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KJARE KOLLEGER! KJARE MEDLEMMER!

I anledning jubileet valgte styret iTBK a investere i en tekst som tok for
seg deler av TBK sin 50arige historie.Til dette arbeidet har vi fatt hjelp
av @ivind Storm Bjerke. Han bergrer noen vesentlige punkter i sin be-
retning, og jeg anbefaler TBK sine medlemmer a lese dokumentet, da
dette kan brukes som grunnlag for diskusjoner i fremtiden. Et av hans
viktigste poeng er at siden kunstakademiet i Trondheim ble overtatt av
staten, har ett av TBKs viktigste fundament forsvunnet. Mitt mgte med
organisasjonen var som elev ved kunstakademiet i Trondheim.

Den gang hadde noen av lererene den oppfatning at hvis man hadde
ambisjoner, skulle man holde seg langt unna alt som luktet organisa-
sjonsarbeid. I ettertid oppleves det ganske paradoksalt at laerere, ansatt
ved en institusjon, som er grunnlagt av en organisasjon, og takket vare
denne har et lgnnet, faglig relevant arbeid (som gir status), opptrer si
illojalt overfor kolleger som har virkeliggjort visjonene som 1i bak
gnsket om 4 etablere et kunstakademi i Trondheim. I ettertid ser jeg det
som et bilde pa hvordan vi, som kolleger, alle er ansvarlige nar vi omta-
ler det arbeidet som gjgres kollektivt, og som de fleste av oss setter pris
pa at ivaretas og utvikles. TBK har tatt jobben med a etablere og vare
ansvarlig som eier av et av landets tre kunstakademier! Dette sier noe
om regionens kvalitet og potensiale.

Et arbeid som har tatt mye av energien de siste drene er etableringen av
Lademoen Kunstnerverksteder (LKV).LKV er ikke et direkte resultat av
TBKs arbeid som organisasjon, men det sier igjen noe om potensialet
og viljen som finnes her. LKV har etablert topp utstyrte fellesverksteder
som er tilgjengelig for kunstnerene i regionen/nasjonen. Det er ogsa to
gjesteatelieer. Et nordisk og et internasjonalt. Dette bringer ca 12 nye
kolleger hit arlig, disse reiser ut i verden igjen, og vi ser at det har
positiv effekt for oss.

Noen av gjestekunstnerene har valgt 4 etablere seg her etter mgtet med
LKV. Ikke alle nyutdannede forsvinner fra byen dagen etter ipning av
avgangsutstillingen, noen velger a bli igjen en stund, og se hvordan det
er mulig 4 arbeide her som kunstner. Trondheim kommune og Sgr-
Tregndelag fylke skal bergmmes for at de, sammen med billedkunstnere
i regionen, har vert med pa a realisere et sted som LKV.Vi kan bare for-
sta det dithen at det finnes en offentlig vilje til 4 satse pa nettop billed-
kunst,

En del av utstillingen er kalt "Kunstneren som sponsor". Her haper vi 4
belyse noe av den aktivitet kunstnere bedriver utenfor atelieene sine.
Som det vil fremga av dokumentasjonen er det et allsidig engasjement
samfunnet hgster av. Denne delen av utstillingen ber sees pa som en
skisse til et stgrre arbeid. Her mangler det mye stoff, men vi fant det vik-
tig 4 presentere denne biten, og hiper det er en trad som kan taes opp
i neste runde. En viktig ting & poengtere i denne sammenheng er at
kunstneren i denne type engasjement arbeider uten fast lonn. Nar
kunstnere arbeider med etablering av skoler, etablering av fellesverk-
steder, forprosjekter til utstillinger, solidaritetsarbeid, skriver artikkler,
stiller pa mgter (for 2 nevne noe), sa tar vi av var egen tid, og er som re-
gel de eneste som stiller uten lgnnsintekt i disse sammenhenger. Dette
er en virkelighet de ferreste forstar, for de mgter oss i embets medfer,
og mottar sin lgnn for 4 mate bl.a. kunstnere.

@ivind Storm Bjerke sier noe riktig om vir manglende evne til 4 vise
fram, og "reklamere" for f.eks. de utsmykkingsoppdragene vi hitil har
forvaltet.

Kunstnerens egenskap er 2 inkludere, vere uselvisk, favne et stgrre
rom. Konsekvensen av dette er at hele kunstfeltet de senere ar har vert
under et kraftig press fra forskjellige aktgrer. Kuratorer har i en periode
hatt stor makt, reklame, mote og designbransjen opptrer stadig tydligere
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som akterer i feltet. Fra noen av disse utgves det for tiden press for 4
komme inn i feltet kunstnerisk utsmykking.

Et viktig spersmal er om kunstnerene selger ut kunsten, for a bli kon-
forme, for 4 fa aksept, som arkitekter har solgt ut arkitekturen? Hva
skjer med organisasjonen?

Hva skjer med akademiet?

Organisasjonen har mistet noe a sloss for, akademiet har mistet sitt
ankerpunkt.

Det bgr kanskje vere i begges interesse 4 beholde sitt fokus pa den
skapende prosessen? Etter statsovertagelse/innlemming i universitetet
har man flytta fokus. Dette betyr ikke at dagens TBK er forngyd med
dagens kunstutdanning, men har sett det som ngdvendig a fokusere pa
etablering og profesjonell yrkesutgvelse.

Det er na viktigere enn pa lenge a ha en vaken og aktiv organisasjon for
4 ivareta kunsten og kunstnerens kar. Ikke for 4 hindre endringer, men
for 4 veere en viktig aktgr i de endringsprosesser som stadig vil forega i
hele kunstfeltet.

I de 50 ar som har gatt har TBK vart en viktig aktgr pa flere felt.
Etablering av Kunstakademiet, indirekte ved etablering av LKV er store
lpft, som synes godt.

Det er vanskeligere 4 se det daglige arbeidet som organisasjonen hele
tiden holder pa med, og som er med pa 4 sikre kunsten og kunstnerens
rettigheter i mgtet med bl.a.det offentlige.

Store saker fremover vil vere bruk av kunst i offentlige rom, hele ut-
smykkingsordningen, hvor selve kunstinnholdet er satt under press av
andre interesser.

Kunsten og kunstnerens rolle som en annen kvalitet enn den visuelle,
markedsstyrte massekomunikasjon som vi daglig blir utsatt for. Vi har
mye a sloss for og mange a sloss mot, styrken ligger i at vi har en felles
forstaelse og respekt for det arbeidet som skal gjores.

Pa vegne av styret i TBK vil jeg takke de av vare medlemmer som har
arbeidet vederlagsfritt for 4 gjore jubileumsutstillingen og festmiddagen
mulig. Uten dere ingen utstilling/ingen fest.

Tusen takk!

Leiken Vik
styreleder TBK

Utstillingen og dette dokumentet gjort mulig takket vare gkonomisk
stgtte fra:

Trondheim kommune
Ser-Trondelag fylkeskommune
Bildene Kunstneres Hjelpefond
Norske Billedkunstnere.



TRONDELAG BILDENDE KUNSTNERE
EN SUKSESSHISTORIE MED BITTER ETTERSMAK?

ITBK s annaler er det visse saker som er blitt tatt frem pa ny og pa ny
og bearbeidet, utviklet og endret over tid. Man kan med andre ord tale
om noen opprinnelige oppgaver og intensjoner som har utgjort de
faste holdepunkter og symbolsaker for TBK gjennom organisasjonens
historie. Det er disse vi skal forspke identifisere og kommentere i
denne artikkelen. De mange enkeltsaker som har krevet sin lgsning i
pyeblikket og kan ha fortonet seg som viktige nok i sin tid, lar vi stort
sett ligge. Det spgrsmal vi kan stille til slutt er om disse holdepunktene
og symbolsakene na er tgmt for Kkraft, eller om vi kan forvente at de vil
dukke opp pa ny i endret skikkelse.

21 MAI 1948 - 25 JANUAR 1949

21 mai 1948 klokken syv om kvelden megttes 32 billedkunstnere i
Trondhjems Kunstforening. Bak innbydelsen sto Kristofer Leirdal,
Oddpvar Alstad,Anders Krigsvoll, Carl Jerv og Greta Thiis. Hensikten med
mgtet var a lufte muligheten for a danne en faglig interesseforening.
Oddvar Alstad poengterte at det mitte vere en helt uavhengig fore-
ning, uten band verken til Kunstforeningen eller til Kunstner-
foreningen, (en sammenslutning av ulike kunstnergrupperinger, som
var mer en sosial gruppering, enn et fagforbund). Alstads standpunkt
fikk enstemmig tilslutning. I arbeidsutvalget som skulle fgre saken
videre valgte man Alstad, Jerv, Leirdal, Hanna Ryggen og Krigsvoll, med
Alstad som formann.

Arbeidsutvalget utarbeidet betingelser for opptak i foreningen, lovut-
kast for sammenslutningen, behandling av utstillingsinnbydelser, kunst
for varer, atelierspgrsmal, arrangementer som croquiskvelder og fore-
drag. Man hadde ogsa et gnske om a arrangere egne utstillinger for a
stoppe "flommen av mindreverdig "kunst" som oversvgmmer de nord-
lige landsdeler." (Vi far utgd fra at man her inkluderte det
Nordenfjeldske).

Et av de viktigste initiativene som ble tatt var gnsket om 4 legge driften
av kunstskolen, opprettet 1946, inn under foreningens arbeidsomrade
med et styre valgt av foreningen. For 4 understreke sambandet mellom
foreningen og skolen tok man sikte pi a ansette en lgnnet sekretzer
som ogsa var forretningsfgrer for skolen.

I ettertid kan vi konstatere at de saker grunnleggerne var opptatt av har
preget den videre forretningsorden gjennom flere tiar. Det er fristende
a pasta at det er forst pa 1970 -tallet det skjer en fornyelse av agendaen.
En fornyelse som fulgte i kjolvannet av at ideen om den kunstnerstyrte
formidling, tidligere var formulert som et gnske, na fikk gjennomslag i
en bred offentlighet. Den statlige politikk i forhold til kunstnerne som
yrkesgruppe skiftet pa 1970 -tallet, fra 4 ha fremmet en sentralisering
der man ikke oppmuntret til noen sarlig aktivitet utenfor Oslo - om-
radet, til en politikk som skulle stimulere kunstnere til 2 sgke ut i
distriktene.

De grunnleggende premisser for foreningens drift og kurs de forste
femogtyve ar var allerede lagt da man avholdt et konstituerende mote i
Trondhjems Kunstforening den 25 januar 1949. 17 kunstnere var til-
stede. Foreningen fikk navnet Trgndelag Bildende Kunstnere (heretter
betegnet TBK). Som foreningens fgrste formann ble valgt billedhugge-
ren Odd Hilt, som var knyttet til restaureringsarbeidene i domkirken.
Styrets gvrige medlemmer var Alstad, Jerv, Thiis og Oscar Lynum. For a
sikre foreningen et gkonomisk grunnlag i arbeide ut fra, arrangerte
kunstnerne en utlodning, som i 1951 innbrakte kr. 6 000.

Foreningens formal var frem til 1982: "Trgndelag Bildende Kunstnere er
en fagforening av billedkunstnere. Den har til oppgave a fremme med-
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lemmenes faglige, skonomiske og sosiale interesser, samt medvirke til
et godt samarbeide kunstnere imellom". Foreningen hadde tre organer:
Generalforsamlingen, styret og juryen.

I 1982 fikk formalsparagrafen en ny formulering som understreket at
foreningen var en fagforening for profesjonelle kunstnere i distriktet:
"A. Trendelag Bildende Kunstnere (TBK) er en faglig sammenslutning
av yrkesaktive bildende kunstnere bosatt i Trgndelag. TBK er partipoli-
tisk ngytral. B. Foreningens formal er 4 ivareta medlemmenes faglige,
sosiale og gkonomiske interesser og arbeide for gode kollegiale for-
hold. C.TBK skal arbeide for 4 gke samfunnets bruk av billedkunst".
TBKs status ble endret fra 4 vaere en rent lokal organisasjon til 4 vare
en distriktsorganisasjon av BKS (Bildende Kunstneres Styre) og NBFO
(Norske Billedkunstneres Fagorganisasjon) og bundet av de vedtekter
og vedtak som blir fattet pi BKS og NBFO s landsmgter. Fra 1984 er
vedtektene tilpasset dette og formalsparagrafen lyder: "TBK er en faglig
sammenslutning av yrkesaktive billedkunstnere i Trondelag. TBK har til
formal a ivareta medlemmenes faglige, skonomiske, sosiale og ideelle
interesser. TBK er distriktsorganisasjon av BKS og NBFO.TBK og deres
medlemmer er forpliktet av vedtekter og landsmgtevedtak i BKS og
NBFO." Fortsatt hadde foreningen de samme tre organer som tidligere.
Styrene velges pa generalforsamlingen og lede TBK s, Trendelag
Kunstnersenter (TKS) og den tidligere Kunstskolen, nd Kunstakademiet
iTrondheim “s daglige drift. I tillegg til juryen, valgte TBK fra 1984 tre av
fem representanter i Kunstforeningens kunstneriske rad.

GJENGANGERE OG NYKOMMERE: GENERASJONER

TBK avholdt sitt fgrste arsmgte den 20. mars 1950 i Domkirkens atelier.
Det mgtte frem 13 medlemmer. Som ny kasserer og sekreter ble valgt
Karl Johan Flaathe. Flaathe fgrte alle referater fra senere mgter frem til
arsmetet 20. april 1961. Fra 1951 fungerte Flaathe ogsa som sekretar
og kasserer for kunstskolens styre.

P4 arsmotet 30 mars 1951 ble Lars Tiller valgt som ny styreleder, Hilt
hadde na forlatt Trondheim. Pa dette arsmgte ble ogsa valgt eget styre
for kunstskolen, med Greta Thiis som styreleder og Tiller, Alstad og
Leirdal som styremedlemmer. P4 arsmgtet 1954 ble Gretha Thiis valgt til
ny leder for TBK. Nye medlemmer i styret var Leirdal, Kjell Dahl og
Halvdan Brznne. Det ble besluttet at heretter var TBKs styre ogsa kunst-
skolens styre.

TBKSs historie preges av gjengangere og nykommere, med andre ord av
generasjoner og generasjonsvekslinger. Med "generasjoner" i denne
sammenheng sikter vi ikke si mye til fgdselsaret, som til at en gruppe
har en eller flere saker eller hendelser knyttet til et avgrenset tidsrom,
som stir som de samlende symboler og referanser for gruppen. For
1950 -talls generasjonen var det samlende symbolet fremfor noe, en
radikal avstandtagen til enhver politisk ytring som ikke impliserte en
klar avstandtagen til alt som kunne smake av fascisme. Den fgrste gene-
rasjonen av TBK-ere var i stor grad preget av politisk radikale krefter,
flere med tilhgrighet i kommunistpartiet. I den fglgende generasjonen
ble forestillingen om radikalitet knyttet like mye til formen som til det
politiske innholdet. Lars Tiller, Roar Wold, Hikon Bleken og Oddmund
Kristiansens utvikling pa 1950-60-tallet markerte en internasjonalt
orientert estetisk modernisme som pa samme tid styrket regionen ved
4 demonstrere at det ikke var ensbetydende med 4 vare provinsiell at
man arbeidet i regionen.

Ved inngangen til 1960 var Gretha Thiis fortsatt leder. Andre gjengange-
re i styrer og juryer var Tiller, Wold, Leirdal , Edith Aas, Flaathe, Bleken,
Halvdan Ljgsne, Ramon Isern, Reidar Krogen, Sivert Donali, Tone Thiis
Schjetne, Sigmund Schjelderup Pedersen, Erling Nilsen og Tor Esaissen.
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De samme navn finner vi igjen i TBKs annaler i flere tiar fremover i
styrer og utvalg, eller som aktive pa generalforsamlinger. Flere av dem
er fortsatt aktive som yrkesutgvere femti ar etter at de fikk sitt med-
lemskap.

Thiis satt som styreleder frem til generalforsamlingen i mars 1969, da
hun ble etterfulgt av Arne Johansen. Johansen og Ove Stokstad er i TBK
sammenheng forlgpere og til dels padriverne i de radikale endringer
som skjer i TBK utover pa 1970 -tallet og som etter hvert fir som sin
konsekvens en profesjonalisering av organisasjonen. Utviklingen fra
1970 - 1990 betegner en svekkelse av kunstnerens direkte innflytelse
til en indirekte innflytelse, ved at det fortsatt er styret som setter
retningslinjer, men i mindre grad star for den praktiske gjennomfering
av beslutningene. Det er en prosess som pa mange mater innledes da
Ove Stokstad ble innvalgt i styret i 1968 og i forbindelse med strid om
opptak av et nytt medlem uttalte at sakens kjerne var: "skal TBK vare
en forening for profesjonelle kunstnere eller for hobbymalere?"
1970-tallet ble preget av stgrre statlige overfgringer til distriktene, som
et virkemiddel for at distriktene skulle rekruttere unge kunstnere.
Parallelt fikk kunstnerne i stgrre grad enn verken for eller siden, gjen-
nomslag for ideen om kunstnerstyring. 1970 - tallet utgjor et hamskifte
i statlig kulturpolitikk, der man gikk bort fra en modell som impliserte
at hva som var nasjonalt verdifullt skulle samles i sentrum for deretter 2
spres ut i periferien, til at kulturgodene ikke bare skulle fordeles til
periferien, men skapes i periferien og det skulle legges til rette for at
verdiene forble i periferien. I tillegg ble det oppmuntret til at kunstnere
ogsa skulle formidle sitt verk og for mange ble dette en viktig del av det
inntektsgivende arbeidet. Gjennom ulike tiltak fikk kunstnere ogsa
utenfor Oslo del i veksten i offentlig sektor.

Kunstnerne lyktes i dette ved 4 sta frem som en interessegruppe som
balanserte gnskene i sentrum og periferi. Man overbeviste myndighete-
ne om at kunstnerne var en sergruppe, som samfunnet matte ta spesi-
elt hensyn til. Det ble legitimert ved at kunstnerne ivaretok en funk-
sjon: den kreative funksjon. Kreativitet var sa verdifullt, at man var villig
til 4 gi seerfordeler til forvalterne av dette godet. Et standpunkt som var
i overensstemmelse med en kunstnerideologi av romantisk herkomst,
som ellers har bidratt til 4 sette kunstnerne i opposisjon til myndig-
heter.

I forbindelse med den omstrukturering av BKS som skjedde pa 1970 -
tallet ga Arne Johansen i et medlemsmegte i TBK 30 mai 1972, uttrykk
for en engstelse for at de lokale foreningene kunne komme til 4 miste
mye av sin posisjon og ikke lenger kunne arbeide si meget med egne
interesser. Da Wallster Holdbak skriver arsberetningen for 1983 gir hun
uttrykk for en motsatt oppfatning, og fremhever at medlemmene har
oppnadd forhandlingsrett med staten takket vere en sterk sentralorga-
nisasjon. Erfaringene fra de ti arene som ligger mellom de to uttalel-
sene, hadde vist at ved a kunne komme staten i tale ved Kulturradet og
gjennom Kulturdepartementet, var distriktet tilfgrt betydelige midler.
Den engstelse Johansen ga uttrykk for var imidlertid neppe ubegrun-
net. Ut fra vart samtidige perspektiv fremstar spgrsmalet om behovet
for a gjenreise en lokal agenda som et for tiden ideologisk betent, men
relevant spgrsmal.

11974 ble Aina Helgesens statistiske levekarsunderspkelser vedrgrende
kunstnerkar offentliggjort. Blant de punkter man festet seg ved i
Trondheim var papekingen av at det meste av de statlige midlene gikk
til pstlandsomradet, idet det ble for dyrt for de som bodde lenger bort 4
sende inn arbeider, delta i konkurranser og generelt gjore seg gjeldende
i sentrum. Det bekreftet behovet for 4 styre utsmykningsprosjekter
lokalt at det burde opprettes egne offentlig stgttede sentre for kunst-
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formidling i distriktene, som var lokalt styrte. Helgesen var konsulent
for Kunstneraksjonen 74 og i et mgte i Folkets Hus i Trondheim 16.10,
arrangert av Trondhjems Arbeidersamfund holdt hun hovedinnlegget
om kunstnerkar.

"Som forsker kunne hun opplyse at det fantes ca. 1420 kunstnere, men
hun hadde tatt sitt utgangspunkt i sin statistikk i 800 som hadde en
lang utdannelse bak seg. Hun kunne opplyse at 2/3 av kunstnerne
hadde annet arbeide i dag for 4 kunne eksistere. Sa lenge de ikke krever
noget av samfunnet blir de godtatt, men ikke lengere den dag de stiller
krav. Kunstnere er det leddet i norsk kulturliv som far det minste. Det er
lite inntektsgivende a vere kunstner - bare 10 % av kunstnerne tjener
over kr. 30 000 netto. (...) I 1970 hadde 2/3 av kunstnerne annet
arbeide og i dag er det 70 %. Derfor har man fatt Kunstneraksjonen - 74,
da det er blitt en forverring av forholdene. Kunstneraksjonen gar inn
for: 1, vederlag for gket bruk av kunstneres arbeide. 2 @ket bruk av
kunstnerne. 3. Garantiinntekter". (Sitert etter mgtereferatet).Til punktet
Diskusjon foyer referenten lakonisk til at "Diskusjonen ble svart lite
givende da de man ville tale med (politikerne) ikke var tilstede."

De forhold Helgesen papekte ble den ammunisjon kunstnerne trengte
for 4 fa gjennomslag for sine standpunkter hos en bredere allmennhet
og politikere. For kunstnerne i Trondheim ble de distriktspolitiske
aspekter ved de nye ordningene stadig poengtert.I en tale ved 25-ars-
jubileet for Kunstskolen uttalte lederen av elevradet Therese
Nordtvedt: "...mange (tidligere) elever som betyr noget i kultursam-
menheng er ikke tilstede, fordi kunstlivet mer eller mindre har vart
sentralisert og dirigert fra hovedstaden slik at disse kunstnere har sett
seg tvunget til 4 bosette seg i Oslo-omradet. Vi haper dette ikke vil bli
normen i framtiden for kunstnere i Norge."

1970-tallets sterke engasjement for kunstnerstyring far sin ideelle be-
grunnelse i et utkast til Handlingsprogram lagt fram for TBK s general-
forsamling i 1975 der det er formulert som et eget punkt under over-
skriften: "Kunstnernes faglige integritet og kontroll over eget arbeids-
omriade: Det bgr arbeides for at kunstnere valgt pa demokratisk vis ma
alltid bli brukt som konsulenter og/ellers ha avgjgrende myndighet der
offentlige midler skal brukes til kunst." Her skjer en interessant og for
tiden karakteristisk sammenfoyning av begreper om faglig integritet og
faglig kontroll der demokratisk valgte representanter for kunstnerne
skulle a ivareta disse to forholdene. Utviklingen har senere splittet opp
begrepene pa ny og i dag er det en utbredt oppfatning at demokratisk
kontroll star i et motsetningsforhold til kvalitative malsettinger innenfor
kunstens domene.

1970-tallet markerer en ny fase i forstaelsen av at annet enn selve salget
av det kunstneriske sluttproduktet kan innga i inntektsgrunnlag for
kunstnere. Et bidrag til forstaelse av dette var konsekvensene av at man
innfgrte to begreper: "objektive vederlag" og "subjektivt vederlag."
Objektivt vederlag ble definert som et vederlag for innkjgpte kunstverk
i offentlig regi, kunstneriske utsmykninger og innkjgp til museer l1a inn
under dette, mens subjektivt vederlag var vederlag man skulle ha nar
man stilte ut i offentlig regi og selv eide verket. Det objektive veder-
laget skulle ikke gi til den enkelte kunstner, men disponeres av kunst-
nerne til stipendier og som utjevningsmidler. Det objektive vederlaget
ville si at staten skulle betale en leie for bruken av den kunst som ble
innkjept til det offentlige. En konsekvens av dette var at man matte
skaffe seg en oversikt over mengden av kunst i offentlig eie og registre-
ringsprosjekter som etter hvert skulle fa omfattende karakter ble igang-
satt. Etter hvert har de midler som ble skaffet til veie gjennom det "
objektive vederlaget" fatt store konsekvenser for gkonomien for kunst-
nere i form av gkte stipendmidler og midler til prosjekter. Det "subjek-
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tive vederlaget" har ogsa gatt inn som et middel til inntekt knyttet til
bruken av verket ved at alle institusjoner og prosjekter som gis statlig
stotte skal betale vederlag til kunstnerne nar kunstneren er eier av et
verk.Ved inngangen til det nye arhundre aner vi konturene av en kunst-
pkonomi der eierskap til selve verket ikke fir den samme betydning
som tidligere, mens rettigheter knyttet til verket blir stadig viktigere.
Ikke minst er denne utvikling knyttet til overgangen fra analoge til
numeriske medier.

Den nye statlige kulturpolitikken skapte forutsetninger i Trondheim for
en markert nyrekruttering pa 1970 -tallet. Generasjonsskiftet markeres
ved nye navn.Astrid Wallster Holdbakk, styreleder iTBK 1973, 74 - valgt
pa ny i 1977 og 1982-83, satt som leder i en avgjorende fase for TBK.
1975 ble hun valgt til styreleder for Kunstskolen. (Wallster Holdbakk er
riktignok fadt i 1929 og herer aldersmessig til en tidligere generasjon,
men tyngdepunktet i hennes kunstneriske og fagpolitiske virksomhet
la pa 1970 -tallet. Sa sent som 1970-71 var hun elev i grafikk ved
Kunstskolen). Den svenske billedkunstneren Bruno Lundstrom, som
var blitt knyttet til undervisningen ved NTH, ble styreleder i TBK 1975
Og er et navn vi stgter pa i TBK - TKS -sammenheng som et fortsatt
aktivt medlem. Liv Elin Trygstad, styreleder 1976, er 0gsa et nytt navn
pa 1970-tallet, og en av de kunstnerne som ideologisk har tatt opp iseg
tidsainden. Enda en representant for syttitalls-generasjonen var Geir
Aanvik som ogsa ble en gjenganger i TBK sammenheng.

Valget av den svenske maleren Georg Suttner, lerer ved kunstskolen,
som styreleder iTBK i 1978, kan tolkes som uttrykk for en vilje om a ga
til mgte de behov skolen og ikke minst dens elever hadde. Man opp-
levde en kraftig utskiftning i styret der nye navn som Gerald Siler, Stale
Vold og Bjern Krogstad kom inn. Man hadde ni tre ulike styrer utsett av
generalforsamlingen: styrene for TBK, TKS og Kunstskolen. 1979 ble
@yvind Kristoffersen, den fgrste kunstfotografen som ble medlem i
organisasjonen, valgt til styreleder i TBK, mens Ove Stokstad ble for-
mann i TKS og Roar Wold i Kunstskolens styre. At man na valgte tre selv-
stendige styreledere kan betraktes som et varsel om at organisasjonen
var i ferd med a splittes opp i spesialiserte omrader ut fra funksjoner. En
funksjonsfordeling som pa sikt svekket TBK “s rolle.

Med Stile Vold, styreleder i TBK 1980 - 81 og Jostein Kirkerud, leder i
TBK 1984, ble formannsvervet overtatt av kunstnere som hadde sin ut-
danning ved Kunstskolen etter at skolen fikk hpgskolestatus. De repre-
senterer en generasjon som fikk en dominerende innflytelse i organisa-
sjonen og pa regionens kunstscene pa 1980-90-tallet, med Kirkerud, Jan
Eirik Evjen, Grete B Fredriksen, Kurt Edvin Hansen, Herman Isaksen,
Bjern Jensen, Arthur Raanes, John Rolseth, Hakon Gullvag, Stein
Ronning, Sven Erik Grydeland, Kjersti Lerseth, Espen Gangvik og
Oddvar I. N. som sentrale skikkelser pa ulike nivaer i organisasjonsar-
beidet, i utstillingsbildet og ikke minst som bidragsytere i den pagiende
kunst og fagpolitiske debatten.

Hva som utmerker denne generasjonen er at det 4 arbeide i regionen
og bidra til 4 muliggjore en fortsatt rekruttering i regionen, var funda-
mentert i deres grunnleggende politiske sa vel som estetiske holdning-
er. Deres kunstneriske praksis har i sterk grad bidratt til 4 gi den kunst-
neriske produksjon i regionen et serpreg, samtidig som man har insis-
tert pa at dette ikke var en lokal kunst, men en kunst som forholdt seg
aktivt og bevisst til den internasjonale diskurs om kunsten og en kunst
som gnsket a bli evaluert ut fra den.

Det er en generasjon med et vidt forgrenet internasjonalt kontaktnett. I
denne generasjonen finner vi ogsa utflytteren Kjell Erik Killi-Olsen,
som med bakgrunn i miljget ved Kunstskolen ble en del av kunstsce-
nen i New York pa 1980-tallet og senere alltid har beholdt en interna-
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sjonal kontaktflate. Samtidig har hans kunstneriske uttrykksform be-
holdt mange sertrekk som kan knyttes til utgangspunktet i det lokale
kunstmiljget i Trondheim i hans studietid. P4 1980 -tallet fikk TBK dess-
uten et tilsig utenfra gjennom de nye lxrekreftene som ble knyttet til
Kunstakademiet og NTH. Flere av disse har bidratt til en fornyelse av
den regionale kunstscenen gjennom a representere Kunstneriske
uttrykk som tidligere ikke var tilstede. En fornyelse som ble innledet
ved at Erling Stuart Rohde, Miles McAlinden og Steve Joy ble knyttet til
Kunstskolen pa 1980-tallet. Senere er det kommet til en rekke lerekref-
ter utenfra som i stor grad er blitt en del av lokalmiljpet, som Alex
Booker og, Jeremy Welsh som kunstnerisk ogsa hgrer hjemme i 1980 -
talls generasjonen. Pa 1990-tallet ser vi at det kommer et stadig sterkere
innslag i medlemsmassen av kunstnere utenfra sa vel den norske og
nordiske kulturkretsen.

TBK var pa 1970 -tallet blitt en paraply for ulike funksjoner og opp-
gaver. I 1979 hadde foreningen 44 valgbare verv. De ulike styrer og
juryer som utgikk fra TBK resulterte i en anseelig meteaktivitet, og det
4 sitte som formann enten det var for TBK, TKS eller Kunstskolen var en
stor arbeidsbelastning. Arbeidet skifter etter hvert karakter ettersom
organisasjonene under TBK - paraplyen i stgrre og storre grad virket
gjennom et administrativt personale som man skulle vere arbeidsgiver
og arbeidsleder for.Til de nye oppgavene 1a 4 utarbeide malsettinger,
retningslinjer og instrukser.At det var tale om en anseelig vekst i papir-
forbruk som folge av den gkte formalisering og byrakratisering, kan vi
slutte av man i aret 1979-80 registrerte ca. 40 000 kopier fordelt pa
kunstnere, myndigheter, publikum og arkiv. For perioden 19.3.1979-
5.2.1980 rapporteres det om 68 mgter som har funnet sted i galleri
Hornemanns lokaler, deriblant styre og jurymgter. I tillegg nevnes 50
avtalte moter med enkeltpersoner og 15 meter med presse. Det rap-
porteres om 14 mgter utenom hus, hvorav flere i Bergen og Oslo, med
representasjon fra medlemmer i TBK. Til de positive sider av dette
herte en betydelig nettverksbygging omkring de enkelte medlemmer.
Oppsplittingen av organisasjonen i TBK og TKS skapte behov for gren-
seoppgang mellom de ulike styrene, men og mellom styrene og admi-
nistrasjonenes saksfelt og myndighetsomrade. Daglig leder for
Kunstnersenteret hadde behov for a poengtere skillet mellom arbeidet
ved Kunstnersenteret og det fagpolitiske arbeidet. Utsmykninger var a
betrakte som del avTKS arbeidsomrade og falt ikke inn under TBK. Det
kom ogsa til en sammenslaing av juryene for TBK, Kunstforeningen og
stipend komiteen. Gjennom en ny organisasjonsmodell fra 1982, ble
antallet verv redusert med 25 verv fra tidligere 58 til 33, som skulle for-
deles pa 79 medlemmer. Tendensen til forenkling har vert fulgt opp
senere og i dag sitter man igjen med 24 verv.

Varen 1986 ble TBK omorganisert slik at TBK na ble et rent fagpolitisk
organ, med de fagtekniske spgrsmal overfgrt til TKS. Samme aret ble
det for forste gang tildelt et likt belgp til hver av grunnorganisasjonene
i BKS fra Billedkunstnernes Vederlagsfond. Det ble ogsa apnet for stgtte
til tiltak pa prosjektbasis. Fra 1990 mottok TBK tilskudd fra kommunen,
mens stgtten tidligere var blitt kanalisert gjennom TKS.

I styrets beretning for 1995 mener styreleder Ase Frgyshov 4 kunne
konstatere at: "En viss organisasjonstretthet blant TBKérne har vaert
tydelig de siste arene." Det var lite oppmgte pa generalforsamlingene
og mange gjengangere i vervene. Frgyshovs hjertesukk ble varsel om et
generasjonsskifte. Vi kan konstatere skiftet ved etableringen av styret
for 199697 med styreleder Monika Wancke (medlem 1995), Thorild
Aukan (medlem 1991), Leiken Vik (medlem 1993), Germain Agurto
(medlem 1995), Gerald Siler (medlem 1972), som eneste link tilbake til
den aktive 1970 -talls generasjonen. Styret 2000 - 01 viser at genera-
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sjonsskiftet na er definitivt med Leiken Vik som leder av et styre som
for gvrig besto av Kalle Eriksson, Torhild Aukan, Monika Wancke og
Jostein Kirkerud som representant for kontinuitet.

I og med at man alltid har vert avhengig av idealister villige til 4 yte en
innsats, ofte pa bekostning av eget kunstnerisk virksomhet, har fore-
ningen blitt preget av hvor mye arbeid de enkelte representanter har
vert i stand til a legge ned av gratis innsats. Ved at NBK hadde utviklet
en profesjonell administrasjon, mens distriktsorganisasjonene fortsatt
ble drevet gjennom frivillig arbeid, sto TBK og de andre distriktsorgani-
sasjonene i fare for 4 bli redusert til formidlingsledd mellom et lokalt
grunnplan og sentralorganisasjonen. De fagpolitiske sakene som domi-
nerte agendaen ble initiert sentralt og det lokale initiativet sto i fare for
a forsvinne. Dette er blant konklusjonene i TBK s egen vurdering av
organisasjonen fra 1997. Som en motstrategi foreslar styret: "Den struk-
tur vi anser kan fungera bist, 4r ett styre fritt agerande med egen kon-
centrerad handlingsplan. Den bor baseras pa ett par konkreta och nir-
liggande mal for att ge Kkonstruktivt resultat.” (Styreleder Monika
Wancke i styrets beretning for 1997). En slik strategi kan betraktes som
et resultat av de store og overgripende malsettingene fra startfasen av
TBK etter femti ar var delvis lgst eller var blitt lgsrevet fra organisasjo-
nen - som Kunstakademiet. Og at det na var sentralorganisasjonen som
bade definerte og drev de overgripende symbolsaker og dessuten iva-
retok alle forhandlinger med staten. Det kan ogsa tolkes som et utslag
av at man na beveget seg mot en mer prosjektrettet styring, hvor man
rettet virksomheten mot kortsiktige mal eller delmal og enkeltsaker.
Uroen som preget sentralorganisasjonen ved utgangen av 1990-tallet
ble en vekker for distriktsorganisasjonene. Man uttrykte engstelse for at
medlemmene i distriktene kunne bli skadelidende av konflikter som
man sentralt oppfattet som nasjonale konflikter, men som sett fra
Trondheim fortonet seg som en regional konflikt i Oslo. Leiken Vik og
Oddvar I. N. kom med kraftige innlegg i Oslo-pressen mot tendensen til
sentralisering. Vi ser her konturene av at bevisstheten pany vekkes om
at periferiens problemer ikke ngdvendigvis er identiske med hva som
er problemene i sentrum. Vi kan ogsa se omrisset av en situasjon der
man ikke lenger er villig til 4 definere problemet som en tradisjonell pe-
riferi - sentrum - konflikt, men i stedet som en interessekonflikt som
bunner i at de ulike regionene sliter med problemer som er spesifikke
for regionen og ikke kan lgses gjennom 4 se pa overfgringene regione-
ne imellom. I sentrum har man antakelig nadd grensen for veksten i
antall kunstnere som et sa begrenset kulturfelt og en si begrenset
kulturgkonomi som den norske kan forholde seg mottakelige til, mens
dette ikke er et pafallende problem i Trondheim. Antallet aktgrer som
ikke vil bli fanget opp av verken stgtteordninger eller det offentlige og
private marked for kunst, fir en annen numerisk stgrrelsesorden i Oslo
og blir et uhandterbart fenomen. Det skaper grunnlaget for en helt an-
nen aggresjon generasjonene imellom, enn hva som har vert tilfelle i
Trondheim. Stiller man spgrsmalet i et slikt lys, kan det kanskje opp-
muntre til a vurdere om man pa sikt er fortsatt tjent med en modell for
organiseringen av kunstnere, der distriktsorganisasjonene er underord-
net og innordnet agendaen i en sentralorganisasjon, som mer og mer
kan fortone seg som en distriktsorganisasjon for Oslo-omradet, eller om
man er bedre tjent med regionale organisasjoner bundet sammen i et
lgsere og mer uformelt nettverk.

KUNSTSKOLEN FRA KUNSTNERSTYRING TIL MINISTERSTYRING

En av de viktigste oppgavene for TBK gjennom organisasjonens historie,
har vaert 4 fungere som det styrende organ for driften av Kunstskolen i
Trondheim. Et ansvar de satt med fra 1949 frem til statens overtakelse i
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1988. Kunstskolen er et av de mest vellykkede eksempler vi har pa
betydningen av at kunstnere tar styring med egen virksomhet helt ned
til utdanningsleddet. Samtidig er den et eksempel pa at nar et slikt
initiativ lykkes, blir det til slutt uhandterlig for en tross alt liten og fattig
organisasjon basert pa frivillig arbeid, og ma overtas av en stgrre og
mer utviklet organisasjon enn moderorganisasjonen for a kunne
realisere sitt potensiale.

Nar fagorganisasjonen og kunstskolen kunne inngi i en symbiose
avspeiler det at miljgpene som dominerte sa vel skolen som fagorganisa-
sjonen i stor grad var identiske. Det reflekterer ogsa etterkrigstidens
unge generasjon og deres gnske om a skape en plattform for kunstne-
risk virke i regionen. Skolen representerte ogsa et undervisningstilbud
som hadde en mer institusjonell karakter enn det tilbudet ulike kunst-
nere tidligere hadde gitt i privat regi. Det var ogsa i stgrre grad rettet
mot personer som hadde gnske om a arbeide profesjonelt med kunst
eller beslektede omrader. Etableringen av Kunstskolen og TBK “s gnske
om a ha styringen med den representerte bade et generasjonsmessig
og faglig oppbrudd.

Det nzre forholdet mellom TBK og Kunstskolen ble forsterket av at de
samme personer dominerte begge: Gretha Thiis i kraft 4 vaere formann
bade for TBK og skolen i en lang periode og Karl Johan Flaathe som fel-
les sekretar for foreningen 1950-62 og daglig leder for skolen frem til
1972. Nar det gjelder lerekreftene var det ogsa en nzr forbindelse mel-
lom den kretsen som dannet skolen og fagforeningen: Flaathe var lerer
i modellering 1950-75; Odvar Alstad var lerer i tegning 1947-55, etter-
fulgt av Roar Wold frem til 1971.

1970 opprettet kunstskolen en grafisk linje som startet kursvirksomhet
fra varsemesteret 1970. Ove Stokstad hadde arbeidet med a planlegge
linjen fra 1968 og ble ansatt som lerer. Norsk Kulturrad bevilget i 1969
midler til innkjgp av en kobbertrykk presse for Kunstskolen. Stokstad
fikk ansettelse som lerer ved den nyopprettede grafikklinjen i 1970.
Gjennom sin nzre tilknytning til kunstscenen i Trondheim pa 1950 -
tallet, kan Stokstad betraktes som en arvtaker til den konstruktive linje
i den lokale kunsten og av de faglige malsettinger som ble skapt av
skolens grunnleggere.

En utredning konkluderte i 1969 med at skolen skulle ha sitt eget
skolestyre og generalforsamlingen i TBK valgte Greta Thiis som leder
for skolestyret. 1971 fylte Kunstskolen 25 ar. Den nye loven om privat-
skoler apnet opp for en endring av skolens status. Man underspkte
muligheten av 4 fi den inn under privatskole loven og dermed oppna
et statlig engasjement. 1972 ble skolen godkjent som privatskole og
berettiget til a fa 75% av sine driftsutgifter dekket av staten.

Skolen var fortsatt en kveldsskole, noe som farte til at studentene ikke
fikk lan i Lanekassen. Dette aktualiserte at skolen skulle drives bade om
formiddagen og kvelden. Fra Hgsten 1974 var skolen ogsi dagskole og
fra hosten 1977 ren dagskole. Overgangen til 4 vere dagskole fgrte til
en radikal endring av sgkernes profil. N4 sgkte flere og flere utenbys
studenter som si skolen som et alternativ til Kunstakademiet, mens
spkerne tidligere hadde sett pa undervisningen som en forskole som
kunne ende opp i ulike alternative videreutdanninger, der
Kunstakademiet bare var ett av flere alternativer.

Et forslag fra et utvalg, bestaende av Astrid Wallster Holdbakk og Bjgrn
Krogstad, nedsatt pad generalforsamlingen i TBK 1975 til endringer i
vedtektene for Kunstskolen og samordning av TBKs lover med vedtek-
ter for Kunstskolen, konkluderer med at selv om staten bgr sta for
skolens drift, gnsker kunstnerne gjennom sine lokale organisasjoner a
beholde styringsretten over skolene og generalforsamlingen beor fort-
satt vare skolens hgyeste myndighet. Man foreslo ogsa 4 opprette en

12



egen stilling som administrativ leder for skolen. Aina Helgesen ble
administrativ leder 1976-79. For de mange som kom inn i TBK pa
1980 -tallet med bakgrunn fra Kunstskolen, ble bevisstheten om den
fagpolitiske rollen ved deres yrkesutgvelse forsterket av Helgesen og av
innspill fra flere av skolens gjestelarere, spesielt Rune Brynestad.
Fortsatt var studentene i Trondheim ikke berettiget til det kunstfag-
stipendiet, som fra 1969 var innfort for elever ved Kunstakademiet i
Oslo. Forst da skolen i Trondheim fikk hggskolestatus ble studentene
berettiget til Kunstfagstipend fra 1980.At Kunstskolen ni sammen med
akademiene i Oslo og Bergen var del av en likeverdig hggskoleutdan-
ning for kunstnere i Norge, ble markert samme ar gjennom en utstilling
i Kunstnernes Hus i 1981. Skolen hadde na skiftet navn til
Kunstakademiet i Trondheim.

Generalforsamlingen i 1980 gikk inn for en statlig overtakelse av
skolen, men TBK forbeholdt seg 4 ha representanter i styret. Det ble
sendt spknad om statlig overtakelse i mars 1980, men prosessen frem
til overtakelse skulle drgye. 1981 ble skolens sak tatt spesielt opp i
Stortinget, men kulturdepartementet fant i budsjettet for 1982 ikke
rom for en overtakelse. Det skjedde forst i 1987 da TBK fattet folgende
vedtak: "Trgndelag Bildende Kunstnere, samlet til arsmgte 28. mars
1987 vedtar med dette a overfore foreningens eie, Kunstakademiet i
Trondheim til staten ved Det Kgl. Kultur og vitenskapsdepartement
med virkning fra 1.1.1987" TBK utnevnte to representanter til styret.
Generalforsamlingen i 1975 hadde vedtatt at skolen selv med full statlig
finansiering skulle ha "full kunstnerisk styring." I dette 14 at det var vik-
tig for TBK at kunstnerne hadde en styring av kunstskolens profil gjen-
nom representanter valgt av kunstnerne selv og at skolen ikke var knyt-
tet til andre deler av undervisningssystemet som presumptivt kunne ha
andre malsettinger enn de rent kunstneriske.

Opprettelsen av en kunstskole og senere et Kunstakademi i
Trondheim, styrt av kunstnerne, mi betraktes som en av de mest
imponerende lgft i TBK ’s historie og en innsats av uvurderlig betyd-
ning for kunsten i regionen. Det er derfor med en viss forbauselse
man kan konstatere at sammensliingen med NTNU i 1996 ikke
stgtte pa motstand. Man har nok hgrt enkelte klagende rgster fra
eldre kunstnere over at den gamle Kunstskolen forvaltet sa vel kunst-
neriske som pedagogiske verdier, og ikke minst fungerte pa en mer
tilfredstillende mate i forhold til lokalmiljget, enn det senere
Kunstakademiet. Kanskje kan vi vente at spgrsmalet om det kloke i
helt a gi slipp pa kunstnernes styring med kunstutdanningen i regio-
nen, vil vekkes til live igjen, ettersom man ser utilsiktede konse-
kvenser av integrasjonen av akademiet i NTNU - for eksempel byra-
kratisering av undervisningen og en tilpasning til andre malsettinger
enn de rent kunstfaglige.

KUNSTNERNES STYRING MED EGET PRODUKT
UTSTILLINGER | KUNSTNERNES REGI, GALLERI 0G KUNSTNERSENTER

TBK sa tidlig en rolle for organisasjonen i utsmykningssaker og dette er
et av de felt der de opprinnelige malsettingene har baret rikest frukter.
I 1950 foretok Vinmonopolet et stgrre innkjgp til utsmykning av sitt
nybygg i Stikledstadveien, gjennom en medlemsutstilling arrangert for
bedriften av TBK, som det fgrste konkrete resultat av kunstnernes
utspill. Utsmykningssaker ble et fast innslag i foreningens virkeomrade.
1956 utarbeidet Wold et rundskriv for 4 gjgre myndighetene oppmerk-
som pa TBK , som en organisasjon de kunne henvende seg til, nar det
gjaldt utsmykning av offentlige bygg. I de kommende irene var fore-
ningen involvert i utsmykkingsoppgaver knyttet til Gerhard
Schgnnings skole og til den kommunale svgmmehallen i 1958.1 1964
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tok man opp spgrsmalet om ikke TBK skulle fungere som et permanent
konsultativ instans ved kunstneriske utsmykninger av statlige bygg i
landsdelen.

Det var ikke lenger bare tale om mindre belgp knyttet til innkjgp av lgs-
kunst. 1978 dreide det seg bl. a. om utsmykninger pa Dragvoll - Stokkan
med en ramme pa kr. 500 000 og Skipsteknisk Senter pa Tyholt med
kr. 300 000 som ramme og Reitgjerdet Sykehus med kr. 200 000.

At TBK skulle utpeke konsulentene behgvde ikke innebare at man
valgte kunstnere til dette. Ved utsmykningen pa Universitetet pa
Dragvoll ble Jan Brockman utsett til konsulent, noe som vakte debatt pa
generalforsamlingen i 1979, da enkelte medlemmer mente han ikke
skulle ha vaert oppnevnt og at bare kunstnere tilsluttet kunstnerorgani-
sasjoner kunne utpekes. Unntaksvis har man ogsa senere trukket inn
andre enn billedkunstnere som konsulenter, men i de fleste saker er det
kunstnerne som har representert kunstnernes egne organisasjoner.
Etter at man hadde etablert sitt eget galleri og TKS ble arbeidet knyttet
til utsmykningssaker et av TKS viktigste arbeidsfelt. I 1980 retnings-
linjer for utsmykningssaker fikk Kunstnersenteret tildelt en rolle som
sentralt organ i samspillet mellom de ulike involverte parter i en ut-
smykningssak som et sekretariat for konsulentene. I perioden 1977-80
ble bevilget kr. 1.375 000 til 11 ulike utsmykningsprosjekter der kunst-
nere var involvert som konsulenter. Ved at belgpene kom opp i slike
summer, ble det enda viktigere for kunstnerne i regionen at midlene
ble styrt lokalt.

I 1986 sonderte en arbeidsgruppe der TBK inngikk muligheten for a fa
opprettet et utsmykningsinstitutt i Trondheim.TBK arrangerte en utstil-
ling i Kunstforeningen av utkast til utsmykninger utfort av TBK s med-
lemmer, som en del av forarbeidet til dette. Noe mer kom det ikke ut av
prosjektet, men sammen med alle de andre tiltak gjennom arene, styr-
ket det bevisstheten om at man i Trondheim hadde en egen tradisjon
for dette arbeidet, hvor man i langt stgrre grad enn de fleste andre
steder, arbeidet bevisst med problemstillinger omkring det 4 integrere
utsmykning og arkitektur og bringe kunstnerne inn i byggeprosjekter
pa et tidlig stadium i prosessen.Trondheim kan da ogsa vise til en sterk
tradisjon i s4 mate og flere vellykkede utsmykningsprosjekter der man
fremfor 4 pynte byggene i etterkant med lgskunst har prioritert store
grep som har gitt serpreg til bygningene.

Det langsiktige arbeidet med a gke forstielsen av utsmykning i offent-
lige sammenhenger, resulterte i 1996 i en utsmykningsavtale mellom
TBK og Ser-Trgndelag fylke. I 1996 vedtok Fylkestinget retningslinjer
for utsmykningsoppdrag og innkjgp av kunst som innebarerat 1-1,5 %
av nybyggs totale kostnadsramme skal avsettes til utsmykning. TBK skal
i henhold til avtale vere representert i et radgivende samarbeidsutvalg
som fordeler konsulentoppdragene. Et prosjekt som utsmykningen av
det nye Regionsykehuset i Trondheim (RIT 2000), har det for TBK vert
viktig 4 vaere med tidlig i planleggingsprosessen. Prosjektet som igang-
settes ar 2000 kan bli bade en kulminasjon av en tradisjon og en prgve-
stein for nye veier i arbeidet med utsmykningssaker i Fylket. I likhet
med hva man har sett i staten blir na si store prosjekter delvis lgftet ut
av fylkets egen organisasjon og overfort til egne prosjektorganisasjo-
ner, som ikke er bundet av de avtaler som eksisterer om prosentavset-
ning til utsmykning og hvor det radgivende samarbeidsutvalget ikke
trekkes inn.

Der kunstnerne er blitt stilt helt pa sidelinjen, er i forhold til store stat-
lige virksomheter som er skilt ut som egne s&rlov selskaper. Der har
man opplevd at tilfeldige kunstmedarbeidere, som i kvalifikasjoner kan
spenne over alt fra tidligere musiker og kulturstatsrad, private kunst-
handlere og kunsthistorikere, har styrt innkjopene. I slike tilfeller styres
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prosjektene sentralt og alle avtaler mellom fagorganisasjoner og kom-
mune, fylke eller stat er satt ut av spill. I en global markedsgkonomi vil
det etter alt a dgmme vare mindre interessant a se kjgp av kunst ogsa i
utsmykningssammenheng som en del av en distriktspolitikk, men i
stedet styre slike innkjop ut fra virksomhetens generelle profil der
kunsten man omgir seg med blir en del av image-byggingen.

Hva som kanskje var den viktigste saken i oppbyggingen av den kunst-
nerstyrte formidlingen i Trondheim; mer midler til offentlig utsmyk-
ning, star i dag i fare for a bli sett som en ungdig utgiftspost i et bygge-
prosjekt, eller byggeprosjektene gjennomfgres av egne prosjektorgani-
sasjoner som ikke omfattes av de avtaler som er inngatt mellom staten
og kunstnerorganisasjonene.

I slike tilfeller er det en tendens til at egne utsmykningskomiteer over-
hode ikke har kunstnerdeltagelse. Nar det gjelder store private virk-
somheter, som kan vaere delvis eller til og med helt statseide, men som
er egne stiftelser, har vi sett at de har benyttet rent private konsulenter,
i flere tilfeller med nar tilknytning til den kommersielle del av kunst-
handelen.

Ser vi pa kunstsystemets handtering av den offentlige utsmykninger,
kan vi fastsla at innenfor de forestillinger som har dominert pa 1990-tal-
let om hva som er bestemmende for den kunstneriske verdien av en
virksomhet og et verk, har kunstnerisk arbeid for det offentlige gitt
liten prestisje. En arsak til dette kan vare at den kunstnerstyrte formid-
ling i liten grad har tatt konsekvensen av den betydning oppmerksom-
het omkring produktet har for gkonomisk inntjening i et gkonomisk
system der potensialet for oppmerksomhet i en virksomhet, hendelse
eller gjenstand, er avgjgrende for den gkonomiske inntjening. Hadde
man forstatt det hadde man mens tiden enna var inne, lagt ned betyde-
lige midler i markedsfgringen av ethvert offentlig utsmykningsprosjekt.
Dette ville ha styrket betydningen av verket i forhold til markedet.
Viktigere enda ville det ha vert 4 satset midler i forhold til de grupper
som kunne ha skrevet verket, inn i en meningsfull kunsthistorisk, este-
tisk og tolkningsramme. Den manglende forstielse for viktigheten av a
etablere en bro til de grupper som pleier diskursen verket kan forhol-
des til og oppfatningen av at det er et motsetningsforhold mellom
kunstnerne og kritikere, esteter og kunsthistorikere, har ofte fort til at
man har foretrukket en amatgrmessig presentasjon av verkene pa egne
premisser, i stedet for a vise den forngdne respekt for andre profe-
sjoner man ville ha utbytte av a innlede konstruktive dialoger med.

Pa et felt lyktes TBK aldri. Det var a fa kontroll med Kunstforeningens
utstillings og innkjgpspolitikk. Det betyr ikke at enkeltkunstnere i peri-
oder har hatt en overveldende kontroll.

Allerede fra 1949 inngikk det i TBK 's oppgaver a utpeke medlemmer
til juryen for Kunstforeningens kollektivutstillinger. Forholdet mellom
Kunstforeningen og TBK har vert preget av et behov fra Kunst-
foreningens side for a holde avstand og poengtere at den ikke var en
interesseorganisasjon for kunstnerne.

1975 ble det foreslatt a opprette en komite for kunstneriske spgrsmal,
der tre av medlemmene skulle representere foreningen, to valgt av TBK
og en av kommunen. Det ble nedsatt et utvalg som skulle arbeide med
kunstforeningens statutter der TBK ogsa var representert.Arbeidet gikk
darlig og man opplevde det fra TBKs side som om foreningen trenerte
saken. Et tilbakevendende problem i forhold til kunstforeningen ogsa
etter at man opprettet en komite for kunstneriske spgrsmal, var at sty-
ret forbeholdt seg at det var styret som foretok de endelige avgjgrelser
om innkjgp. Komiteen var etter styrets oppfatning radgivende, mens
kunstnerne var av den mening at styret la den gkonomiske rammen og
komiteen var suveren innenfor denne.
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P2 1980-tallet ble forholdet mellom TBK og Kunstforeningen forverret
ved at Kunstforeningen ville ha betalt for det merarbeid man mente
Trendelagutstillingen representerte, ved at juryeringen foregikk i fore-
ningens lokaler. TBK og Trondheim kommune var begge enige i at fore-
ningen skulle oppfatte det slik at en del av den bevilgning som kom fra
kommunen var ment a dekke dette. Trgndlagutstillingen ble ikke opp-
fattet som en viktig utstilling for Kunstforeningen, bortsett fra i de
tilfeller da utstillingen fikk et lgft i tilknytning til jubileer eller spesielle
prosjekter. Til gjengjeld har enkelte av disse utstillingene vart sa vel
kunstneriske som publikumsmessige suksesser i Kunstforeningen.

Nar det gjelder kunstnernes gnske om representasjon i foreningens
juryer, lyktes TBK aldri i sitt forsett om a styre dette. I stedet var det
Kunstforeningen, som gjennom sine styrende organer selv slapp kunst-
nere til. I perioder var Kunstforeningen naermest kunstnerstyrt.
Tradisjonen gikk tilbake til forkrigstiden med Roar M. Bye og Harald
Krohg Stabell og ble fort videre gjennom Arne E. Holm, Lars Tiller, Roar
Wold, Hakon Bleken og Ove Stokstad, samt Erik Hgiem som i perioden
1971-80 satt som intendant. Disse kunstnerne satt der i kraft av sine
posisjoner i det lokale kunstliv, og ikke som representanter for sin fag-
organisasjon.

Pa 1980 -tallet ble kunstforeningens rad i kunstneriske spgrsmal domi-
nert av Bleken, Wold og Stokstad supplert av Bjgrn Krogstad, Erling S.
Rohde, Stein Rgnning og etter hvert Espen Gangyvik. Etter som fore-
ningen pa 1990 -tallet ikke lenger hadde gkonomi til en sa aktiv inn-
kjspspolitikk som man hadde fort pd 1980 -tallet og tidligere, ble et
slikt samspill mellom et kunstnerisk rad og administrasjonen ikke
lenger like betydningsfullt.

Betydningen av Kunstforeningen som den viktigste utstillingsarena i
regionen og et fyrtarn som kunne synliggjore den lokale kunsten for et
storre publikum ogsa utenfor regionen, avspeiler seg i en temmelig
unison motstand blant yngre kunstnere, mot at kunstforeningen skulle
omgjgres til et museum under den statlige knutepunktordningen. Et
opprop undertegnet 18 brukere ved Lademoen Kunstnerverksted - alle
representanter for de yngre generasjonene av billedkunstnere i
Trondheim, med de ledende krefter fra 1980-tallet i spissen og med
stgtte fra en eldre hgyt profilert kunstner som Hakon Bleken - uttrykte
frykt for at et museum ville redusere visningsmulighetene for billed-
kunst og snevre inni spekteret av formidlingsaktiviteter i forhold til hva
kunstforeningen hadde statt for. Veteraner som Ove Stokstad og Roar
Wold sluttet seg imidlertid til opprettelsen av et eget kunstmuseum.
Utgangen pa den strid som sto omkring opprettelsen av Trondheim
Kunstmuseum var at kunstforeningen ble overdradd Bispegata 7B.
Kunstforeningen har fortsatt sin utstillingsaktivitet i redusert form der.
Hva som ikke ble sagt hgyt var at et kunstmuseum neppe ville bli den
samme aktpr og promoverende motor for den lokale kunstscenen som
kunstforeningen hadde vart. Trenden pa 1990-tallet var at selv mindre
kunstinstitusjoner i regionene gnsket i stgrre grad a bli medspillere
innenfor den globale kunstscenen og en arena for en elite av kunstnere
i en global kunstgkonomi.

Det hgrte til TBK “s opprinnelige malsettinger at foreningen bade skulle
arrangere egne utstillinger og ha en radgivende funksjon i forhold til
institusjoner som mottok offentlig stgtte i regionen - d.v.s. kunstfore-
ningen, samt bli konsultert av kommunen i kunstneriske spgrsmal. Den
forste viktige manifestasjon av foreningen i utstillingssammenheng
skjedde i kunstforeningen med TBKs skulpturutstilling i 1951. Den
neste utstillingen TBK sto for i kunstforeningen var et gjenbesgk av
kunstnere fra @stersund i 1954.Ved tiarsjubileet i 1959 rommet kunst-
foreningen jubileumsutstillingen med 88 katalognummer av 33
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kunstnere. Den eldste kunstneren var HK Stabell fgdt i 1874 og den
yngste var Jens Johannessen, fadt i 1934.

En av de forste saker TBK behandlet var et forslag fra Trondelag Teater
om 4 lage en utstilling i Teaterets foyer. Dette ble innledningen pa et
langvarig samarbeid. Utlodningsutstillinger av medlemmenes arbeider
ble en arlig foreteelse. I 1969 begynte man ogsi 4 arrangere separatut-
stillinger av enkeltmedlemmer pa Teaterveggen. Fra 1960 hadde man
en ordning med manedens bilde i Bergen Bank. Slike sma innsatser fikk
en ofte forbausende god pressedekning, takket vare den utrettelige UIf
Moen, som fra 1950-tallet til langt inn pa 1980 -tallet sgrget for at
Adresseavisen hadde oppslag pa selv den minste begivenhet i det
lokale kunstliv. En del av utstillingsvirksomheten som fikk gkonomisk
betydning var de innkjgpsutstillinger man pa 1970 tallet fikk i stand i
forhold til innkjgp i Nord- og Sgr-Trendelag av kunst til offentlige bygg.
Sigmund Schjelderup Pedersen var formann for TBK da man hgsten
1972 tok kontakt med Brukskunstforningen med sikte pa 4 undersgke
mulighetene for et praktisk samarbeid om driften av et kunstgalleri.
Man tenkte seg 4 opprette et felles galleri og ha felles sekretar.
Bakgrunnen for sonderingen var at Brukskunstforeningen disponerte
lokaler. Konklusjonen ble at TBK sa seg best tjent med 4 opprette sitt
eget galleri.I et notat fra Schjelderup Pedersen fra 1979 poengterer han
at initiativet til et eget galleri ikke kunne betraktes som en kulminasjon
av den beskjedne utstillingsaktivitet som tidligere ble drevet i TBK regi.
Pedersen setter fremveksten av et kunstnersenter i sammenheng med
fremveksten av den nye riksorganisasjonen. Det skapte et behov for a4
styrke distriktsorganisasjonene. I et forslag til funksjon for et galleri i
TBK's eie, utarbeidet 1973, foreslar han et galleri drevet av et styre
utpekt av TBK med en gallerisjef, som er identisk med galleristyrets for-
mann og en sekreter i halv stilling som utforer det praktiske kontor-
arbeid for sa vel TBK som galleriet. Han tenker seg galleriet som en
salgs- og utleiesentral med en fast lagerbeholdning av medlemmenes
arbeider, i tillegg til at det skal avholdes salgsutstillinger og vere "sen-
tralen for aktivitet og planlegging pa den bildende kunsts omrade i var
landsdel og ber fylle en bred konsulentfunksjon. Galleriet bgr i den
sammenheng utarbeide et flersidig kartotek til hjelp i arbeidet." Vi
finner igjen mange av synspunktene i den senere oppbygging av kunst-
nersenterets funksjoner. Modellen bygget i stor grad videre pa at kunst-
nerne selv stilte opp gjennom frivillig arbeid og at det offentlige enga-
sjementet ble begrenset til 4 dekke lgnnsutgifter for sekreter. Det man
pa det tidspunkt ikke kunne ha noen realistisk forestilling om, var stgr-
relsen pa det offentlige engasjementet, som viste seg a bli betydelig
stgrre enn forutsett,

Varen 1975 ble TBK tildelt lokaler i annen etasje i den kommunalt eide
Hornemanngarden. I 1975 bevilget Kulturridet kr. 100 000 til innred-
ning avTBK galleri. Arbeidet med 4 forme en maélsetting for galleriet og
et program ble en viktig del av TBKSs arbeid i tiden fremover.

Galleriet fikk en ny betydning da man i 1976 etablerte Trgndelag
Kunstnersenter. Etableringen av kunstnersentraene var et resultat av in-
tensjonene i Kunstnermeldingen, Stortingsmelding nr. 41 - 1975/76.
Man oppfattet det slik at staten ville sikre driften av de regionale kunst-
nersentraene som et ledd i myndighetenes gnske om en desentralisert
kunstformidling, rimelige arbeidsvilkar for kunstnere og a trekke kunst-
nerne inn i beslutninger knyttet til samfunnets bruk av billedkunst.
Den viktige distinksjonen mellom fagtekniske og fagpolitiske spgrsmal
ble ngdvendiggjort av at myndighetene ga sine bevilgningene til det
fagtekniske og ikke det fagpolitiske arbeidet, slik at det ble ngdvendig
med en arbeidsdeling mellom TKS, som ivaretok det fagtekniske arbei-
det og TBK som utgjorde det fagpolitiske organet. Det fikk som konse-
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kvens at mens TKS styre hadde daglig leder i en hel stilling og sekreter
i halv stilling til disposisjon, matte TBK foresta sitt papirarbeid selv.
Kunstnersentrene i Rogaland, Mgre 0og Romsdal, Nord-Norge, Horda-
land, Trgndelag var opprettet som et proveprosjekt med midler fra
Norsk kulturrad, som skulle lgpe 1977-79, med et tilskudd pa 60,50 og
40 % fallende fra forste til tredje ar, for si 4 evalueres. Trondheim kom-
mune og Seor-Trgndelag fylke bevilget de midler det ble sgkt om. I hele
perioden var det usikkerhet knyttet til den fremtidige driftsform.
1980 var preveperioden over. Som et resultat av Aksjon for Kunstner-
styrt Formidling, fikk kunstnersentrene en ekstrabevilgning for 1980
og 1981. Staten var av den oppfatning at midlene til kunstnersentrene
fra 1980 skulle dekkes av fylkene og vertskommunene og inngikk som
en del av den bevilgning som ble gitt som statlige overfgringer til
regionalt og lokalt niva.Verken fylker eller kommuner delte denne opp-
fatningen.
Pa en ekstraordiner generalforsamling 28.10.1976 vakte det reaksjon
da formannen mente at et av formilene med galleriet skulle vare "a
bremse opp for kommersialiseringen av billedkunst." Synspunktet
stemte overens med kunstnermeldingen, der det ble gitt uttrykk for at
kunstnersentrene skulle ha offentlig stgtte for 4 motvirke uheldig kom-
mersialisering. En slik malsetting kunne imidlertid bli en boomerang og
skade medlemmenes egne interesser. Hva man kunne enes om var at ut.
stillingsvirksomheten skulle baseres pa kvalitet og ikke drives forst og
fremst ut fra gkonomiske motiver. Kunstnersenterets offisielle navn ble
vedtatt til a vere: "Galleri Hornemann / Trgndelag Kunstnersentrum."
Fra 1977 fikk TKS sitt eget styre.
I 1976 ansatte TKS daglig leder i halv stilling. Det viste seg snart 4 vaere
for lite med en halv stilling for 4 holde senteret i gang og for a adminis-
trere de mange andre oppgave som l4 til senteret og fra 1982 ble stil-
lingen hel.T 1980 ansatte man i tillegg fast sekretzer for TKS og galleriet.
At kunstnerne fikk sitt eget galleri forte til en ny situasjon i forhold til
mediene. Oppmerksomheten rundt de vekslende utstillingene ga i
langt stgrre grad enn tidligere anledning til 4 synliggjore billedkunsten
i offentligheten. Kunstnersenterets betydning for de lokale kunstnerne
fremkommer av at det 1977-79 ble fordelt kroner 842 . 491 til kunstne-
re gjennom Trgndelag Kunstnersentrum, hvorav halvparten var inntek-
ter fra salg i galleriet. Gjennom vederlagsordningen ble utstillinger i seg
selv, uavhengig av salg, fra 1983 en del av kunstnernes inntektsgrunn-
lag, Kamp om makt er i hgy grad relatert til generasjonsspesifikke erfa-
ringer. Jkningen av antallet kunstnere i regionen pa 1980-tallet, en-
dringen i kunstutdanningen som medforte flere elever som na tok en
kunstutdanning pa hggskolenivd med siktemal om 4 bli profesjonell,
onsket om at kunstnere skulle etablere seg i regionen, utgjorde faktorer
som presset frem en tydliggjering av motsetninger som gikk pi genera-
sjon og pa grad av etablerthet. I et notat til ekstraordinaer generalfor-
samling 28.4.1982 om organiseringen av Kunstnersentrum, skriver
Sven Erik Grydeland om hva han mener er de viktigste motsetningene
i foreningen:
"Jeg mener foreningens medlemmer deler seg i tre hovedgrupper med
delvis forskjellige interesser:
1. Etablerte kunstnere som lever av sitt fag.
2. Deltidskunstnere som gkonomisk baserer seg pa andre yrker eller
blir forsgrget av ektefelle/samboer.
3. De uetablerte som kjemper for 4 kunne leve av faget. De haper a
komme i forste gruppe og frykter 4 komme i andre.
Disse gruppene har ikke alltid de samme interessene, og de vil alle pro-
ve 4 forme TBK og Kunstnersentret etter sine egne lester. Tredje gruppe
vil veere den mest utalmodige. Andre gruppe vil ha en tendenens til 4 sla
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seg til ro med det som er oppnadd. (...) Farste gruppe har en liten ten-
dens til a veere seg selv nok." Grydeland gnsket en omorganisering som
tok mest hensyn til interessene i gruppe tre - "denne gruppen kjemper
en desperat kamp for 4 overleve som kunstnere." Grydeland roser
Gjorv-utvalgets innstilling som han stgtter fullt ut. Praktisk innebar det
at han stottet tanken om at Norske Kunsthandverkere Trgndelag skulle
trekkes inn i Kunstnersenteret for a styrke dette. Han gnsket et klarere
skille mellom TBK og TKS, der TKS velges av egen generalforsamling.
Grydeland foreslo a bringe kunsthandverkerne inn i styringen av sente-
ret. Ogsa her refererte han til Gjorv utvalget, som hadde uttrykt gnske
om at billedkunstnerne og kunsthandverkerne skulle ha en felles infor-
masjonsvirksomhet knyttet til kunstnersentrene.

TKS ble gjennom den nye organisasjonsmodellen trukket ut av TBK
og styret fikk en uavhengig stilling. Grydeland papekte: "Dersom ar-
beidet i styret skulle overprgves av TBK (eller av NKM) ville resultatet
bli svart byrakratisk og fore til en tung arbeidssituasjon ogsa for de
ansatte. Et godt arbeids og prinsippprogram vedtatt av TKS~ fremtidi-
ge generalforsamling er det grunnlaget som styret skal arbeide etter.
Det er pa formidlings- og utsmykningssiden fremtiden ligger og TKS “s
arbeid vil derfor fa stgrre og storre betydning." I alt dette fulgte
Grydelands forslag foringene i Gjgrv utvalget. Stortinget vedtok 4 opp-
rette Utsmykkingsfondet i 1976 og fondet kom i virksomhet fra 1977.
Fokuseringen pa den forventede betydning av utsmykning og formid-
ling ga seg utslag i at det ble lagt vekt pa oppbyggingen av et doku-
mentasjonsarkiv over medlemmene og deres arbeider. Etterhvert ble
sekretariatfunksjonen for konsulenter, innkjgpskomiteer og juryer i
utsmykningssaker ogsa en viktig funksjon. Den offentlige oppmerk-
somhet har i det vesentlige har ligget pa galleriets utstillingsvirksom-
het og har dekket for betydningen av at det arbeidet som er blitt gjort
med a bygge opp arkiver over medlemmer, samle inn lysbilde doku-
mentasjon, registrere utsmykningsoppgaver, oppfelging av konsulen-
ter etc.. har vaert av minst like stor betydning, kanskje stgrre, for en-
keltmedlemmer.

I februar 1988 flyttet galleriet og Trondelag Kunstnersenter til nye og
betydelig stgrre lokaler i E. C. Dahls Stiftelse. Da foreningen i 1989 feiret
sitt fgrtiars jubileum hadde man til radighet lokaler som kunne romme
en anselig mgnstring som tellet 149 katalognummer av 96 utstillere -
blant dem ble noen av foreningens avdgde medlemmer minnet.
Samtidig med overflyttingen mistet TBK styring med utstillinger og pro-
grammer. Dette ansvaret ble overfort til TKS styre.

Tanker om a fa etablert en distriktsutstilling tilhgrer TBK 's opprinne-
lige intensjoner. Allerede i 1951 planla man i samarbeid med
folkebiblioteket i Folkeakademiene 4 fa i stand en ambulerende tron-
dersk kunstutstilling. Utstillingen skulle folges av en kunstner, som fikk
lgnn og diett. Modellen 14 i Riksgalleriets utstillinger. Det prinsipielt vik-
tige med tiltaket 1a i at det apnet opp for forstielsen av at kunstnere
kunne skape et neringsgrunnlag for sin profesjon ikke bare gjennom
salget av sine produkter, men gjennom formidlingen av dem.Til grunn
for initiativet 1a Lars Tillers erfaring fra en reise med Riksgalleriet
samme sommeren.

Generalforsamlingen i TBK 1974 vedtok a ta opp arbeidet med a fa i
stand distriktsutstilling i Trondelag. Departementet ga pa dette tids-
punkt stgtte til tre regionutstillinger. Man hadde i regi av TBK tidligere
arrangert fylkesutstillinger for Nord og Sor-Trgndelag, men fra 1975
gnsket man a fa i stand en Landsdelsutstilling. Av statutter for
Tregndelagutstillingen fra 1977 fremgar at utstillingen skal vare en arlig
menstring av billedkunst "som gjennom kunstneren har tilknytning til
Trondelagsfylkene." Gjennom en statlig bevilgning kunne man i 1977
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endelig etablere Trgndelagutstillingen. Utstillingen skulle vere en
vandreutstilling. Trondelagsuttillingen ble et viktig formidlingsledd ut i
distriktet. T 1980 ble Trondlagsutstillingen vist 23 steder i Sgr og Nord-
Trendelag.

Trendelagutstillingen ble overfort fra TBK til TKS i 1977. Erik Hpiem
fikk ansvaret for gjennomfgringen av den fgrste utstillingen. Den forste
juryen besto av Ove Stokstad og Bjgrn Krogstad fra TBK og represen-
tanter oppnevnt av Sgriandets Bildende Kunstnere, NNBK og BBK.
Oppnevningene skjedde ut fra at det enkelte jurymedlem skulle repre-
sentere en faggruppe - grafikere, malere (2), tekstil, billedhogger. Den
forste Trgndelagsutstillingen ble apnet i Kunstforeningen 14.4.1977 og
hadde sin apning der de tre fgrste arene. Det fjerde aret ble den apnet i
Steinkjer.

Trendelagsutstillingen ble et smertens barn. Sjelden fikk den gode
kritikker, og ofte ble det hevdet at de beste kunstnerne sviktet utstil-
lingen. Michael O ‘Donell gjorde seg noen tanker omkring juryeringen
av utstillingen 1984 i et brev til TBK: "Personlig foler jeg at det ma fin-
nes en stor gruppe kunstnere med tilknytning til Trgndelag som ikke
har sent inn til denne utstillingen. Jeg vil gjerne tro at til neste ar vil
juryen bli konfrontert med en virkelig representativ bredde av arbei-
der, som rangerer fra de aksepterte ferdige "ting" - til dokumentasjon av
forbigaende arbeider - sa vel som forslag til fremtidige arbeider eller
prosjekter. Utstillingen behgver ikke vere hendige, sma pakker som
kan reise fra by til by med minimal oppstuss og trgbbel. De burde re-
presentere og reflektere de innevarende aktiviteter av en forhapentlig-
vis aktiv og utviklende kreativ situasjon." Det band som ble lagt pa for-
mater og materialbruk som la i vandreutstillingen som form, har blitt
noe dempet ved at man viser stprre enkeltarbeider og installasjoner
bare i Trondheim.

Skepsisen til den tradisjonelle salong - utstillingen med fri innsendelse
og en kunstner jury forte til at man i 1989 fikk innvilget en prgve-
periode pa fire ar,der man skulle veksle mellom en tradisjonell salong -
utstilling og en kurert utstilling under ledelse av en komite. I komiteen
kunne inngi medlemmer som ikke var kunstnere. Komiteen sto fritt til
selv a definere profil. Det fgrte til to temautstillinger,i 1990 " 11 utvalg-
te" og i 1992 "Fabel," hvor kunstforeningens intendant Svein Thorud
spilte en aktiv rolle. Fra 1995 var utstillingen tilbake i sin gamle skikkel-
se. I anledning Trondelagutstillingens 20 - ars jubileum i 1996, utvidet
man utstillingen med en historisk del, der juryen utpekte Astrid
Wallster Holdbakk til 4 sta for utvalget - en anerkjennelse av hennes
innsats for kollegers tarv.

Dersom man aksepterer at salong-utstillinger alltid har hatt som sin
fremste funksjon 4 vare et slags forste ledd i kjeden av oppbyggingen
av en profesjonell karriere som kunstner, hvor kunstneren pa en rela-
tivt skansom mate fgres inn i et kunstnerisk fellesskap og far provd seg,
har Trendelagutstillingen fortsatt en viktig rolle a spille. Dersom man i
tillegg aksepterer at en distriksutstilling har som sitt fremste publi-
kumsmal 4 na ut til et bredt publikum i distriktet med et representativt
utvalg av arets kunstneriske grode, har utstillingen ogsa pa dette omra-
det fortsatt en rolle 4 spille. Det er lite som tyder pa at denne type ut-
stilling har noe 4 vinne pa 4 forvandles til mer ambisigse utstillingspro-
sjekter hvor man gjerne ved hjelp av innleid kompetanse, som skal se
det hele med friske gyne, gjgr forsgk pa a aktualisere utstillingsformen.
Da har nok O Donells etterlysning av det a fa fatt i hva som rgrer seg av
aktiviteter som ikke ngdvendigvis har gitt seg utslag i "hendige, sma
pakker", men i stgrre grad er arbeider under utvikling, som i en gitt si-
tuasjon kan fa et lpft, en mer konstruktiv idé som ivaretar utstillingsfor-
mens opprinnelige funksjon av a vare en form for offentlig eksamen.
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KUNSTNERSTYRT FORMIDLING FrA HONNGRORD TIL FYORD

"Kunstnerstyrt formidling", er et begrep som i etterkrigstiden vokste
frem til 4 bli et honngrord pa 1970-tallet, til 4 bli et fy-ord pa 1990-tallet.
Og det ikke bare blant dem som alltid har ment at kunstnerne ikke skal
blande seg inn i hva som skjer med deres produkter etter at de hadde
gjort ferdig arbeidet, men selv i kunstnernes egne rekker. Hvordan kan
det ha seg at det skulle ende slik med et begrep som to tiar tidligere ble
oppfattet som selve lgsenordet for en bedre fremtid for sa vel kunsten
som kunstnerne?

Styreleder Jan Eirik Evjen innledet katalogen for TBK “s jubileumsutstil-
ling i 1989 med en reservasjon mot a henfalle til nostalgisk betraktning
av fortiden. Med sitt tilbakeblikk gnsket han ikke 4 vare blind for hva
som var gjort, men at "det likevel er viktigere 4 fa gynene opp for hva
som enna er ugjort." Han presiserer ikke nermere hva som I4 i det. En
manglende presisering som pa mange vis har blitt fatal for den kunst-
nerstyrte formidlingen i regi av kunstnerorganisasjonene. De unge pa
1990-tallet skulle vise seg 4 vare mindre interesserte i 4 konsolidere
den form for kunstnerstyrt formidling organisasjonene representerte,
enn a forsgke 4 fa et ben inn i de private galleriene eller eventuelt selv
opprette et galleri. 1990-tallet karakteriseres av at de unge kunstnerne
avviste kollektive lgsninger for problemer knyttet til yrkesutgvelsen og
spkte individuell suksess.

Ilgpet av 1990-tallet mistet den kunstnerstyrte formidlingen slik vi inn-
til na har kjent den i form av en formidling i regi av kunstnernes egne
organisasjoner, bade legitimitet og status. Om den mistet sin reelle be-
tydning i kraft av hva som faktisk ble utrettet og de praktiske resultater
av dette for opprettholdelsen av kunstnerisk praksis blant medlemme-
ne iTBK, er et annet spgrsmal.Til dels gikk unge kunstnere andre veier
ved a slutte seg sammen i grupperinger som dyrket sine egne kunstne-
riske sosiodialekter og opprettet egne formidlingsorganer i form av
tidsskrifter, gallerier og nettverk forbeholdt stammemedlemmer. Ogsa i
Trondheim har man hatt tillgp til slike grupperinger, men de har vert
langt mer fremtredende bade i Bergen og ikke minst Oslo.

Den form for inkluderende generasjonsfellesskap og homogenitet i
kunstnerisk uttrykk, som hadde preget foreningens yngste den forste
perioden, ble gradvis opplgst i de senere generasjonene, for nermest a
forsvinne mot slutten av 1990 -tallet. Det avspeiler en situasjon der man
innenfor en vestlig amerikans-europeisk felleskultur gradvis har redu-
sert eksistensen og betydningen av sa vel nasjonalt, regionalt og lokalt
serpreg.

Nar det gjelder Trondheim spesielt, avspeiler utviklingen den rollen det
fikk at man pa 1980 -tallet hentet inn lzrere ved Kunstakademiet med
bakgrunn i utenlandske kunstakademier og periodisk hadde et stort til-
sig av ikke minst engelske gjestelerere. Dette fikk en uforutsigbar be-
tydning for en utvidelse av det diskursive felt kunstproduksjonen i
Trondheim ble satt inn i. Parallelt med internasjonaliseringen kom sats-
ningen pa nye medier, som ble forsterket pa 1990. De yngste kunstner-
ne i Trondheim er i dag uten sterke lokale referanser og identitet knyt-
tet til regionen.

Utviklingen pa 1990 -tallet kan delvis forklares ved relativt ferre i dag
oppfatter kunst som et kulturgode som skal vere allment tilgjengelig,
enn hva tilfellet var pa 1970-tallet. Kunst er pa ny pa vei til a bli en sys-
selsetting for en elite. En elite det ikke lenger blir stilt spesifikke dan-
nelseskrav til, men forst og fremst gkonomiske krav til, for a kunne
delta.

Pa 1990-tallet kom ogsa et gjennomslag for en kunstforstaelse som av-
skrev 1970-80-tallets pluralisme. Ferre aktgrer pa kunstscene hadde na
vilje til 4 ta utgangspunkt i et differensiert kunstbegrep som relaterte
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kunstneriske artefakter, handlinger eller forestillinger ut fra at de hadde
ulike funksjoner og kunne innta ulike roller i forhold til funksjonene de
skulle dekke. Det var heller ikke lenger pa mote 4 ta utgangspunkt i en
erkjennelse av kunstverdien som omgitt og bestemt av et flertall dis-
kurser som til sammen utgjgr den mulige ramme kunstobjektet kan gis
en mening innenfor. Diskurser som kan identifiseres med de samtaler
og skriftstykker det totale kunstmiljg, eller kunstverdenen tillater, ble
av enkelte satt til side til fordel for en forestilling om kunst basert pa
forstaelsen av kunst som en begrepsbestemmelse foretatt ut fra en in-
stitusjonell ramme av sdkalte portvoktere. En reduksjonistisk fortolk-
ning av forestillinger som pa 1960-tallet hadde utkrystallisert seg i to
vidt forskjellige teorier - Arthur Dantos teori om oppkomsten og eksis-
tensen av en "kunstverden", som forankrer definisjonen av kunst i et
felt av diskurser, og George Dickie s institusjonelle begrep om kunst,
som forankrer definisjonen av kunst i et sosialt felt av mer og mindre
kvalifiserte aktorer.

Disse teoriene ble i norsk sammenheng ofte rystet sammen med, eller
underordnet Pierre Bourdieus forspk pi 4 forankre estetikken i det
sosiale felt - snu Kant pa hodet ved 4 pipeke den sosiale funksjon de
estetiske kategorier hadde, i stedet for 3 tilskrive dem en ahistorisk og
evig gyldighet som hos Kant. Nir disse teoriene har blitt applisert pa
norske forhold sitter man igjen med en folelse av at det har gitt en legi-
timering av en oppfatning av at den stgrste kompetanse i kunstneriske
sporsmal, ligger i toppen av maktapparatet i kunstmuseene og de pri-
vate galleriene, med museene i sentrum av Oslo og de private gallerie-
ne, der den stgrste kompetansen ble identisk med sterkest pkonomisk
muskel.

1990 -tallet karakteriseres av at det pa ny ble legitimt 4 fokusere pa
kunstverkets varekarakter, men na uten at den ble utsatt for en kritisk
undersgkelse. En fplge av dette var at hovedtrenden internasjonalt pa
1990 -tallet var en sterk fokusering pi markedsvinnerne blant kunst-
nerne.Til en viss grad kan vi ogsa merke denne tendensen i Norge, selv
om den ikke var entydig i og med at si fi norske kunstnere er en del av
et internasjonalt kunstmarket. Der vi ogsa i Norge har fatt merke denne
utviklingen er i bestemmelsen av den kunstneriske verdi som identisk
med den gkonomiske verdi. Det har fort til at enkelte kunstgallerier har
opplevd ved en identifikasjon med kunstnerisk verdi og markedsverdi,
kunne paberope seg rollen som den kanskje mest betydningsfulle del
av kunstsystemet. De utgjorde jo den del av systemet som pa individu-
ell basis best kunne promovere enkeltkunstnere. At dette ble opplevd
som legitimt kan bare begripes ved at man pa 1990-tallet svekket skillet
mellom de aktgrer som hadde gkonomiske vinningsmotiver knyttet til
sluttproduktet og dets hierarkiske plassering i institusjonen, og de ak-
tgrer som hadde en presumptivt ideell rolle ved at deres vurderinger
ikke hadde konsekvenser for deres egen gkonomiske stilling, altsa en
klasse av frie intellektuelle. En slik gruppering er det mindre og mindre
plass for innenfor et samfunnssystem der ogsa den form for intellektu-
ell vicksomhet som er av kritisk og evaluerende art ma finne sin plass i
et marked av varer og tjenester.

1990 ble preget av et kunstmarked der man forsgkte a gi skinn av at be-
tydningen av det offentlige og det private som markedsaktgrer hadde
skiftet plass - hvilket jo slett ikke var tilfelle idet veksten i stor grad fant
sted i offentlig sektor. Men ogsa innen den offentlige sektor fikk man en
tilpassing til markedsstyring, ved at man simulerte mekanismer innen
det frie marked.

Et resultat av dette er at alle aktgrer uansett hvilken sektor man tilhgrte,
fikk gkt behov for a4 ordne kunstproduksjonens resultater - i form av
varerer og rettigheter knyttet til varene - i systemer som man kunne
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underbygge prisfastsettelsen med. De fleste som ivret for dette glemte,
eller gnsket ikke, 4 stille spprsmal om hvilke funksjoner dette fylte.
Man ma ogsa tillate seg 4 spgrre om det ikke er sterke elementer i
kunstnernes egenforstielse som kom til a underbygge 1990-tallets
fokusering pa en liten del av den totale kunstneriske virksomhet, den
del som best kunne belgnne suksessrike kunstnere individuelt. Hele
den ideologi som oppstir med romantikken og som gir kunsten betyd-
ning og verdi i den grad den maker 4 formidle den ene utvalgte, geniets,
visjoner, har skapt grunnlaget for en sterk motstand mot at det skulle
skapes ordninger for kunstnere som sikret deres materielle tarv ut fra
at det 4 vaere kunstner ble forstatt som en profesjon. Kunst skulle vare
kall, kunst var en individuell virksomhet der ikke to kunstnere skulle
vare like verken i sitt vesen eller i sin praksis og der all belgnning skul-
le veere individuell. Denne romantiske forestilling har mange kunstnere
bygd inn i sin selvforstaelse, noe som hos en del kunstnere forer til en
forakt for de av kollegene som sgker kollektive lpsninger for 4 bedre
levekirene.

Det er i ettertid forunderlig i hvilken grad man fortrengte en erkjen-
nelse av 1990-tallets forsgk pa a restituere den romantiske kunstner-
rollen og gnsket om 4 gjeninnfgre et hierarki av kunstnere, sprang ut av
et behov for et strgmlinjeformet kunstsystem av varer og tjenester som
best mulig skulle betjene en funksjon innenfor et system av omsetning
tilpasset den internasjonalisering av kapitalen som skjedde i samme pe-
riode. Et system som kom i konflikt med det systemet som var basert pa
en nasjonal eller regional kontroll og lokale insentiver rettet mot be-
stemte grupper.

De funksjoner man i sin tid hadde gnsket 4 bygge inn i den kunstner-
styrte formidlingen ble irrelevante. De hadde i stor utstrekning tatt
sikte pd et konsum av kunst innenfor en offentlig gkonomi 0og man
hadde etterstrebet en styring av systemet som i st@grst mulig skulle
holde utenfor de aktgrene som kom til 4 dominere 1990-tallet - kunst-
handlerne og formidlingsinstitusjoner dominert av personer utenfor
rekkevidde av kunstnernes styring, konservatorene og museumsdirek-
tgrene.Tiden er nd kanskje moden for at kunstnerne igjen spor seg hvil-
ke samfunnsmessige, gkonomiske og kulturelle funksjoner de rent
faktisk dekker, hvilke ideologier som avspeiles gjennom hvordan de
fyller sine funksjoner, og om dette er i overenstemmelse med hvordan
de gnsker a fungere.

En forstaelse av hvordan kunsten samfunnsmessig fungerer, ved pa
samme tid 4 ha et blikk for si vel de funksjoner, diskurser og sosiale
mekanismer kunsten kan forholdes til, gir et rikere bilde av og innfall til
den totale kunstneriske produksjon og virksomhet, enn hva man pa
1990 -tallet kunne fa inntrykk av at enkelte markedsaktgrer forsgkte 2
redusere kunsten til. Det dpner ogsi opp for 4 gi den del av kunsten
som ikke primart forholder seg til 4 fylle et behov innenfor et interna-
sjonalt kunstmarked, en langt stgrre betydning og rolle, enn hva den pa
1990-tallet ble tildelt. Herunder faller som eksempel storparten av den
kunstproduksjonen som har hatt det offentlige som oppdragsgiver.
Man ber i denne sammenheng ogsa ta hgyde for at endringer i forstael-
sen av kunstbegrepet og den kunstneriske praksis, har fort til at det en-
kelte verk ikke lenger har den samme vekt og betydning i forhold til
den diskurs som er relevant og interessant for en kunstforstielse, der-
som vi makter 4 lgsrive 0ss et gyeblikk fra markedstenkningen.

Flytter vi vir oppmerksomhet fra verk til diskurs og fra verk til praksis,
apner vi opp for a se verket i lys av kunstnerens ulike roller som ide-
skaper, igangsetter, organisator, pedagog og formidler og verket tar sin
plass som en krystallisasjon av en helhet der ulikartede estetiske dis-
kurser og praksiser inngir - og man kan like gjerne avlese kunstneres
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realisering av sine skapende evner og vedkommende kunstners este-
tikk i forhold til hvordan formidler et begrep om kunst gjennom sine
handlinger og sin vaeremate, som gjennom det enkelte objekt han
etterlater seg som et spor av den kunstneriske praksis. Man kan dessu-
ten stille spgrsmal om hvilke artefakter som er relevante manifesta-
sjoner av den kunstneriske idé og praksis. Skal vi hente et eksempel fra
historien, er det vel liten tvil om at Greta Thiis stgrste kunst var den inn-
sats hun gjorde for TBK og for Kunstskolen og at man i en vurdering av
en kunstner som Ove Stokstad i dag ber trekke inn den totalitet hans
virke som billedkunstner, musiker, konsulent, formidler, lerer, organisa-
sjonsmenneske danner for 4 spgrre om innsatsen innenfor hver enkelt
av disse sektorene er preget av et overgripende kunstsyn.

Hva man ikke behgver 4 tape av syne, er at innsatsen i forhold til den
enkelte kunstart eller et bestemt medium, er noe som kan vurderes for
seg i lys av disse kunstartene og medienes egen historie. Man blir ikke
ngdvendigvis en bedre maler av 4 vere styreleder i TBK, men man kan
takle sitt verv og gjgre sine prioriteringer ut fra spgrsmalet om hva som
pa en best mulig mate fremmer ens kunstsyn. I en periode der det ser
ut til at vurderingen av hva som er kunst og av det enkelte kunstner-
skap blir Igsrevet fra at man velger 4 forsta en kunstnerisk praksis i lys
av et kunstbegrep som er knyttet til utgvelsen av den enkelte kunstart
og et spesifikt medium blir grensen mellom hva som er "kunst" og hva
som er alt annet innenfor et kunstnerskap, relativ og ikke minst av-
hengig av diskurs.

En styrking av den kunstnerstyrte formidling i distriktene var et red-
skap for a skape forutsetning for 4 kunne etablere seg som billedkunst-
ner utenfor Oslo. Det er derfor all grunn til 4 knytte sammebruddet i be-
grepets posisjon til et uuttalt gnske om a begrense etableringen av nye
kunstnere i regionene. Ogsa dette ut fra en innsnevring av hva man er
villig til a tillegger den kunstneriske virksomhet av funksjoner, til fordel
for at kunstneren skal begrense sin rolle til 4 bli en vareprodusent i et
globalt kunstmarked.

TBK og Kunstskolen sto i april 1977 som arranggrer av en konferanse
om kunstutdanningen i Norge. Konferansen var en markering av betyd-
ningen for distriktene av opprettelsen av et utdanningstilbud utenfor
Oslo for studenter med ambisjon om 4 utvikle seg til profesjonelle
kunstnere. Morten Krohg fra Studieatelieret i Bergen (det senere
Vestlandske Kunstakademi) slo ned pa hva som var kjernen i det som
var i ferd med a skje: "Det finnes en ideologisk motsigelse mellom
utviklingen av en elitepreget kunstnerstand, innrettet pa et mer eller
mindre privat varemarked - og utviklingen av et bredere niv, rettet mot
kunst som en samfunnsmessig produksjon, en kunstnerisk virksomhet
som kan tjene en mye storre del av befolkningen, bade klassemessig og
geografisk." Konsekvensen av den desentraliserte kunstproduksjon
som ikke bare hadde som et mal 4 vere varer som henvendte seg til en
liten gkonomisk, sosial og kulturell elite skisseres av et innlegg pa
samme konferanse av en student ved Kunstskolen, Reidun Sissel
Gjerdrum: "Hver kunstners oppgave er 4 vare med i miljpaktivisering,
pa ulike mater. (...) Kunstnerens oppgave ma vare 4 ivareta de men-
neskelige og estetiske sider av saken, kunstnere ma ha en mer direkte,
samfunnsrettet funksjon. Ogsa i den estetiske oppdragelse av folk flest
kan kunstneren bidra." Her kommer til uttrykk et begrep om kunst og
om kunstneres rolle, som gir ut over tradisjonelle begreper som har
knyttet kunsten til produksjon av artefakter. Kunstnerens virke blir
ogsa tjenesteytende og i stedet for a ha produksjon av varen 0og omset-
tingen av den som et mal, opptrer en forestilling om den kunstnerisk
praksis beslektet med de tanker Joseph Beuys sto for gjennom sitt
begrep om en sosial skulptur.
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Betrakter vi kunstnerne i Trondheim i dag og sammenholder dem med
kunstnernes stilling da TBK ble dannet for femti ar siden, sa ser vi at de
fortsatt gar inn i de samme roller som sto til disposisjon og fyller mange
av de samme funksjoner som den gang. Det er imidlertid en radikal for-
skjell i at det i dag er plass til langt flere aktgrer.1 1950 hadde forening-
en 27 medlemmer. Bare et par av de profesjonelle kunstnerne i byen
befant seg utenfor medlemsrekkene.I 1996 var medlemstallet 1 18, med
et tillegg pa 9 assosierte. Ser vi pa de muligheter en kunstner i
Trondheim hadde til 4 virke i forhold til et privat marked i 1950 og i
2000 er de ikke sa radikalt endret, at man kan forklare veksten gjennom
en vekst i det private marked. Forutsetningen for at over 120 billed-
kunstnere og i tillegg ca. 35 kunsthandverkere er etablert i regionen i
dag er veksten i den offentlige sektor.

Det er gjennomgaende for alle generasjonene mellom 1950 - frem til i
dag, at en eller annen form for tilknytning til en offentlig institusjon har
vart den grunnleggende forutsetning for en inntekt. Det er noen fi, og
helst noe eldre kunstnere, som har maktet 4 oppna en inntekt 4 leve av
fra omsetning i det private kunstmarkedet. De inntektsgivende mulig-
heter man har hatt har vart knyttet til domkirken - som billedhugger
eller glassmaler; NTH, Kunstskolen eller skoleverket for gvrig som
lzerer; teateret som teatermaler eller scenograf. Mot slutten av 1970 -tal-
let fikk inntekter av oppdrag knyttet til utsmykninger et sapass stort
volum at det fikk betydning som et viktig bidrag til kunstnernes inn-
tektsgrunnlag.

Ser vi pa gruppen av tidlige medlemmer er det allerede der forbausen-
de hvor mange som hadde en profesjonell karriere.Allerede blant dem
er det et faktum at for de fleste var det bare mulig som en fglge av den
forholdsvis store mengden av arbeidsplasser i Trondheim som nyttig-
gjorde seg en kunstnerisk kompetanse. Vi ser ogsi at av de som ikke
fikk noen slik tilknytning blant de unge kunstnerne pa 1950 -tallet, for-
svinner de fleste fort og forsgker a etablere seg i Oslo, i den grad de
ikke gar over i annen virksomhet. De som sto utenfor avhengighet til
den offentlige gkonomien slet tungt og har hatt en liten produksjon,
eller en produksjon rettet mot lett omsettelige populare bilder.

Forst pa 1980-tallet finner vi unge kunstnere som ikke har annet inn-
tektsgivende arbeid enn sin kunstneriske virksomhet. Den del av kunst-
nernes pkonomi som er knyttet til gkonomien i den offentlige sektor
har vart og er fortsatt helt avgjprende for om man i Trendelag skal
kunne opprettholde et bredt spekter av kunstnerisk virksomhet.
Eksistensen av en organisasjon som uavhengig av den enkelte har
kunnet bidra til 4 gve et konstant press pa det offentlige som bidrags-
yter til a skape et system der billedkunstnernes yrkesutgvelse ikke var
avhengig av at de skulle overleve gjennom omsetning av sine varer i et
privat marked har vaert en avgjgrende faktor for at man i Trgndelag - og
Trondheim spesielt - har bygd opp et miljg av profesjonelle kunstnere
hvorav et forholdsvis lite antall har falt innenfor den kategori av kunst-
nere som har kunnet arbeide pa grunnlag av de hadde en ektefelle som
var hovedforsgrger.

Betrakter man utsiktene til 4 kunne gjennomfgre en kunstnerisk
karriere med Trgndelag som utgangspunkt er det derfor naivt 4 tro at
det private marked til en hver tid kan bare oppe mer enn kanskije to til
tre profesjonelle kunstnere i regionen. Denne pastanden styrkes av
salgstallene i Galleri Hornemann/ Trgndelag Kunstnersenter. Gjennom
hele driftsperioden har gjennomsnittet ligget pa ca. 80 000 i salg til pri-
vate, for enkelte ar a gjgre et hopp nar det har vart arrangert innkjgps-
utstillinger av lgskunst til offentlige bygg. Nar det gjelder kunstnernes
verkstedsituasjon er ogsia den helt avhengig av et offentlig engasje-
ment. Historisk sett betegnet 1970-tallet det store hamskiftet i over-
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gangen fra avhengighet av private lgsninger og et privat marked for
kunstnerens varer og tjenester, til avhengighet av den offentlige gkono-
mien og kollektive lgsninger.

En viktig endring av forutsetningene for utgvelse av billedkunst pa et
profesjonelt niva, har vaert den radikale gkning av muligheten til 2 opp-
rette eget verksted. Ogsa dette har skjedd gjennom et samarbeid med
det offentlige. Den trykte medlemslisten for 1996 viser at TBK hadde
125 medlemmer. Av disse oppgir 34 verkstedsadresser - de fleste i
Lademoen kunstnerverksteder eller i Dronningens gate - begge verk-
stedsbygg som er et resultat av kunstnernes arbeid overfor de lokale
myndighetene. Lademoen kunstnerverksteder har ogsa fellesverksteder
der brukere utenfor ogsa kan komme og to gjesteatelierer for kunst-
nere utenfor Norge. I tillegg har en rekke kunstnere verkstedmulig-
heter knyttet til stillinger ved NTNU og i noen tilfeller ogsa gode
privatatelierer. Dette er en radikalt annerledes situasjon enn hva kunst-
nerne i Trondheim levde under frem til 1970-tallet da det eksisterte
noen gode atelierer ved NTH og et par gode private atelierer.

I styrets beretning for 1992 tar lederen Bruno Lundstrgm opp til dref-
ting hva man da kunne ane som trusler mot den kunstnerstyrte formid-
ling, i lys av den kulturmeldinga Kulturdepartementet la frem aret for.
Formannen hadde gjennomgatt meldingen med et spesielt vakent gye
for konsekvenser for kunstnerne i distriktene. Han mente a kunne sl
fast at det sentrale budskap i meldingen var at "all kultur skal adminis-
treres." Bak denne administrasjonsiver frykter Lundstrgm det skjuler
seg en vilje til sentralisering. Han papeker at det ikke blir ytret noe om
behovet eller viktigheten av den skapende kunstner, mens man viser
stor omsorg for publikum, som ma sikres muligheten til 4 opplevelse
kunst.

Lundstrgm er engstelig for at dersom de statlige stimuleringstiltakene
rettet mot kunstnerne i distriktene forsvinner, s tvinges kunstnerne
bort fra distriktene, mens de som blir igjen risikerer a bli henvist til en
B og C - kultur, mens Oslo sitter igjen som representant for A - kulturen.
Lundstrgm omtaler ogsa et element i lokalsamfunnet som ville bidra til
ytterligere a4 svekke Trgndelags posisjon i kulturbildet: Svakt kapital-
grunnlag i sa vel offentlig som privat virksomhet. Han stiller seg ogsa
skeptisk til den statlige overtakelsen av Kunstforeningen, uten at det
var gitt noe tilsagn om egne innkjgpsmidler. Han mente a kunne iaktta
at sa vel utsmykning av statlige bygg som innkjgp til de nasjonale insti-
tusjonene var i ferd med a bli enda sterkere sentralisert til Oslo enn tid-
ligere. Alle disse faktorene kom til 4 spille inn for hvor unge kunstnere
etablerte seg og svekket Trgndelags attraksjonskraft. Han konkluderte
med en ytring som lyder som et ekko fra 1970-tallets tidlige kampar: "Et
kulturliv skapes ikke av bra eller darlige billedkunstnere, men av en
naturlig bruk av kultur."

@ivind Storm Bjerke

Forfatteren er kunsthistoriker og tidligere intendant i Trondhjems
Kunstforening. Na direkter for Norsk museum for fotografi, Preus foto-
museum i Horten.
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