 100 000 innbyggere. De allmenne
arenaene er mer jevnt fordelt i forhold til kommu-
nestorrelse, med hovedtyngden av areaer i kom-
muner med mellom 10 000 og 50 000 innbyggere,
se tabell 7.1.

En annen mate 4 undersoke relasjonen mellom
kunst, sted og arena pa er gjennom samarbeidsre-

100
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01-20000 20001-50000 50001-100000 OVER 100000
15 17 5 6
4 7 7 24
19 24 12 30

lasjoner. Generelt oppgir allmenne arenaer at de
samarbeider langt hyppigere med lokale/regionale
aktgrer enn spesialiserte arenaer gjor. Motsatt har
spesialiserte arenaer hyppigere samarbeid med
internasjonale aktgrer. Mens allmenne arenaer har
en storre bredde i samarbeidsrelasjoner, bade over-
for frivillige organisasjoner, neringsliv og kunst-
nere, er samarbeidsrelasjonene til de spesialiserte
arenaene mer sektorspesifikke, og forst og fremst
rettet mot kunstnere og andre kulturarenaer.??!

Det er ogsd klare forskjeller ut fra kommu-
nestorrelse. Arenaer i sma kommuner samarbei-
der oftere med lokale akterer enn arenaer i storre
kommuner. Samtidig er det et interessant funn at
det ikke er arenaene i de storste kommunene som
samarbeider minst, men arenaene i mellomstore
kommuner. Det gjelder serlig for samarbeid med
andre lokale kulturarenaer.??? Verken casestudi-
ene eller materialet fra breddeunderseokelsen gir
noen god forklaring pa denne forskjellen, men det
kan skyldes at arenaer i mindre kommuner, med
et presumptivt lavere publikumsgrunnlag, i sterre
grad er avhengige av samarbeid med andre arenaer
for 4 hente inn akterer utenfra. I store kommu-
ner er det gjerne flere arenaer og en storre grad av
arbeidsdeling mellom arenaene, noe som i storre
grad kan legge til rette for samarbeid enn i kom-
muner der én arena dominerer.

For arenaene sett under ett, har det vert en
klar gkning i samarbeidet med andre akterer det
siste tidret, bade pa lokalt, nasjonalt og internasjo-
nalt niv4, jf. tabell 7.2.

Dette er en tendens vi ogsi gjenfinner i case-
studiene, der kanskje serlig nasjonale (Sandnes
Kulturhus) og internasjonale (Bergen Kunsthall
og til dels USF) samarbeidsrelasjoner ser ut til &
ha okt i perioden. @kningen i samarbeidsrelasjo-

221 Se teknisk rapport, tabellene 7.1, 7.3 og 7.5.

222 Bare 11 % av arenaene i mellomstore kommuner samar-
beider ofte med andre lokale kulturarenaer, mens 67 %
av arenaene i sma kommuner og 46 % av arenaene i store

kommuner gjor det (jf. teknisk rapport tabell 7.2).
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TABELL 7.2 ENDRING | SAMARBEIDSHYPPIGHET MED LOKALE/REGIONALE, NASJONALE OG INTERNASJONALE AKT@RER

SISTE TIAR.
SAMARBEI
AKT@RER MER
Lokale/regionale akterer Allmenne kulturhus 45
Spesialiserte arenaer 31
Total 27
Nasjonale aktgrer Allmenne kulturhus 30
Spesialiserte arenaer 36
Total 24
Internasjonale akterer Allmenne kulturhus 23
Spesialiserte arenaer 61
Total 30

TABELL 7.3 ARENAENS KJERNEPUBLIKUM. PROSENT.

ALLMENT KULTURHUS/FLERBRUKSARENA

DER

BARN 65 (24)
UNGDOM 40(15)
UNGE VOKSNE/STUDENTER 43(16)
VOKSNE 86(32)
ELDRE (65 AR OG ELDRE) 49 (18)
N 37

ner kan ogsa ses som et uttrykk for en tiltakende
nettverksorganisering bade mellom arenaer og
innenfor kunstfeltene.

De observerte forskjellene i samarbeidsmen-
stre mellom arenaene ser samtidig ut til & forster-
kes. Mens spesialiserte arenaer oppgir at det saer-
lig er internasjonalt samarbeid som har gkt den
siste tidrsperioden, er det samarbeidet med lokale/
regionale akterer som har gkt mest for allmenne
arenaer. Stedsorienteringen i form av samarbeid
med lokale akterer ser med andre ord ut til & veere
sterkest i de allmenne arenaene. Spesialiserte are-
naer har mer kunstspesifikke samarbeidsrelasjo-
ner, med ferre bergringspunkter med neeringsliv
og frivillige organisasjoner utenfor det kunstfeltet
arenaen opererer innenfor.

Stedsforankringen viser seg ogséd igjen i de
allmenne arenaenes programmeringspraksiser.
Allmenne arenaer ensker generelt sett en heyere
andel lokale akterer enn nasjonale og internasjo-
nale, mens spesialiserte arenaer i mindre grad er
opptatt av en slik geografisk fordeling.??>

Ogsé nar det gjelder publikum, ser vi en til-
svarende tendens: at de allmenne arenaene er bre-
dere i sin orientering enn de spesialiserte arena-

223 Se teknisk rapport, tabellene 6.27 og 6.28 og 6.29.
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SAMARBEIDER SAMARBEIDER
OM LAG LIKE MYE MINDRE N=100 IALT
592 3 33 100,0
64 5 39 100,0
42 3 72 100,0
55 15 33 100,0
64 0 39 100,0
43 5 72 100,0
70 7 30 100,0
37 3 38 100,0
35 3 68 100,0
SPESIALISERT ARENA TOTALT
34(13) 49 (37)
29 (11) 35(26)
71(27) 57 (43)
89 (34) 88 (66)
32(12) 40(30)
38 75

ene. Mens kjernepublikummet ved de spesialiserte
arenaene er unge voksne og voksne, er det en noe
storre spredning i alderen til kjernepublikummet
ved de allmenne arenaene, se tabell 7.3.

Arenaenes ulike profiler kan nok til en viss
grad forklare forskjellen i kjernepublikum. I case-
studiene viste det seg en klar forskjell mellom Ber-
gen Kunsthalls ambisjon om & innrette seg mot
og medvirke til &4 skape en egen kunstinteressert
offentlighet og USF Verftets og Sandnes Kultur-
hus’ identitet som arena for hele byen. Men det
kan ogsa tenkes at den nye kunsten som krysser
flere sjangere og seker mot & bli del av samfunnet
for evrig, appellerer mer til et yngre publikum. Det
kan altsa veere slik at «den nye virkelighetsfascina-
sjon i kunstem»??* griper unge som ofte er bedre
i kontakt med sin egen samtid. Selv om Sandnes
Kulturhus ogsa har en mer allmenn profil, har sat-
singen pa samtidsdans i serlig grad appellert til
et yngre publikum. Breddeundersakelsen viser at
barn og unge / unge voksne er de aldersgrupper
som bade spesialiserte og allmenne arenaer gnsker
4 styrke innsatsen overfor, se tabell 7.4.

Unge er de mest aktive kulturkonsumentene,
og det kan tenkes at det ligger strategiske og kom-

224 Rassaak 2005:41.
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TABELL 7.4 PUBLIKUM: S£RLIG PRIORITERTE ALDERSGRUPPER. PROSENT (FLERE KRYSS MULIG).

ALLMENN ARENA
(N=62)
BARN OG UNGDOM 35
UNGE VOKSNE/STUDENTER 34
VOKSNE 6
ELDRE (65 AR OG ELDRE) 6
NEI 6

SPESIALISERT ARENA SAMLET
(N=57) (N=119)

32 40

37 42

18 14

12 11

16 13

TABELL 7.5 AKTIVITETER VED ARENAENE FORDELT ETTER KOMMUNEST@RRELSE. PROSENT.

SMA KOMMUNER MIDDELS STORE KOMMUNER STORE KOMMUNER
(0-5000) (5001-20 000) (MER ENN 20 000)
(N=9) (N=32) (N=59) SAMLET (N=100)
KINO 44 56 20 34
PRODUKSJONSLOKALER 44 47 63 56
UNDERVISNINGSLOKALER 56 53 36 43
KAFEDRIFT 67 44 51 50
BVINGSLOKALER 78 69 47 517,
RESTAURANT/BAR 33 19 37 37
BIBLIOTEK 33 34 20 26
UTSTILLINGSLOKALER 56 66 59 61
ANNET 33 44 29 34
INGEN 0 3 2 2

mersielle hensyn bak denne vendingen mot ung-
dommen.

Mer bemerkelsesverdig er det kanskje at
breddeundersokelsen viser at eldre (over 65 ar)
i liten grad er del av arenaenes kjernepublikum,
og det er ogsa denne gruppen arenaene i minst
grad rapporterer at de ensker 4 styrke innsatsen
overfor. Gitt den lenge varslede «eldrebelgen», er
det overraskende at den demografiske gruppen
som forventes & gke mest i drene fremover, ikke er
prioritert ved noen av arenaene. 22>

Fra «noe for alle» til fokusering av
virksomheten?

P34 tross av at det generelle inntrykket er en tode-
ling av arenastrukturen, i brede og lokalt forank-
rede allmenne arenaer og mer spissede og inter-
nasjonalt orienterte spesialiserte arenaer, synes
tendensen til spissing og fokusering av virksom-
hetsprofilen som vi fant i casestudiene, ogsa a
kunne spores i breddeundersokelsen. Det gjelder

225 Eldre er ogsa den aldersgruppen som har hatt sterst
okning i sin kulturbruk i perioden 1991-2012, ifelge

kulturbarometeret (Norsk kulturbarometer 2012).
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seerlig arenaer 1 storre kommuner. Arenaer i min-
dre kommuner har ofte en «flerhetligr profil og
skal fylle flere behov. I tillegg til kunst- og kultur-
formidling er gjerne bibliotek, kino, svemmehall
og kulturskole lokalisert i kulturhuset. Det er de
allmenne arenaene som dominerer i smd kommu-
ner, mens flertallet av de spesialiserte arenaene er
lokalisert i storre kommuner, se tabell 7.5.

De allmenne kulturarenaene synes 4 ha en
noe mer fokusert profil i sterre kommuner. Mens
allmenne arenaer i sm& kommuner ensker en
noe jevnere fordeling av arrangementer mellom
ulike kunstformer, vektlegger allmenne arenaer i
storre kommuner serlig musikk og teater/opera,
se tabell 7.6.

Det synes & vaere en storre breddeorientering
blant allmenne arenaer i mindre kommuner enn i
storre. Det henger delvis sammen med at kultur-
husene i mindre kommuner har flere funksjoner de
skal fylle samtidig, og de ma dekke et bredere felt
av kunst- og kulturuttrykk. I bykommuner kon-
kurrerer arenaer med andre kulturtilbydere, og det
er en heyere grad av arbeidsdeling og spesialise-
ring arenaene imellom enn i mindre kommuner.
Det viste ogsa casestudiene. USF Verftet har alltid
hatt en flerhetlig profil, men samtidig har utvik-
lingen av arenaen for en del veert styrt av lokale
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TABELL 7.6 GNSKET PROGRAMFORDELING MELLOM ULIKE KUNST- OG KULTURSJANGERE. ALLMENNE ARENAER ETTER

KOMMUNEST@RRELSE.
SMA KOMMUNER MUSIKK TEATER/OPERA DANS UTSTILLING  LITTERATUR FILM ANNET
N 3 3 3 3 3 3 2
GJENNOMSNITT 25 17 17 5 6 20 9
MIDDELS STORE KOMMUNER
N 10 9 8 8 9 7 4
GJENNOMSNITT 29 12 7 7 11 26 8
STORE KOMMUNER
N 13 11 11 11 11 10 6
GJENNOMSNITT 44 20 9 9 6 5 7
TABELL 7.7 KUNSTFORMER REPRESENTERT VED ARENAENE. PROSENT. (N=119)
VISUELLKUNST  SCENEKUNST MUSIKK LITTERATUR FILM ANDRE
ALLMENN ARENA (N=62) 65 94 100 58 66 5
SPESIALISERT ARENA (N=57) 68 40 44 19 19 16
TOTALT 66 % 68 % 73 % 39 % 44 % 15 %
(79) (81) (87) (47) (52) (18)

behov, der USF Verftet har dekket nisjer som ikke
allerede har veert dekket av andre. Ambisjonene for
Visningsrommet ble ikke realisert, delvis fordi Ber-
gen Kunsthall allerede hadde tatt denne posisjo-
nen. Satsingen pa rytmisk musikk og ombyggin-
gen av Rokeriet ved USF Verftet dekket en mangel
ved byens musikkscener. Orienteringen i retning
av musikkteater og dans i Sandnes har tilsvarende
delvis veert motivert av ensket om & dekke en regi-
onal funksjon. Nisjeorientering, spesialisering og
fokusering pa enkelte omréader er en strategi for a
styrke arenaens synlighet og betydning i regionen.

Nar det gjelder hvilke kunstformer som er
hyppigst representert ved arenaene i utvalget, er
musikk — og seerlig rytmisk musikk — den klart best
representerte kunstformen. Samtlige allmenne
arenaer har tilbud innen musikk, se tabell 7.7.

Ved de spesialiserte arenaene er musikk den
hyppigste kunstformen som kommer i tillegg til
arenaens hovedinnretning. Over halvparten av
scenekunstarenaene og en fjerdedel av arenaene
for visuell kunst har ogsd musikkarrangemen-
ter.?2® Samlet sett er antallet musikkarrangemen-
ter ved arenaene nesten like stort som antallet
scenekunst-, dans-, billedkunst- og litteraturar-
rangementer til sammen.??’

Vektingen av musikk viser seg ogsa nar det gjel-
der hvor godt tilrettelagt arenaenes fysiske utfor-

226 Se teknisk rapport, tabell 5.2.
227 Se teknisk rapport, tabell 6.31.

97

ming er for formidling av ulike kunstfelt. Et klart
flertall av arenaene oppgir at den fysiske utfor-
mingen er meget godt tilpasset musikk, og seerlig ryt-
misk og elektronisk musikk.??® Arenaene er ogsa
gjennomgdende godt tilpasset formidlingsbehov
innenfor scenekunst (serlig teater og musikk-
teater, men ogsd opera, ballett og samtidsdans),??’
mens de gjennomgdende er darlig eller mindre
godt tilpasset visuelle kunstformer.?>° Den samme
fordelingen mellom kunstartene viser seg ogsa nar
det gjelder vilkar for kunstproduksjon ved arena-
ene.?3! Produksjonsfasilitetene er klart best til-
passet musikk, og darligst tilpasset visuelle kunst-
former. Her er det ogsa en interessant forskjell
mellom kommunale og ikke-kommunale allmenne
arenaer. Mens produksjonsfasilitetene ved kom-
munale arenaer generelt er godt eller meget godt
tilpasset bade musikk, scenekunst og dans, er nes-
ten samtlige ikke-kommunale arenaer meget godt
tilpasset musikk, men bare i mindre grad tilpasset
ovrige kunstformer. Det kan skyldes at det stilles
starre krav til bredde overfor kommunale arenaer
enn ikke-kommunale.

Generelt indikerer breddestudien at musikk
— og sarlig rytmisk musikk — fremstdr som den
mest sentrale kunstform ved arenaene, og ogsa

228 Se teknisk rapport, tabell 5.22.
229 Se teknisk rapport, tabell 5.23.
230 Se teknisk rapport, tabell 5.21.
231 Se teknisk rapport, tabell 5.27.
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den kunstform som arenaenes fysiske utforming
er best tilpasset. Det er i seg selv ikke overaskende
at musikk og scenekunst er prioritert ved de all-
menne arenaene. Men gitt at % av de allmenne
arenaene oppgir 4 ha egne utstillingslokaler, er
det overraskende at den fysiske utformingen i sa
liten grad er tilpasset visuelle kunstformer. Dette
misforholdet mellom representasjon og tilpasning
tyder pa at man har prioritert scenerom fremfor
visningsrom. Minimumskravene til billedkunstfor-
midling er enkle 4 innfri — slik som i Sandnes Kul-
turhus, der foajeen benyttes til utstillingsrom. Men
en slik praksis, der tilgjengelige arealer anvendes til
utstillinger uten at dette er deres egentlige formal,
innebeerer ogsa en nivellering av visuelle kunstut-
trykk, der kravene til kunstformidling ikke synes
a bli tatt pa alvor. Profesjonaliseringen av billed-
kunstformidling som vi har sett de seinere ar, ikke
minst med kuratorrollens gkte betydning (jf. Arnt-
zen 2004), synes dermed ikke & gjenspeiles i de
allmenne arenaenes utstillingspraksiser. Samtidig
kan nettopp denne mangelen ved de allmenne are-
naene ha vert en drivkraft for den sterke veksten
i arenaer for visuell kunst som har skjedd det siste
tidret (ibid.).

Kulturarenaenes gkonomiske
situasjon

Nar det gjelder ekonomi, viser Kulturutredningen
2014 at det har skjedd en generell gkning i offent-
lige utgifter til kultur pa 00-tallet — og spesielt etter
2005 — pa bade statlig, fylkeskommunalt og kom-
munalt nivd (NOU 2013: 4). Samtidig uttrykker
flere heringsinstanser fra det lokale kulturlivet at
de har fatt trangere kér (ibid., kapittel 12). I sin
horingsuttalelse til Kulturutredningen papeker
Norsk kulturhusnettverk i trdd med Revers studie
fra 2010 at kravene til egeninntjening har gkt. De
mener videre at de gkte kravene til egeninntjening
har fort til sterre ensretting av programtilbudet,
feerre egenproduksjoner og svekket kapasitet til 4
betjene det lokale kulturlivet. Sammen med okte
driftsutgifter, har ekte krav til egeninntjening fort
til en kommersialisering, der skonomiske resulta-
ter vektlegges mer enn kunstneriske utfordringer
(Norsk kulturhusnettverk: Innspill til Kulturutred-
ningen 2014, s. 5). Men mens kulturhusene selv
opplever trangere tider, viser Kulturutredningen at
det nettopp er den kulturelle infrastrukturen, are-
naer og bygg, som har veert vinnerne i Kulturleftet.
P4 kommunalt niva er det utgiftspostene «idrett»
og «kulturbygg» som har ekt mest pd de kommu-
nale kulturbudsjettene.
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Tallene fra var breddeundersokelse gir et sam-
mensatt bilde av arenaenes gkonomiske situasjon.
Generelt finner vi at allmenne arenaer har et sva-
kere driftsresultat enn spesialiserte arenaer.?3?
Den samme tendensen er ogsa tydelig om vi skiller
mellom kommunale og ikke-kommunale arenaer;
differansen mellom gjennomsnittlige driftsinn-
tekter og driftsutgifter indikerer et langt svakere
driftsresultat for kommunale enn ikke-kommu-
nale arenaer.?>> Ogsé kravene til egeninntjening
fremstar som langt heyere for allmenne arenaer.
Fordelingen mellom egne inntekter og offentlige
tilskudd er omtrent 70/30 for allmenne arenaer,
mens den er 20/80 for de spesialiserte arenaene.?>*
Det er serlig arenaer for visuell kunst og scene-
kunst som har heye andeler offentlige tilskudd,
mens musikkarenaene har en fordeling som er pa
linje med de allmenne arenaene.?>>

Tilskuddene til henholdsvis allmenne og spe-
sialiserte arenaer kommer fra ulike kilder. Mens
kommunale tilskudd utgjer hovedkilden for de
allmenne arenaene, er statlige tilskudd hoved-
kilden for de spesialiserte. Spesialiserte arenaer
mottar ogsa gjennomsnittlig mer tilskudd fra
fylkeskommunen. Allmenne arenaer har noe
storre sponsorinntekter enn de spesialiserte are-
naene, men sponsorinntekter utgjer bare en min-
dre del av inntektsgrunnlaget for begge arena-
typer.23%

Generelt har allmenne arenaer langt heyere
egenkapital og gjeld enn spesialiserte arenaer.?”
Det samme gjelder ogsa for utgifter til drift og
vedlikehold av bygg.?>® Gjennomsnittlig har all-
menne arenaer NOK 2,3 millioner i drifts- og
vedlikeholdsutgifter, mens spesialiserte arenaer
har i underkant av 900 000.2*° Kulturhusunder-
sokelsen 2011 viste at samlede utgifter til drift og
vedlikehold var pd rundt NOK 160 millioner, eller
omtrent 2 millioner pr. arena, noe som samsva-
rer relativt godt med breddeundersokelsen for
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233

Se teknisk rapport, tabell 4.4.

Se teknisk rapport, tabell 4.5. Tallene er hayst usikre, bade
fordi flere arenaer ikke har svart, og fordi standardavviket
er stort.
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Se teknisk rapport, tabell 4.1.
Se teknisk rapport, tabell 4.2.
Se teknisk rapport, tabell 4.1.
Se teknisk rapport, tabell 4.3.
Se teknisk rapport, tabell 4.7.
Ogsa her er tallene hoyst usikre, og variasjonsbredden stor.
Det er ogsé klare feilkilder ettersom tallene er basert pa

egenrapportering.
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Figur 7.3 Utviklingen i inntekter siste 5 ar. Prosent.

allmenne arenaer. Spesialiserte arenaer har sett
under ett et noe lavere utgiftsnivé enn allmenne.?4°

Men selv om driftsmarginene er smé og kra-
vene til egeninntjening er haye, rapporterer likevel
et klart flertall av arenaene at driftsresultatet har
holdt seg konstant eller er blitt forbedret i lopet
av den siste femarsperioden.?*! Bare 14 prosent
av arenaene rapporterer om et forverret drifts-
resultat. Det er heller ikke store forskjeller mellom
allmenne og spesialiserte arenaer.

Samlet sett har arenaenes inntektsniva ekt i peri-
oden. Figur 7.3 viser utviklingen i inntekter for ulike
inntektskategorier i femarsperioden 2008—-2012.

Det er en markant gkning i egne inntekter og
tilskudd fra stat og kommune, mens sponsorinn-
tekter og tilskudd fra stiftelser/fond har gatt svakt
tilbake. Det er ogsa her en viss variasjon mellom
arenatypene. Et flertall innenfor begge arenatyper
rapporterer om gkning i egne inntekter, men ten-

240 Denne forskjellen gjenspeiler seg ogsa i den tekniske utrust-
ningen ved arenaene. Mens det store flertallet av allmenne
arenaer oppgir at de selv har alt nedvendig teknisk utstyr,
oppgir bare 1 av 5 spesialiserte arenaer at de er fullt utrus-
tet. 37 % av de spesialiserte arenaene er enkelt utrustet, mot
bare 4 % av de allmenne (jf. teknisk rapport, tabell 5.25).

241 Se teknisk rapport, tabell 4.10.
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densen er sterkest for de allmenne arenaene. For
spesialiserte arenaer er det serlig ekningen i stat-
lige tilskudd som er markant. 70 prosent av de spe-
sialiserte arenaene rapporterer om en gkning i stat-
lige tilskudd i femarsperioden, mens bare 3 prosent
rapporterer om en nedgang.?*? Innenfor gruppen
allmenne arenaer er det ogsa klare forskjeller mel-
lom kommunale og ikke-kommunale arenaer. 66 %
av de kommunalt eide allmenne arenaene har fatt
okte inntekter fra billettsalg de siste fem arene, mot
36 % av allmenne arenaer som ikke er kommunalt
eid. Ogsa utleieinntektene har ekt mer for de kom-
munale arenaene. Derimot har de ikke-kommunale
allmenne arenaene i storre grad fatt ekte inntekter
fra staten, kommunen, fylket og stotte fra private/
sponsorer enn kommunalt eide. Det kan tyde pa at
det er de kommunalt eide arenaene som serlig har
merket gkte krav til egeninntjening.

Funnene vare ser ut til a gjenspeile Kulturlef-
tets betydning de siste dra. Inntektsnivaet har okt
ved arenaene, og gkningen i offentlige tilskudd er en
viktig del av dette. Det er likevel viktig & understreke
at tallene vare ikke sier noe om omfanget av inn-
tektsgkningen, bare at inntektene for de fleste are-
naenes vedkommende har gétt opp i perioden. Den

242 Se teknisk rapport, tabell 4.12.
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rapporterte nedgangen i sponsormidler og tilskudd
fra private er likevel bemerkelsesverdig, ikke minst
i lys av Solberg-regjeringens enske om & styrke den
private finansieringen av kunst- og kulturlivet. Kan-
skje har ekningen i offentlige inntekter gjort at man
i mindre grad velger & prioritere innhenting av min-
dre, og kanskje ogsd mer krevende, sponsorinntek-
ter. Men det kan ogsé tenkes at private bidragsytere
har valgt & trekke seg ut fordi ekningen i offentlige
tilskudd har gjort det mindre nedvendig & stotte
driften. Til tross for den generelle tendensen til
bedring av inntektsnivaet, viser funnene at serlig
allmenne arenaer og musikkarenaer har heye krav
til egeninntjening. Egne inntekter utgjer om lag
70 prosent av inntektsgrunnlaget, og flere av arena-
ene sliter med negative driftsresultat.

Aktivitetsniva og programmering

Men i hvilken grad og eventuelt hvordan viser den
okonomiske situasjonen seg igjen i aktivitetene
ved arenaene? Roveers studie av programmerings-
virksomheten ved fire allmenne kulturhus (Rever
2010) indikerer en tendens til likedanning og ens-
retting av programtilbudet ved arenaene, som folge
av okte krav til egeninntjening.?*> Rever viser til

243 Tina Revears masteroppgave om fire kulturhus, Dagens kul-
turhus — idealistiske fanebcerere eller kommersiell kulturindustri?
(Rovaer 2010), retter spkelyset mot programmeringen ved
et utvalg arenaer. Konkret underseker hun hvilke priorite-
ringer og satsinger som gjores og hvilke faktorer som pavir-
ker valg av kunstnerisk repertoar. Utgangspunktet er at kul-
turhusene er sentrale premissleveranderer og bidragsytere
til det lokale kulturlivet, men at produktet som presenteres
(programmet), pavirkes av eksterne forhold, da konkreti-
sert som «ytre pavirkningsfaktorer. Tesen undersekes med
utgangspunkt i en ny-institusjonell tilneerming med opphav
1 statsvitenskapen. Grunnpremisset i institusjonell teori er
at organisasjoner er mer enn rasjonelle instrumenter som
lar seg effektivisere og styre; de har et sosialt og kulturelt
fundament. Institusjoner er avhengig av legitimitet, og til-
passer seg ulike krav og forventninger i sine omgivelser for
4 oppné den. Revear opererer med en distinksjon mellom
tre ulike pavirkningsfaktorer (tvang, normer og imitering)
som kommer fra ulike kilder og kan fore til likedanning,
dvs. at organisasjoner tvinges til & bli mer like hverandre.
Rover presiserer at hun vil se likedanningsprosessen i rela-
sjon til programmeringen, og at «likedanning ses i sammen-
heng med og [er] forstétt ut fra reformbelgen som refereres
til som New Public Management», som innenfor kulturom-
radet seerlig forbindes med «okte krav om a dokumentere at
leveransene stér i forhold til midlene som kanaliseres til og

disponeres av kulturfeltet» (Reveer 2010, s. 31).

at New Public Management-tenkningen legger
foringer pa programmeringen ved kulturhusene.
Ledelsen og/eller eier legger storre vekt pa oko-
nomiske resultater enn kunstneriske utfordringer,
og kulturhusene satser pa (publikumsvennlige)
produksjoner med lav gskonomisk risiko. Rutine-
oppgaver truer med 4 fortrenge kreative proses-
ser; malsettingene er likere og kulturhusene styres
i skende grad ut fra kvantifiserbare mal (Reover
2010, s. 91-92). For programmeringsvirksomhe-
ten medferer det bl.a. mindre egenproduksjoner
og lokale arrangerer og en sterre vekt pa eksterne
nasjonale arrangerer og artister. Konsekvensen er
en likedanning av kulturtilbudet ved arenaene, der
kulturhusene engasjerer de samme artistene.

Sentraliteten til musikk — og serlig rytmisk
musikk — ved arenaene, som vi finner i bredde-
undersokelsen, kan muligens tolkes som en indi-
kator pd ekt ensretting av programtilbudet ved
arenaene, der arenaenes tilbud blir likere ved at
man innretter seg mot populere kunst- og kultur-
uttrykk som man antar trekker publikum og gir
inntjening. Men vare casestudier gir et noe annet
bilde av utviklingen. Heller enn ensretting eller
«likedanning» synes nisjeorientering og fokusering
om kjerneomrader & vere en strategi som arena-
ene velger for 4 styrke sin posisjon og tiltrekke seg
ressurser. A veere unike, skille seg ut, synes ut fra
casestudiene a vere en vel sa viktig strategi som a
jakte 1 flokk.

I hvilken grad svekker eller styrker resultatene
fra breddeundersekelsen inntrykket fra casestudi-
ene? Nar det gjelder aktivitetsnivd og program-
mering, kan det tyde pa at arenaene er mer aktivt
handlende og formende pa sine omgivelser enn
hva likedanningstesen synes & implisere.

Generelt er det et relativt heyt aktivitetsniva
ved arenaene, med i overkant av 200 arrangements-
dager i snitt i 2012.24* Programtilbudet utformes i
alt overveiende grad av arenaene selv.>¥> Det bru-
kes ogsa relativt sett mye ressurser pa program-
meringsarbeidet. I gjennomsnitt er tre personer
involvert 1 programmeringsarbeidet ved arenaene,
og 1 overkant av ett arsverk gar med til program-
meringsarbeidet.?*® Allmenne arenaer bruker like-
vel noe mindre ressurser pad programmering enn
spesialiserte arenaer. Mens allmenne arenaer opp-
gir en planleggingshorisont pa i underkant av ett
ar, planlegger spesialiserte ett til to ar frem i tid.
Det er serlig arenaer for visuell kunst og scene-

244 Se teknisk rapport, tabell 6.30.
245 Se teknisk rapport, tabell 6.4.
246 Se teknisk rapport, tabell 6.15 og tabell 6.17.

100



KAPITTEL 7

TABELL 7.8 BETYDNINGEN AV KUNSTNERISK KVALITET OG KOMMERSIELLE HENSYN | PROGRAMMERINGSARBEIDET.

ALLMENNE (AA) OG SPESIALISERTE ARENAER (SA). PROSENT.

1
IKKE VIKTIG
KUNSTNERISK KVALITET AA 0]
SA 0
KOMMERSIELLE HENSYN AA 6
SA 42

kunst som opererer med lange planleggingshori-
sonter, mens musikkarenaer er mer pa niva med
de allmenne arenaene. Forskjellene er likevel ikke
bemerkelsesverdige, gitt at badde kompleksiteten til
og varigheten av produksjoner innenfor scenekunst
og visuell kunst gjor at slike produksjoner ofte vil
fordre en lengre planleggingshorisont enn musikk-
produksjoner.

Eksterne produksjoner (18 %) og rene utleie-
arrangementer (23 %) utgjor ikke en hoveddel av
arrangementene ved arenaene. Andelen egenpro-
duksjoner er i gjennomsnitt 40 %, mens samar-
beidsproduksjoner utgjor 20 %.%*” Men forskjel-
lene mellom spesialiserte og allmenne arenaer er
markante her. Mens andelen egenproduksjoner
ligger pa 56 % ved de spesialiserte arenaene, er
andelen bare 25 % ved de allmenne arenaene.
Eksterne produksjoner (23 %) og utleievirksom-
het (37 %) utgjor om lag 60 % av virksomheten
ved de allmenne arenaene, mens andelen for de
spesialiserte er pa under 20 %. Forskjellene er like-
vel til dels uttrykk for en ensket fordeling mellom
egne og eksterne produksjoner. Mens allmenne
arenaer uttrykker en gnsket fordeling pa om lag
35 % egne og 65 % eksterne, onsker spesialiserte
en 70/30 fordeling mellom egne og eksterne pro-
duksjoner.?*8

Nasjonale artister utgjer ikke en hoveddel av
programmet ved arenaene. I snitt utgjer lokale
akterer / frivillige 50 % av programmet ved de
allmenne arenaene, mens profesjonelle akterer i
Norge utgjor 44 %. Andelen utenlandske akterer
utgjor bare 6 %. Spesialiserte arenaer har en jev-
nere fordeling mellom lokale, nasjonale og uten-
landske aktorer,”*® men det er en forskjell etter
kommunestorrelse her. Arenaer i smad kommuner
onsker en storre andel lokale akterer, mens are-

247 Se teknisk rapport, tabell 6.20.
248 Se teknisk rapport, tabell 6.24 og tabell 6.25.
249 Se teknisk rapport, tabell 6.26.

3 4 5 IALT
SVAERTVIKTIG

8 38 49 100 (N=37)

0 8 92 100 (N=39)

23 49 20 100 (N=35)

31 8 0 100 (N=36)

naer i storre kommuner eonsker et sterre innslag
av utenlandske akterer. De spesialiserte arenaene
onsker 4 vektlegge nasjonale akterer noe mer enn
lokale og utenlandske akterer.?>°

Den noe lavere ressursbruken til programme-
ring og den klart lavere andelen egenproduksjoner
ved de allmenne arenaene, kan til dels underbygge
Roveers hypotese om at inntjeningskrav og press
pa virksomheten har gjort de allmenne kulturhu-
sene mindre proaktive og initierende enn tidligere
(Roveer 2010; NKN 2014). Men et funn som like-
vel motsier en slik tolkning, er at et klart flertall av
arenaene oppgir at de har en lengre planleggings-
horisont na enn for 5 ar siden. 40 % av de allmenne
arenaene og 46 % av de spesialiserte oppgir at de
planlegger lenger frem 1 tid na enn for, mens bare
i underkant av 10 % oppgir at de har en kortere
planleggingshorisont i dag.?’!

Nar det gjelder betydningen av kunstnerisk
kvalitet og kommersielle hensyn i programme-
ringsarbeidet, er det klare forskjeller mellom all-
menne og spesialiserte arenaer, se tabell 7.8.

Kunstnerisk kvalitet vurderes som sveert viktig
av 92 % av de spesialiserte arenaene, mot 49 %
av de allmenne arenaene. Kommersielle hensyn er
viktig eller sveert viktig for 69 % av de allmenne
arenaene, men bare for 8 % av de spesialiserte.
Likevel viser tallene at ogsd de fleste allmenne
arenaene tillegger kunstnerisk kvalitet stor betyd-
ning i programmeringsarbeidet. Det er ingen som
har svart at kunstnerisk kvalitet ikke er viktig. Den
ulike vektingen mellom kommersielle hensyn og
kunstnerisk kvalitet mellom arenaene gjenspeiles
ogsé i hvilke evalueringskriterier som eier legger til
grunn for virksomheten. Mens kvalitet er det klart
viktigste evalueringskriteriet blant spesialiserte
arenaer (77 %), er det en langt jevnere fordeling
mellom aktivitetsniva (36 %), ekonomisk resul-

250 Se teknisk rapport, tabell 6.29.
251 Se teknisk rapport, tabell 6.13.
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TABELL 7.9 ENDRING | BETYDNINGEN AV KUNSTNERISK KVALITET OG KOMMERSIELLE HENSYN SISTE FEM AR.

ALLMENNE (AA) OG SPESIALISERTE ARENAER (SA). PROSENT.

MINDRE VIKTIG
KUNSTNERISK KVALITET AA 6
SA 3
KOMMERSIELLE HENSYN AA 3
SA 8

tat (35 %) og kvalitet (33 %) blant de allmenne
arenaene.”>? Egeninntekter utgjor ogsd en langt
mindre andel av inntektsgrunnlaget for spesia-
liserte arenaer — serlig innenfor visuell kunst og
scenekunst, slik at man 1 mindre grad er tvunget
til & ta kommersielle hensyn. Likevel skal man ikke
overdrive forskjellene. Kvalitet og aktivitetsniva
fremstar som like viktige evalueringskriterier som
gkonomisk resultat for de allmenne kulturhusene.
Og i programmeringsarbeidet vurderes kunstne-
risk kvalitet som viktigere enn kommersielle hen-
syn ogsa ved de allmenne arenaene.

Ulike kvalitetsbegrep?

Tabell 7.9 viser i1 hvilken grad arenaene opplever
at betydningen av kunstnerisk kvalitet og kom-
mersielle hensyn har endret seg i femarsperioden
2008-2012. De allmenne arenaene rapporterer
at kommersielle hensyn er blitt viktigere i pro-
grammeringsarbeidet i femérsperioden, noe som
bekrefter funn fra tidligere undersokelser (Rover
2010; Norsk kulturhusnettverk 2012). Flertallet av
de spesialiserte arenaene mener derimot at betyd-
ningen av kommersielle hensyn er uendret i fem-
arsperioden.

Men et kanskje mer oppsiktsvekkende funn er
at et klart flertall av de allmenne arenaene mener
at bade kommersielle hensyn og krav tl kunstnerisk
kvalitet er blitt vikrigere 1 den siste feméarsperioden.
Det indikerer at man ikke opplever disse kravene
som direkte motstridende. Sett i lys av at arena-
ene generelt ogsa opererer med en lengre planleg-
gingshorisont né enn tidligere, kan det indikere at
man har fatt en sterre bevissthet om programme-
ringsarbeidet, for & maksimere bade kunstnerisk
kvalitet og inntjening samtidig.

De spesialiserte arenaene ser ut til 4 operere
med et klarere motsetningsforhold mellom kunst-

252 Se teknisk rapport, figurene 3.1 og 3.2. Fordelingen for
de allmenne arenaene er i trad med Kulturhusundersokelsen

2011 (Norsk kulturhusnettverk 2012).

UENDRET MER VIKTIG IALT
46 49 100 (N=35)
46 51 100 (N=39)
36 61 100 (N=33)
73 19 100 (N=37)

nerisk kvalitet og kommersielle hensyn. Mens et
flertall av de spesialiserte arenaene mener kunst-
nerisk kvalitet er blitt viktigere i femarsperioden,
mener tre fjerdedeler at betydningen av kommersi-
elle hensyn er uendret. Samtidig er det hoyst usik-
kert om kvalitetsbegrepet man opererer med, er
det samme i ulike arenatyper. Det kan tenkes at
de spesialiserte arenaene har et klarere kunstfaglig
definert kvalitetsbegrep, der kommersielle hensyn
ikke har noen plass, mens allmenne arenaer opere-
rer med et noe bredere kvalitetsbegrep, der popu-
laritet og tilgjengelighet i uttrykk ogsa inngar som
elementer. Funn fra casestudiene understetter del-
vis en slik tolkning. De store musikalproduksjo-
nene ved Sandnes Kulturhus vektlegger profesjo-
nalitet og kvalitet i produksjon og utferelse, men
er ogsa gkonomiske risikoprosjekter som fordrer
hoye publikumsinntekter. Kunsttriennalen Bergen
Assembly i1 2013 vekket internasjonal oppmerk-
somhet i kunstfaglige miljeer, og bidro til 4 gjere
den visuelle kunstscenen i Bergen internasjonalt
kjent, men var pa ingen mate noen publikumssuk-
sess lokalt. Biennalen henvendte seg ikke til det
brede publikum, men til kunstfaglig kompetente.
Formalet var heller ikke 4 na ut lokalt, men a gjore
seg gjeldende pa den internasjonale kunstscenen.

Generelt indikerer tallene fra breddeunder-
sokelsen et gkt heller enn redusert aktivitetsniva
ved arenaene. Ogsa den observerte veksten i sam-
arbeidsrelasjoner pa samtlige nivder indikerer det.
Okte krav til inntjening synes med andre ord ikke
4 ha fort til et lavere aktivitetsnivd og en storre
avhengighet av eksterne arrangerer. Derimot kan
det virke som om det gkte aktivitetsnivdet sammen
med den ekte betydningen av bdde kommersielle
hensyn og krav til kunstnerisk kvalitet har drevet
frem en profesjonaliseringsprosess ved arenaene.
Det er flere faktorer som underbygger en hypotese
om profesjonalisering.

Profesjonalisering av arenaene?

Det stikkordet flest arenaer i breddeundersokel-
sen valgte for 4 karakterisere sin egen arena, var
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«profesjonelly. En stor andel av si vel allmenne
som spesialiserte arenaer anser profesjonalitet
som et kjennetegn ved arenaen. Vi har tidligere
sett at programmeringsarbeidet er mer vektlagt
nd enn fer. En annen indikator pd profesjonali-
tet kan veere ansattes utdanningsbakgrunn. Her
det klare forskjeller mellom de spesialiserte og de
allmenne arenaene. Over halvparten av de ansatte
ved spesialiserte arenaer har kunstfaglig eller kul-
turadministrativ utdanning, mens bare 1 av 5
ansatte ved allmenne arenaer har det. Samtidig er
det langt flere ansatte ved allmenne arenaer enn
spesialiserte arenaer. Ved begge arenatyper er det
ogsa et relativt hoyt innslag av frivillig arbeids-
kraft.?>> Sammensetningen av ansatte gjenspeiler
dermed en historisk tendens i kultursektoren til
at folk jobber seg inn, gjennom forst 4 begynne
som frivillig og deretter, gradvis, g over i fast stil-
ling, uten formelle kvalifikasjoner i bunn. Vi har
ikke tall for hvordan utviklingen har vert over tid.
Likevel er det grunn til 4 tro at det har foregatt en
viss profesjonaliseringsprosess de senere ar. Som
vist 1 kapittel 6 har antallet kunstfaglig utdannede
okt sterkt fra 1980-tallet og fremover, og det er
rimelig & anta at dette ogsd viser seg igjen ved
arenaene. Ndar ansatte med kunstfaglig bakgrunn
i storre grad kommer inn, vil dette sannsynligvis
ogsa endre kravene til kunstformidling ved arena-
ene, noe kuratorrollen er et eksempel pa. Som vi
har vist ovenfor, har antallet kulturarenaer vokst
kraftig de siste 10-20 arene. Ekspansjonen var spe-
sielt sterk i perioden 2000-2009, og det er rimelig
4 anta at den institusjonaliserings- og leeringspro-
sess som vi har sett i casestudiene, ogsa har gjort
seg gjeldende i arenaene mer allment. Driften av
arenaene vil profesjonaliseres over tid.

Men profesjonalitet er ikke bare en konsekvens
av tid og ansattes kompetanse, ogsa omgivelsenes
forventninger til arenaene spiller inn. Det gjelder
ikke minst kulturpolitiske forventninger, fra sa vel
lokalt som fra nasjonalt hold. Vi presenterte are-
naene for et knippe ulike kulturpolitiske forvent-
ninger, og bad dem ta stilling til i hvilken grad de
opplever at dette er forventninger som stilles til
deres arena. I de langt fleste tilfeller var et klart
flertall av arenaene enige i at de nevnte forvent-
ningene ble stilt til dem.?’* Det gjelder bl.a. si
vidt ulike forventninger som at arenaen ber veere
et virkemiddel i demokratiutvikling (82 %), ivareta
og fremme kunstneriske uttrykk (99 %), veere en
kilde til regional og lokal identitetsbygging (91 %),

253 Se teknisk rapport, tabell 3.6 og tabell 3.7.
254 Se teknisk rapport, tabell 2.7.

en ressurs i omdemmeforvaltning (95 %), og en
innsatsfaktor i gkonomien (70 %). Det kan ogsa
virke som om slike kulturpolitiske forventninger til
arenaene har gkt de senere ar, ikke minst pa lokalt
nivd. Kommunale eiere er ikke bare opptatt av inn-
tjeningskrav, men ogsa av at arenaen skal spille en
rolle i lokal steds- og neaeringsutvikling. Sandnes
Kulturhus skulle ikke bare vaere et motested og en
arena for lokale kulturutevere; arenaen skulle ogsa
ta pa seg regionale funksjoner og veere en motor i
4 fore Sandnes ut av Stavangers skygge. Kommu-
nens ambisjon med Bergen Kunsthall er & gjore
Bergen til en internasjonalt kjent kunstby. Kultur-
politiske forventninger til arenaene legger rammer
for virksomheten, men utgjer samtidig en mulig-
hetsstruktur for arenaene. Det er flere mulige veier
4 ga for & innfri de ulike og til dels motstridende
forventninger som stilles.

Det er uvisst 1 hvilken grad eieres krav til inn-
tjening og publikums forventninger til kunst- og
kulturformidling ferer til en sterre grad av selek-
sjon nar det gjelder hvilke akterer som far tilgang
til arenaene. Fremdeles er den lokale forankringen
sterkt til stede ved de allmenne arenaene. De spe-
sialiserte arenaene synes likevel 4 ha en langt storre
grad av autonomi i sin virksomhet. Det viser seg
ogsa igjen 1 publikumsorienteringen. Tanken om
4 skape en kunstinteressert offentlighet, som pre-
get transformasjonen av Bergen Kunsthall, synes
delvis 4 gjenfinnes ved de spesialiserte arenaene
som inngdr 1 breddeundersekelsen, i form av den
sterke vektleggingen av kunstneriske kvalitetskrav
og orienteringen mot unge og presumptivt velut-
dannede voksne. Publikums ekte krav til kvalitet
metes dermed ogsa av kunstens krav til publikum,
i form av kuraterende virksomhet og oversettel-
sesarbeid fra arenaenes side. Publikumsutvikling
er ogsd en del av dette bildet, der man ikke bare
soker 4 formidle det man antar vil fange interesse
hos publikum, men ogsa aktivt forseker & enga-
sjere og bringe inn nye publikumsgrupper. Sand-
nes Kulturhus’ arbeid med a bryte ned barrierer
folk méatte ha mot & oppseke danseforestillinger, er
et eksempel pa dette.

De ulike kravene som stilles til arenaene inne-
baerer at kulturhuset ikke (lenger) bare er en ney-
tral formidlingsarena, men en identitetsmarker,
en nzeringsakter og en «danningsinstans». Kultur-
husene kom som en forlengelse av samfunnshus-
tradisjonen, der arenaen var like viktig for a fostre
og viderefore det lokale kulturlivet og en visnings-
arena for lokale krefter som for & formidle den
nasjonale kulturarven pa lokalt niva. Den lokale
forankringen synes fremdeles & veere viktig og til-
stedevaerende, serlig ved de allmenne arenaene,

103



ARENA, KUNST OG STED

men samtidig synes krav til kvalitet og profesjo-
nalitet 4 innebaere en bevegelse bort fra det lokale
kulturlivet og til mer profesjonelle akterer. Det
henger ogsa sammen med endringer i kulturlivets
organisering. Frivillige organisasjoner, musikklag
og korps har hatt synkende medlemstall de siste
tidr. Fra & vaere med pa kollektive prosjekter, er
folk mer opptatt av a realisere seg selv. Skillet mel-
lom jobb og fritid er ogsa mindre klart; stadig feerre
er rene amaterer, men i «prosess», med ambisjoner
om noe mer og annet enn «bare» & spille i korps
eller delta i lokalrevy. Befolkningen har delvis gatt
fra & vaere kulturprodusenter til 4 bli kulturkon-
sumenter. Som Kulturmeldingen viser, er det

ogsa det frivillige lokale kulturlivet som har vert
taperne i Kulturleftet. Kanskje har arenaene ogsa
bidratt til denne trenden. Utviklingen i musikk-
teaterproduksjonene ved Sandnes Kulturhus, fra
breddeoppsetninger der amaterkor og -orkestre
spiller pa lag med profesjonelle, til sterre og mer
kostbare oppsetninger, der de lokale musikklagene
har mindre plass, er kanskje et eksempel pa en mer
generell utviklingstendens. Profesjonaliseringen
av kunstformidling, ekte krav til arenaenes fysiske
utforming sa vel som publikums ekte kvalitetskrav,
kan fere til at den opprinnelige intensjonen med
kulturarenaene — som et arnested for lokal, kreativ
utfoldelse — blir vanskeligere 4 opprettholde.
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Avslutning: utviklingstrekk og
fremtidsutsikter

Har satsingen pa bygg gitt pa bekostning av &
bedre produksjonsvilkarene for kunst? Er kultur-
husene og scenene som bygges egnet som vis-
nings- og konsertarenaer? Hvilken relasjon er det
mellom byggeambisjoner og skonomiske realiteter
for kulturhusene med hensyn til ressurser, drift,
aktivitet og publikumstilstremning? Og hvordan
forvaltes forbindelsene mellom institusjonene og
lokale, nasjonale og internasjonale aktgrer og nett-
verk? Med utgangspunkt i vare funn fra dybde- og
breddestudien vil vi i det falgende gi noen svar pa
de overordnede spersmalene som ble nevnt i inn-
ledningskapitlet.?>>

Har satsingen pd bygg gatr pa bekostning av d bedre
produksjonsvilkdrene for kunst? Breddeundersokel-
sen viser at det har veert en betydelig vekst i antal-
let arenaer etter 1990. 70 % av de allmenne are-
naene og halvparten av de spesialiserte arenaene
har kommet til siden 1990, og veksten har vert
seerlig stor siden 2000. I tillegg til kommunale kul-
turhus er det seerlig mindre visningssteder, spesi-
elt innenfor visuell kunst, som har kommet til i
senere ar. Utgifter til drift og vedlikehold av bygg
er klart heyere for allmenne arenaer, i gjennom-
snitt, enn for spesialiserte arenaer, og kommunalt
eide arenaer har generelt hoyere driftsutgifter enn
ikke-kommunale arenaer (teknisk rapport, tabell
4.7 og 4.8). Arenaene har ogsi generelt en noe
svak skonomi, med driftsunderskudd for arenaene
samlet sett. Likevel gir ikke resultatene fra bred-

255 I det folgende tar vi for en del utgangspunkt i forskjellene
mellom allmenne og spesialiserte arenaer. Som tidligere
redegjort for er funnene for spesialiserte arenaer forst
og fremst representative for arenaer for visuell kunst og
scenekunst. Musikkarenaer er i mindre grad representert i

utvalget.

deundersekelsen grunnlag for & si at satsingen pa
bygg har gatt pa bekostning av a bedre produk-
sjonsvilkirene for kunst. Selv om datagrunnlaget
er usikkert, er det flere resultater som indikerer en
motsatt trend. For arenaene sett under ett viser
undersokelsen gjennomgadende hoyt aktivitetsniva,
med i snitt 200 publikumsarrangementer i 2012.
Det er ogsa en omfattende egenproduksjon. 90 %
av arenaene utformer hele eller deler av program-
tilbudet selv, mens bare 10 % oppgir at de ikke har
egenprogrammering. Samtlige rapporterer ogsé at
planleggingshorisonten er blitt lengre de siste fem
drene, samt at mer tid gar med til programmering
nd enn tidligere. Tallene tyder ogsa pa en profesjo-
nalisering av staben, spesielt ved de spesialiserte
arenaene, som ogsa bruker mer ressurser pa pro-
grammeringsarbeidet enn de allmenne. Interessant
nok tillegger samtlige arenaer kunstnerisk kvalitet
stor betydning i programmeringsarbeidet, og et
klart flertall mener kunstnerisk kvalitet er blitt
viktigere den siste femadrsperioden. Forskjellen
mellom arenatypene er tydeligere nar det gjelder
kommersielle hensyn. Ingen spesialiserte arenaer
mener kommersielle hensyn er svert viktige, mens
et stort flertall av de allmenne vurderer kommer-
sielle hensyn som viktige eller sveert viktige. Ogsa
inntektsgrunnlaget for arenaene har styrket seg i
femarsperioden fra 2008 til 2012, og et flertall av
arenaene oppgir at driftsgrunnlaget har bedret seg
eller veert konstant i perioden.

Hwva med kunstens utfoldelsesmuligheter? Er det for-
skyeller mellom de ulike kunstformene? Musikk er
den kunstformen som er representert ved flest
arenaer. Alle allmenne arenaer inkluderer musikk,
mens 94 % ogsé rommer ogsa scenekunst. Film og
visuelle kunstformer er ogsa representert ved over
60 % av de allmenne arenaene. Blant de spesiali-
serte er visuell kunst i flertall, deretter scenekunst.
Formidlingslokalene ved de allmenne arenaene er
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klart best tilpasset musikkfeltet. Formidlingsloka-
lene er darligst tilpasset visuell kunst, til tross for at
visuell kunst er representert ved % av de allmenne
arenaene. Tallene tyder pa at man ikke har prio-
ritert visningsrom for visuell kunst 1 utformingen
av arenaene, men brukt de lokaler som er tilgjen-
gelige. Ikke bare formidlingslokalene, men ogsa
arenaenes produksjonsfasiliteter er best tilpasset
musikkfeltet og darligst tilpasset visuell kunst.
Produksjonslokaler finnes i langt sterre grad i de
spesialiserte arenaene enn i de allmenne. Samtidig
er bare 1 av 5 spesialiserte arenaer teknisk fullt
utrustet, mens et flertall av de allmenne arenaene
er teknisk fullt utrustet.

Egner kulturhusene og scenene som bygges, seg som
visnings- og konsertarenaer? Med hensyn til lokaler
viser undersokelsen at de allmenne arenaene jevnt
over er stgrre og i snitt har flere rom innenfor alle
kategorier.?>® Med hensyn til total publikumska-
pasitet er det stor spredning. Bare 5 spesialiserte
arenaer oppgir publikumskapasitet over 500, men
hele 17 av de allmenne har en publikumskapasitet
pa over 1000. Publikumssalene er ogsa sterre i de
allmenne enn i de spesialiserte arenaene. Hoved-
tyngden av allmenne arenaer er 4 finne i mellom-
store kommuner (10 000-50 000 innbyggere), og
bare 20 % i storbyer. Spesialiserte arenaer er deri-
mot et byfenomen. 63 % av de spesialiserte are-
naene befinner seg i storbykommuner (50 000+)
0g 49 % i kommuner med over 100 000 innbyg-
gere. Likevel opplyser bade allmenne og spesiali-
serte arenaer at publikumsgrunnlaget strekker seg
utover kommunegrensene og har regional utstrek-
ning. Det er likevel store forskjeller med hensyn til
hvor bredt arenaene nar ut. 47 % av de allmenne
oppgir et publikumsgrunnlag pa 50 000+, mens
bare 13 % av de spesialiserte gjor det samme.
Dette kan skyldes at allmenne favner bredere,
mens spesialiserte innretter seg smalere.

Huilken relasjon er det mellom byggeambisjoner og
okonomiske realiteter for kulturhusene med hensyn
til ressurser, drift, aktivitet og publikumstilstromning?
Med hensyn til ressurser rapporterer alle arenaene
om bedret driftsresultat den siste femarsperioden,
men hovedkilden til den ekonomiske bedringen
er forskjellig. Egne inntekter er den viktigste inn-
tektskategorien for allmenne arenaer, mens offent-

256 Kategorier viser her til scener og saler for konserter og sce-
nekunst, produksjonslokaler/verksteder, undervisnings-
rom/egvingsrom, visningsrom/gallerier, kinosaler, bibliotek,

meterom og serveringsteder (jf. teknisk rapport).

lige tilskudd er den viktigste for spesialiserte, spe-
sielt statlige tilskudd. Sponsorinntekter utgjer bare
en liten del av inntektsgrunnlaget for begge. Hele
70 % rapporterer om ekning i statlige tilskudd 1
feméarsperioden, mens bare 3 % har opplevd ned-
gang. Hva med publikumstilstremning? De all-
menne arenaene har i snitt flest besekende. For
2012 anslar 16 av de allmenne arenaene i utval-
get at de har et besekstall pa mellom 20 000 og
50 000, mens hele 18 arenaer har over 50 000
besokende. De spesialiserte arenaene er mindre,
noe som ogsé gjenspeiles 1 publikumstall. 22 av de
spesialiserte anslar besgkstallet 1 2012 & vaere mel-
lom 1000 og 10 000, mens 12 har mellom 10 000
og 50 000 besgkende. Arenaene rapporterer om
et generelt hoyt aktivitetsnivd, med et snitt pa 200
arrangementer i dret. Bdde eskonomiske faktorer,
aktivitetsnivd og publikumstall indikerer at arena-
ene er levende brukshus for kunst- og kulturfor-
midling. Den doble orienteringen mot bade kunst-
nerisk kvalitet og kommersielle hensyn indikerer
ogsa at arenaene har et ambisjonsniva og en vilje til
a strekke seg innenfor de budsjettmessige rammer
som gjelder for driften.

Huvordan forvaltes forbindelsene mellom institusjonene
og lokalelregionale, nasjonale og internasjonale akto-
rer og netrverk? Generelt har allmenne arenaer en
sterkere kopling til lokale akterer enn spesialiserte
arenaer. Det viser seg i programmeringspraksiser,
der lokale og nasjonale akterer dominerer i de all-
menne arenaene, mens spesialiserte arenaer har
et storre innslag av internasjonale aktgrer. Ogsa
nar det gjelder samarbeidsrelasjoner generelt,
har allmenne arenaer mer samarbeid med lokale
akterer enn spesialiserte arenaer har. Et generelt
funn er likevel at samarbeidet med andre akterer
og nettverk, bade pa lokalt, nasjonalt og inter-
nasjonalt nivé, har gkt de siste ti ar, pa tvers av
arenatyper. @kningen i samarbeidsrelasjoner kan
ogsa ses som et uttrykk for en tiltakende nettverks-
organisering bade mellom arenaer og innenfor
kunstfeltene. Men samtidig ser ogsa forskjellene
i hvem arenaene samarbeider mest med, ut til &
forsterkes. Mens spesialiserte arenaer oppgir at det
seerlig er internasjonalt samarbeid som har ekt den
siste tidrsperioden, er det samarbeidet med lokale/
regionale akterer som har gkt mest for allmenne
arenaer. Stedsorienteringen i form av samarbeid
med lokale akterer ser med andre ord ut til & veere
sterkest 1 de allmenne arenaene. Spesialiserte are-
naer har mer kunstspesifikke samarbeidsrelasjo-
ner, med ferre bergringspunkter med neeringsliv
og frivillige organisasjoner utenfor det kunstfeltet
arenaen opererer innenfor. Oppsummert er det
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verdt & merke seg noen mer oppsiktsvekkende
funn fra breddeundersokelsen:

— Det er markante forskjeller mellom allmenne
og spesialiserte arenaer langs alle variabler.

— Musikk dominerer i de allmenne arenaene.
Det er den kunstformen som er representert
i flest allmenne arenaer. Bade produksjons-
fasilitetene og formidlingslokalene er ogsa best
tilpasset musikk.

— Visuell kunst kommer darligst ut i allmenne
arenaer, selv om det finnes tilgjengelige for-
midlingslokaler. Hovedvekten av spesialiserte
arenaer har hovedinnretning mot visuell kunst.

— Etklart flertall av arenaene har hatt en bedring
i inntektsgrunnlaget den siste femarsperioden.
Veksten skyldes hovedsakelig okt offentlig
stotte, for spesialiserte arenaer sarlig okt stat-
lig stotte. Allmenne arenaer rapporterer ogsa
om gkning i egne inntekter. Sponsorinntek-
ter utgjor bare en veldig liten del av inntekts-
grunnlaget for alle arenaene, og det har ikke
veert noen endring i femdarsperioden.

— Gruppen eldre (65+) betraktes ikke som en
del av kjernepublikum for arenaene, og ingen
ser behov for 4 styrke innsatsen overfor denne
gruppen.

— Det er mellomstore kommuner som samarbei-
der minst med andre akterer, noe som serlig
gjelder for samarbeid med lokale aktgrer.

— Kovalitetshensyn betyr mer enn kommersielle
hensyn for bade allmenne og spesialiserte are-
naer.

Hva sier funnene om utviklingstrekk
og fremtiden til arenaene?

Prosjektet har undersekt tilstanden ved norske
kulturarenaer med vekt pa relasjonene mellom
okonomiske og politiske rammebetingelser og
kunstens vilkdr. Optikken arena-kunst-sted har
veert en méte a fange inn samspill og spenninger
mellom ulike krav og forventninger. Materialet
viser at veksten i antallet arenaer har vert stor
siden 1990-tallet, og at det er klare skiller mellom
allmenne arenaer og spesialiserte arenaer langs
alle variablene. Tallene tyder pa en utvikling mot
to forskjellige typer arenaer, tross begrensninger
i datamaterialet. Hva driver utviklingen, og hva
kan forklare mensteret? Sett i relasjon til noen
historiske utviklingstrekk i norsk kulturpolitikk
og kulturhusenes funksjoner kan mensteret tyde
pa at de allmenne arenaene i sma og mellomstore
kommuner viderefeorer de tradisjonelle samfunns-
husenes stedsorienterte kjerneoppdrag: «a fungere

som arenaer for lokale amaterkulturelle aktivite-
ter», mens de spesialiserte arenaene i bykommu-
ner videreforer riksinstitusjoners oppdrag: a veere
formidlingssentraler for det profesjonelle kunstli-
vet. Om en relaterer dette til samarbeidsrelasjoner,
kan resultatene fra begge studier tyde pé at «kva-
litetskriteriene» 1 mindre grad styres av nasjonale
«portvoktere» og mer av internasjonale stremnin-
ger og mensterinstitusjoner som det gkende antall
kunstfaglig kompetente ansatte orienterer seg mot.
Spesialiserte arenaer rapporterer, som antydet,
om sterre grad av samarbeid med internasjonale
kunst- og kulturinstitusjoner, kunstnere, kunst-
grupper og kulturarenaer. Det kan bety at kunsten
er blitt global med tettere samarbeid mellom land,
institusjoner og kunstnere, men ogsa at skillene
mellom sentrum og periferi er mindre Klare.

Men bildet er naturligvis mer komplisert.
Som undersekelsene viser, kan skillet mellom
spesialiserte og allmenne arenaer vere et resultat
av kunsten eller kunstnerne selv. Etableringen av
mindre og spesialiserte arenaer (kunstnerdrevne
stiftelser med fi ansatte) kan veaere et resultat av
den tverrgdende kunstens krav til fleksible og spe-
sialtilpassede rom, men ogsa et gnske om & bryte
ut av kunstinstitusjonen som den idealtypiske hvite
kuben symboliserer. Den tverrgdende kunsten har
utvilsomt utfordret og medvirket til & bryte opp de
konvensjonelle rammene for hva som er passende
eller hensiktsmessig for de sjangerspesifikke uttryk-
kene, men kunsten har ogsé bidratt til problemati-
sering av hva kunst er, og hva som folgelig anerkjen-
nes som kunst. Dette gjelder kanskje spesielt det
visuelle kunstfeltet, selv om ulike former for rela-
sjonell estetikk og crossover ogsa er utbredt innen-
for teater og musikk. Transformasjonen av Bergen
Kunstforening til Bergen Kunsthall skjer delvis
som folge av endringer i samtidskunsten med nye
kunstpraksiser som hadde behov for fleksible rom,
men visjonen om sterre dpenhet innebserer ogsa
en bevegelse ut av det hegemoniske utstillingsrom-
met mot mer samarbeid med ulike andre grupper.
Biennaleutstillinger og bruk av innleide utenland-
ske kuratorer er méter & posisjonere seg internasjo-
nalt, men ogsa en indikasjon pé at kunsten opererer
1 en storre offentlighetssfeere. Bruksendringen av
fabrikken pa verftet ble ogsa drevet frem av kunst-
nere og uttrykksformer som ikke fikk rom innenfor
de etablerte institusjonene, men bevegelsen inn i
fabrikken var ogsd en méte & gi verdi til det prak-
tiske kunsthiandverket som ikke ble anerkjent som
kunst. Gjenbruken ble slik sett en mate a fore hver-
dagsliv og kunst tettere sammen.

I lys av vare funn kan oppblomstringen av
spesialiserte «frie rom» ved siden av allmenne
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institusjoner veere et symptom pa mangler ved de
allmenne institusjonene, dvs. at noen kunstfor-
mer ikke far tilstrekkelig plass og utfoldelsesmu-
ligheter 1 arenaer som skal veere brede, eller som
opprettholder en sjangerstringent driftsorgani-
sering og romfordeling. Som antydet viser fun-
nene at allmenne arenaer gjennomgaende er darlig
eller mindre godt tilpasser visuelle kunstformer. Den
markante todelingen kan ogsé vere uttrykk for at
allmenne arenaer star overfor andre krav, bl.a. til
gkonomisk inntjening og aktivitetsbredde, som gir
begrensede muligheter til risikofylt eksperimente-
ring. Inntjeningskrav kan fere til at kunstformer
eller kulturaktiviteter som ikke umiddelbart lar seg
omsette 1 billettinntekter eller heye publikumstall,
blir nedprioritert i forhold til aktiviteter som er —
eller antas a vare — lettere tilgjengelige. Bredde-
studien viser som allerede antydet at musikk — og
seerlig rytmisk musikk — er den mest sentrale kunstform
ved arenaene, og den kunstform som arenaenes fysiske
utforming er best tilpasset.

Kanskje kan den rapporterte dérligere tilpas-
ningen til visuell kunst i allmenne arenaer ogsa for-
klare tallmaterialet fra Norsk kulturbarometer 2012
som viser at kunstutstillinger er det kulturtilbudet
som har sunket mest i oppslutning.?®” Veksten i
antall spesialiserte arenaer kan ogsa veere en reak-
sjon mot en tiltakende kapitalisering av kunsten
(i.e. kommunal merkevarebygging og naerings-
livets kontor- og profildekor). A fronte «kvalitet»
kan vare en madte 4 gjenerobre herredemmet pa
over et felt som mange aktgrer etter hvert ensker &
omdanne i sitt eget bilde. Nye kunstpraksiser som
er stedsspesifikke eller har karakter av temporeere
hendelser — happenings — har langt pa vei forarsa-
ket en opplesning av institusjonelle rammer. En
tverrgdende kunst som kun krever en kurator og til-
gjengelig infrastruktur for sin realisering, kan altsa
veere forsek pa frigjering fra den institusjonelle
kunstens innleiring i lokalforvaltning og neerings-
liv, dvs. en konsekvens av at kultur er frakoblet
«ek» og «fritid», og er blitt et redskap i omdemme-
forvaltning og lokal nzeringsutvikling. Slik sett kan
kvalitetsmarkeren veere et forsek pa 4 gjenopprette
kunstens politiske funksjon i fellesskapet, dvs. gi
stemme til en kritikalitet i et demokrati hvor alle
sosiale og estetiske distinksjoner gradvis erstattes

257 Tallmaterialet fra Norsk Kulturbarometer 2012 viser ogsa at
kino fortsatt er det kulturtilbudet som flest bruker (67 %),
i tillegg til konserter (61 %) og idrettsarrangementer
(55 %), og at teater (45 %) og kunstutstillinger (38 %) er

tilbudene som har sunket mest i oppslutning.

av markedsmekaniske omsetningsindikatorer og
en tilsynelatende herredemmefri konkurranse.

Kultur og neering

I kapittel 7 viste vi til studier som peker pd kunst-
neriske konsekvenser av endrede rammevilkar
som kulturarenaer ma forholde seg til, spesielt
inntjeningskravet. Vare funn kan ikke bekrefte at
reformbelgen New Public Management og okte
inntjeningskrav har fert til programmatisk like-
danning, men heller en tendens til spesialisering
og spissing. Krav om at midlene som kanaliseres
til kulturformal, skal gi ekonomisk avkastning, er
langt pé vei en naturlig konsekvens av etableringen
av kommunale kulturforetak gjennom 1990-tal-
let, men pavirker ogsa kommunale kulturhus som
ordinzere resultatenheter. Det henger sammen
med markedsorienteringen av offentlig sektor, og
at kommuner driver mer neringsvirksomhet enn
tidligere. La oss trekke noen linjer tilbake. Etter
kommunereformene pa 1980- og -90-tallet fikk
kommunene storre frihet til & organisere sin egen
virksomhet, noe som bl.a. resulterte i nedleggelse
av kulturetater og/eller at kultur ble koblet sammen
med andre sektorer. En av konsekvensene var
lokale nedskjeringer pa bevilgningene til frivillige
lag og foreninger, bibliotek og fritidsklubber (Dahl
og Helseth 2006:246). Med reformbelgen NPM
ble det ogsd mer legitimt 4 ta i bruk modeller fra
privat neeringsliv i offentlig forvaltning, og offent-
lighetsspraket ble justert og endret med begreper
og trylleformularer hentet fra bedrifter. I en sek-
tor preget av sterk offentlig styring har reformen
forplantet seg til kommunale kunst- og kultura-
renaer 1 form av strengere resultatmaling. Det har
resultert i mange og motstridene krav, og at det
folgelig er blitt mer uklart hva husenes oppdrag
og mal egentlig er. Noe av uklarheten kan skyldes
1980-tallets liberalisering og markedsorientering.
Den forste utbyggingen av lokale og regionale
kulturbygg fulgte den kulturelle distriktsutbyggin-
gen pa 1970- og -80-tallet, men skjedde i samme
and som 1950-tallets samfunnshus. Husene skulle
veere flerbrukshus, dvs. «apne for alle, og de skulle
veere sapass fleksible at de kunne dekke de fleste
forsamlingsbehov».?>® Men som Dahl og Helseth
(2006:262) viser, utviklet det seg pa 1980-tallet
en arbeidsdeling mellom de lokale og regionale
kulturbyggene, hvor sistnevnte ble formidlings-
sentraler for det profesjonelle kunstlivet, mens de
lokale ble steder for lokal egenaktivitet og amater-

258 Dahl og Helseth 2006:249.
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kultur.?>® De to kulturfunksjonene levde i fredelig
sameksistens innenfor de ulike kulturhusformene
inntil reformene i kommunesektoren pd 1990-tal-
let, som bl.a. resulterte i endringer innenfor kul-
tursektoren. Kultur ble, som antydet, i mange
kommuner slatt sammen med andre sektorer, bl.a.
nzring eller finans. Hensikten var dels & heste
rasjonaliseringsgevinster, men det var ogsa et (stat-
lig) mal & overskride snevre sektorinteresser og «se
den lokale kulturen i sammenhengy.2°* Med bort-
fall av de fleste sremerkede tilskudd ble det opp til
kommunene selv & avgjere i hvilken sammenheng
kulturen skulle ses. Casestudiene viser tydelig
noen effekter av at norske kommuner fra 1990-tal-
let har knyttet kultur sammen med nering. Bade
Kulturhuset USF og Sandnes Kulturhus er klare
uttrykk for trenden med at kommunen bruker kul-
turvirksomheter og -hus som redskap i steds- og
naringsutvikling, den sédkalte «Bilbao-effekten».
Det kan bety at arenaene som etableres etter 1990,
befinner seg i en utsatt «<mellomposisjon» og ensker
a markere — eller lar seg bruke — som noe annet og
mer enn lokale brukshus, dvs. markere seg som
regionale aktgrer og tilhere et eget sjikt av tilsva-
rende institusjoner andre steder. Med unntak av
Odda tyder alle casene pa en annen og mer pro-
duksjonsorientert neeringstrend i det kommunale
kulturarbeidet, noe vi kommer tilbake til.
Hvordan stér vare resultater i forhold til deler
av forskningen (f.eks. Rever 2010) som hevder
at okte inntjeningskrav har fert til programmatisk
likedanning? Som antydet er det ikke funn i var
undersokelse som tyder pa at programtilbudet ens-
rettes som folge av gkte krav til inntjening. Snarere
tyder utviklingen pa en faglig spesialisering i de all-
menne arenaene, at spissing vektes foran bredde.
Nisjeorientering og fokusering om noen kjerneom-
rader kan, som antydet i kapittel 6, veere en strategi
som arenaene velger for 4 styrke sin posisjon og
tiltrekke seg ressurser. Casestudiene viser at den
kommunale interessen for kultur har veert et gode
for gkonomisk svake arenaer, som har fatt ret-
ning og oppdrag til & sikre overlevelse og fremtidig
drift. Men kontrakter skaper bindinger som legger
foringer pé aktivitet og veivalg, spesielt om kom-
munen velger 4 endre strategi. Slike bindinger kan
pa sikt ha konsekvenser for formidlingsbehovene i

259 Man skapte et skille mellom allmenne og spesielle kul-
turbyggfunksjoner hvor de allmenne funksjonene skulle
dekke helt grunnleggende behov for metesteder i lokal-
samfunnet, men spesialiserte siktet mot aktiviteter som
bibliotek, teater, galleri og konserter.

260 Jf. Kulturmeldingen «Kultur i tiden», 1982.

kunstfeltene som ikke umiddelbart lar seg omsette
i form av ressurser og kompetanse. Casestudiene
viser at arenaene far en annen markedsverdi nar
kommunene mot slutten av 1990-tallet endrer sin
kulturstrategi i retning av bli en kulturell nerings-
utvikler og ensker & styrke sin konkurransekraft
i regionen og landet for evrig. Casestudiene kan
tyde pa at faglig spesialisering i noen tilfeller er
en forutsetning for kommunal stette, og «kvali-
tet» en symbolsk kapital som kommunen trenger i
sin omdemmeforvaltning og konkurransehandte-
ring. Men betyr det ogsa at arenaen har akseptert
grunnpremisset i den nye strategien, at kunsten
forst og fremst er et rastoff som skal foredles og
videreutvikles i kommunens kreative neringer? Og
er det pa dette premisset at ogsa kunstnere lar seg
definere som «kulturprodusenter»? Den internasjo-
nale orienteringen av Bergen Kunsthall de seneste
drene skjer 1 konstruktivt samspill med kunstpro-
fesjonelle idealer og kommunale gnsker om profi-
lering av Bergen som europeisk kulturby. Bergen
Assembly er et eksempel pd et suksessfylt part-
nerskap mellom neering og kunst som ble utvik-
let «fritt», men pa god avstand fra publikumsbehov
og det lokale kulturlivet. Triennalen viser tydelig
at tanken om & velge kunstnere etter geografisk
bosted eller andre inkluderingskriterier var helt
underordnet estetiske kriterier.

Utviklingen kan ses i sammenheng med Hor-
rigmo (2011) som hevder at anvendelsen av kul-
tur som utviklingsverktey for lokal og regional
utvikling har endret karakter siden 1980-tallet da
okonomiske mal forst gjorde seg gjeldende i kul-
turpolitikken. Hun skiller mellom to ulike, men
delvis overlappende tilneerminger til kunstens
vekstpotensial, hvor den ene legger vekt pa pro-
duksjon, og den andre pa forbruk eller konsump-
sjon. Byggingen av kulturhus gjennom 1980-tal-
let knyttes gjerne til en forbrukerorientert strategi
hvor effektene genereres indirekte. Tanken var at
et rikt kulturtilbud vil gi kortsiktige gevinster i
form av turisme og langsiktige effekter gjennom
«& skape en mer attraktiv kommune som er i stand
til 4 tiltrekke seg og beholde nekkelarbeidskraft»
(Horrigmo 2011, s. 42). I den forbindelse henvi-
ses det gjerne til kultur som trekkplaster for «den
kreative klassen» som vektlegger gode levekir og
selvrealisering mer enn bare inntekter og karri-
eremuligheter.?®! Den mer produksjonsorienterte
tilneermingen som hun mener gjorde seg mer gjel-
dende utover 1990-tallet, viser i storre grad til
kultur som neringsvirksomhet, og henviser gjerne

261 Jf. Florida 2002.
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til det urealiserte vekstpotensial som ligger i raskt
voksende kreative industrier som omfatter sektorer
som kunst, reklame, design, musikkindustri, osv.
Tendensen gjenspeiles i stortingsmelding nr. 22
(2004-2005) Kultur og neering som bl.a. tok for seg
rammebetingelser og utfordringer for kulturneerin-
gene som selvstendige virksomheter og kunstnere
som produsenter.

Men som vi har vist gjennom dreftingen av
casene 1 kapittel 6, er relasjonene mellom kul-
tur og nering langt mer komplekse og mange-
fasetterte. Tendensen til «kulturelt entreprener-
skap» og fremveksten av «kreative neeringer» var
ikke bare en offentlig trend (og en effekt av den
nevnte «neeringsmeldingen»), men delvis et resul-
tat av avromantiseringen av kunstneryrket. At en
rekke «hybride» yrkeskategorier i grasonen mellom
kunst og neering vokser frem gjennom 1990-tal-
let, henger med andre ord sammen med struktu-
relle forhold (i.e. overproduksjon av kunstnere,
sysselsettingskrise, behov i neringslivet, 0.l.) og
kunstprofesjonelle endringer (i.e. fremvekst av
tverrestetiske uttrykk, nye kuratoriske praksiser,
endringer i yrkesidentitet blant kunstnere, 0.1.). De
nye yrkeskategoriene var delvis ogsd en reaksjon
i kunstmiljgene mot neringslivets annektering av
kunsten som «uutnyttet ressurs» — en repatriering
av eget territorium, men det var ogsa signaler om
nye former for konstruktive samspill mellom kunst
og kapital — pa kunstens egne premisser. @nsket
om samarbeid med ulike andre grupper er et gnske
om 4 delta i samfunnet for evrig, dvs. et enske om
4 bryte kunstens isolasjon fra omverdenen, i en
sfeere pd armlengdes avstand fra politikken. Ten-
densen kommer til uttrykk i kunsten selv, som er
mer interaktiv og forutsetter publikums deltakelse
og medskaping.

Kultur som del av alle sektorer,
elleringen spesielle?

I innledningskapitlet ga vi en skisse av en van-
lig historisk fremstilling av norsk kulturpolitikk.
Periodiseringen viser at det er i etterkrigstiden at
kultur institusjonaliseres som et selvstendig poli-
tikkomrade. Den sier noe om kunstens endrede
rammebetingelser og typen lovreguleringer og
stotteordninger som har gjort seg gjeldende, men
tenderer 1 retning av & redusere kulturpolitikk til
kulturforvaltning. En innvending er at relasjonen
mellom kunsten og politikken tematiseres primeert
fra styringsverkets perspektiv. Med sitt statssen-
trerte perspektiv fanger ikke fremstillingsmaten
opp den komplekse innleiring av kunsten i mange
andre prosesser, ei heller sier den noe om kunst-

ens «brudd» og mulige medvirkning til endringer
i statens tiltak og reguleringer — tilordningen av
plasser og roller. Fra et annet perspektiv kan den
statssentrerte utviklingshistorien leses som en
gradvis utvidelse av en «virkemiddelforstéelse» —
et instrumentelt rasjonale — hvor kultur kobles
til stadig nye virksomhetsomridder og dermed
blir prisgitt bedemmelseskriterier og resultatmal
definert for andre omrader enn sine egne. Vi har
pekt pa hvordan spenninger mellom ulike nor-
mative hensyn i1 kulturpolitikken pa ulike mater
legger foringer pa arenautviklingen og kunstfel-
tenes utfoldelsesmuligheter. I korte trekk &pner
vart perspektiv for tydeligere & se arenaene som
uttrykk for sentrale og vedvarende spenninger i
norsk kulturpolitikk mellom estetikk og politikk:
pa den ene siden en sosiokulturell spenning mellom
det nasjonale og det lokale (heykultur/elite vs.
folkekultur/amatgrer, kulturbyggene som arena
for lokalt kulturliv og som formidlingssentraler
for rikskultur), pa den annen side en verdiorientert
spenning mellom et syn pa kunstens egenverdi og
et syn pa kunsten som politisk-byrakratisk instru-
ment for andre mél (autonomi vs. nytte). I tillegg
kommer en spenning mellom et humanistisk og et
antropologisk kulturbegrep (dannelseselementet vs.
folkekulturelt mangfold).

Med 1990-tallets liberalisering har disse spen-
ningene kommet tydeligere til syne og manifestert
seg som mange og delvis motstridende krav og
forventninger til kulturhusenes rolle og funksjon,
noe som gjerne refereres til som kunstens legitimi-
tetskrise. Hva sier vart materiale om dagens utvik-
ling innenfor det kulturpolitiske feltet og kunstens
mulige legitimitetskrise?

Bade casestudiene og breddeundersokelsen
indikerer en trend i retning av sterre profesjona-
litet og sterkere kvalitetsorientering i alle arena-
ene. I tillegg har internasjonale utstillingskonsep-
ter og forbilder gjort seg mer gjeldende. Okte krav
til kvalitet og profesjonalitet kan, som vi antydet
i kapittel 7, innebzere en bevegelse bort fra det
lokale kulturlivet og til mer profesjonelle aktorer.
Utviklingen kan pa den ene siden henge sammen
med endringer i kulturlivets organisering. Frivil-
lige organisasjoner, musikklag og korps har hatt
synkende medlemstall de siste tidr, en tendens som
gjelder for all foreningsbasert frivillighet som his-
torisk sett har utgjort selve ryggraden i det norske
demokratiet. Men hva kom ferst? Utviklingen kan
ogsd henge sammen med endringer i den statlige
og kommunale kulturpolitikken og en bevegelse
bort fra det kollektive mot det individuelle — pa
godt og vondt. I denne sammenhengen kan det
veere fruktbart 4 se nermere péd en ny tendens: en
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KAPITTEL 8

tiltakende bruk av referanser og distinksjoner hen-
tet fra idretten. Hvilken betydning har det at idrett
har veert — og er — en taus referent for kulturlivets
utvikling lokalt og nasjonalt?

Kulturen opp pa eliteniva?

Statens investeringer til «bygg og anlegg» er en
direkte folge av den redgrenne regjeringens ambi-
sjoner i Soria Moria-erkleringen fra 2005 om «a
lofte kultur opp til politikkens elitedivisjon».26?
I innledningen pekte vi pa at Kulturleftet innvars-
ler en begrepsendring fra «kulturhus» til «kultura-
rena». I forhold til «kulturhus» vekker arenabegre-
pet assosiasjoner til bade idrett og til offentlige
rom, noe som kanskje er symptomatisk for utvik-
lingen pa kulturfeltet i dag.

Mens «kulturhus» vekker assosiasjoner til
«hjem», skaper «arena» assosiative forbindelser til
store og dpne idrettsarenaer. I hjemmet har du
plikter og ansvar og feler tilhgrighet og trygghet, i
en arena er du feorst og fremst tilskuer. Historiske
fremstillinger av kulturpolitikken viser at «Idrett og
kultur har gatt hand i hind siden etterkrigstiden,
ikke minst siden 1960-tallet og det utvidede kultur-
begrepet. Koblingen mellom idrett og kultur mar-
kerte at begge var fritidsaktiviteter og «spill» som
befant seg utenfor arbeidslivets tvang, plikter og
krav. Langt pa vei skjer 1960-tallets diskursive utvi-
delse av kulturbegrepet til idrett metonymisk med
utgangspunkt i spill i betydningen lek (tysk: Spiel)
som tradisjonelt sett har veert kunstens domene.
Koblingen var ment & gi verdighet til idrett som
noe mangfoldig og en aktivitet som skjer i neermil-
joet, som er spontan, felger fleksible regler og er
uten endemal. Den diskursive koblingen markerte
at idrett og kultur var to sider av samme sak, at det
var den frie leken som formet nermiljeet og dan-
net grunnlaget for organiserte foreninger og lag.
Dette markerte seg ogsa fysisk i etterkrigstidens
flerbrukshus som innholdt gymsaler utstyrt med
scenefasiliteter som formidlet «felleskulturen» og
oppmuntret breddeaktivitet langs hele spekteret
fra fri lek til regelstyrt idrett. Men som vi har vist,
skjer det noe med kulturen nar den kobles til andre
samfunnsomrader, deriblant nering og finans. Vi
har pekt pa at en virkemiddelforstielse — bruk av
kultur for andre formal — har blitt et fremtredende
trekk ved utviklingen av kulturlivet nasjonalt og
lokalt, spesielt etter neoliberaliseringen pd 1980-
og -90-tallet. Dette gjelder ogsa idretten, som er

262 «Kulturleftet», s. 2, hefte utgitt av Kulturdepartementet

(regjeringen Stoltenberg II).

blitt mer individfokusert, prestasjonsorientert og
regelrigid. Det er blitt mer legitimt & fremme elite-
tenkning og skarpt skille amaterer fra profesjonelle
— ogsa lokalt. Med metonymisk utvidelse menes
at «spill» som siden 1960-tallet har vert en felles
referent for «kulturaktivitet» (teater, musikk, kunst,
osv.) og idrett har gatt over fra 4 betegne «lek»
(Spiel) til & betegne «lagspilly eller sport.?%> Har
den tiltakende profesjonaliteten og kvalitetsorien-
teringen vi finner i kulturlivet, sammenheng med
at idrett ikke lenger kobles til lek, men til prestasjo-
ner og konkurranse om & bli best? Hvilken betyd-
ning har det for den lokale kulturaktiviteten om
det er slik at eliteidrett etableres som méaleenheten
for kvalitetsvurderinger og suksess? Og er det slik
at idrettsdistinksjoner inngar som tause referenter
kulturlivets utvikling forvaltes og formes ut fra?

Arenaen som offentlig rom?

Kanskje skyldes kunstens legitimitetskrise — kob-
lingen til ulike referenter — at estetikk er blitt
redusert til et spersmal om smak, og handtert
sosiologisk som noe elitistisk og eksklusivt, som
goder som enten skulle avmystifiseres eller forde-
les bedre. Mens kunsten pé sin side hardnakket
har forsvart sitt kritiske potensial pad armlengdes
avstand fra politikken. Vi har hentet inspirasjon fra
Jacques Ranciéere for & fa frem samspillet og det
symbiotiske forholdet mellom estetikk og politikk
pa de ulike stedene, men perspektivet viser ogsa
til andre mater kunsten fungerer politisk pa. Hos
Ranciere er ikke estetikk et teoretisk spersmél om
smak, men en seregen eller autonom erfarings-
form — en inngang til erkjennelse. Utgangspunktet
er tanken om likhet — at alle individer stiller likt
og sansingen knyttes an til den individuelle erfa-
ringen. Kunstens politikk ligger i det frie spillet —
dissensen — som kunsten skaper i oss. I mote med
kunsten oppheves alle forbindelser mellom sansing
og forstand som alminnelige erfaringer er bundet

263 Vi argumenterer her for en vesensforskjell mellom idrett
og lek. Mens idretten er ensidig, er leken mangfoldig.
Mens idretten er kjonns-, alders- og prestasjonssegregert,
er leken ofte alders- og kjennsblandet pa tvers av pre-
stasjonsniva. Idretten krever indre motivasjon og et mal,
leken er aktivitet uten endemal. Idretten er regelrigid,
mens leken har fleksible regler. Idretten folger prinsippet
om utsatt belgnning, mens i leken er belgnningen her og
né. Idretten er knyttet til tid og sted, leken utfores her og
na. Idretten krever ofte transport (til det rette sted til rett
tid), mens leken skjer i neermiljoet. Idretten koster penger,

leken er gratis.
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i. Det er erfaringen av opphevelsen eller frikobling
fra rom og tid som Ranciére, med referanse til den
tyske filosofen Friedrich Schiller, kaller lek. I leken
settes noe i spill. I mete med kunsten erfarer indi-
videt sin autonomi — sin likestilthet med andre.
I leken oppdager vi at det gitte er kongruent og
skapt, og at andre méter er mulige. Det er altsi i
leken at kimen til politisk fornyelse ligger. Kunst
er ikke et middel til noe annet, men heller ikke
formaélsles. Det er en szeregen mate individet kan
begripe og handle i verden: en mate a4 dannes og
en mate & fornye felles liv.

Casestudiene viser at den nye og tverrgaende
kunsten lenge har utfordret, og langt pa vei har
brutt ned, konvensjonelle skiller mellom sjangere
og kunstfelt, men studiene viser ogsd at grensene
mellom kunst og hverdagslivets estetiske frem-
bringelser er blitt mer flytende. Det som for var
handverk, er i dag kunst, rytmisk musikk er pa linje
med klassisk musikk, kunstnere driver vekselbruk
mellom kunst og reklame, og kommuner feirer seg
selv med festivaler. Nar etablerte grenser viskes ut,

kommer kunstens funksjon kanskje tydeligere til
syne, nemlig som virkende kraft i det bestdende
nettet av koblinger. Og det er kanskje i denne sam-
menhengen at arenabegrepet kommer til sin rett
— og tilherer var tid, nemlig som et dpent rom for
spill og bevegelse: et frirom av muligheter for erfa-
ring, fortolkning og debatt pa tvers av forskjeller og
identiteter. For selv om kunsterfaringen er kropps-
lig og emosjonelt forankret, og noe den enkelte
gjennomgar med seg selv, s betinger erfaringen
aktiv refleksjon og fortolkning — en omdannelse i
samspill med andre. «Kulturarena» leder slik sett
oppmerksomheten mot den formen for dpen delta-
kelse og fellesevaluering som kanskje nettopp kjen-
netegner var tids deltakerkultur. Det betyr samtidig
at kunst- og kulturarenaen trer frem fra skyggen av
politikken og blir en aktiv deltaker i demokratiets
deliberasjoner — med andre midler. Likestilt med
andre sosiale medier blir kunstarenaen en kilde
til kunnskap og et offentlig sted for kollektiv pro-
blemlesning og (re)sirkulering av innhold: et rom
for opplevelse, refleksjon og debatt.
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