KAPITTEL 8

Tilganger i feltet

I had loved my student days [...] I had hung on to them
for as long as possible. I was accustomed to living in a
world where people told me what they expected of me and
I worked hard to meet those expectations. But so little of
what I learned seemed to have any bearing on this new
period of my life.

— Renée Fleming (2005, s. 81)

Praktiske tilganger i feltet er dette kapittelets omdreiningspunkt. Det
handler om betydningen av kvalifikasjoner som bidrar til nettverksbyg-
ging, stotteapparat og anerkjennelse, men ogsd om egenpromotering og
entreprenorskap slik det kommer til uttrykk i informantenes livsfortel-
linger. Forskningsmaterialet viser at informantene vurderer sine egne
handle- og vaeremater opp mot andre sangere og akterers handlemater
i praksisen. Dette vurderingsaspektet er gjennomgaende nar informan-
tene forteller om sine sangerliv, og speiler samtidig hvordan sangere for-
holder seg til usikkerhet som et konstituerende vilkdr. Med Bourdieu
(1996) vil en forklaring pa ulike moralske dommer og etiske holdninger
forstatt som vurderinger, dreie seg om spenningen mellom posisjoner,
«som er grunnlaget for feltets struktur» (s. 122). Det vil si et (styrke)for-
hold eller en kamp mellom de eldre og de yngre, de konservative og de
moderne, mellom de ortodokse og kjetterne, mellom de profesjonelle og
«amatgrene», herunder mellom de gode sangerne og de «darlige» alt etter
hvilket utsiktspunkt det vurderes fra. Kapittelet avsluttes derfor med en
oppsummering og diskusjon basert pd informantenes egne vurderinger
av det profesjonelle arbeidet i yrkespraksisen og ulike forstaelser av hva
begrepet «profesjonell» innebeerer i musikkfeltet generelt, og i vokalfeltet
spesielt.
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KAPITTEL 8

8.1 «Krise i bransjeny» og framveksten av en
ny sangertype?

Innledningsvis har jeg lagt vekt pa a kontekstualisere sangerinformante-
nes fortellinger med henblikk pa endringer i det kulturelle produksjons-
feltet sett i lys av noen samfunnsmessige forhold. Dette gjelder primaert
perioden mellom 1990 og 2013, hvor sa godt som alle pa ulike mater var
aktive i feltet pa en og samme tid. Det er apenbart en felles oppfatning i
informantgruppen at det i dag finnes sveert mange dyktige sangere, og
at konkurransen om sangoppdragene begynte a hardne til ut over pa
2000-tallet, spesielt pa sopransiden. Sangerne med internasjonale karri-
erer gir sterkest uttrykk for at markedet har endret seg betydelig etter
den gkonomiske krisen som startet i 2007 endte i finanskrakket i 2008.
Etterdenningene av finanskrisen vi har sett i store deler av Europa og
USA har heller ikke de nordiske landene veert forskanet fra. Pedersen
(2011) hevder at vi gradvis beveger oss fra en velferdsstat til en konkur-
ransestat. Store nedskjeeringer har rammet kunst- og kulturlivet hardt.”s

Gitte erfarer at det ofte er de samme sangerne som brukes, og at det er
fa oppdragsgivere som ter a prove noe nytt. Hun prover a veere «virkelig
glad og takknemlig» hver gang det dukker opp et oppdrag:

Det star 30 andre i kg som vil ha den samme jobben, ikke sant? Jeg synes kon-
kurransen har blitt sterre, og jeg har ogsa merket pa den gkonomiske krisen at
det har blitt feerre jobber. I Danmark stenger de kirkene. Og det har jo veaert et
veldig godt sted, en riktig god konsertplattform, og der lukker de altsa kirkene.
Folk gar ikke i kirken mer, lite penger og sa videre. [...] Jeg opplever at det er
krise i bransjen altsa. Og jeg synes ikke det er sé stor aktivitet fra agentenes side
nér det gjelder & hjelpe de sangerne som henger like under, og kanskje ikke

135  Kutt i kunst- og kulturlivet har rammet mange EU-land hardt etter at den dype gjeldskrisen var
et faktum. I motsetning til Norge okte mange land sine kulturbudsjett utover pa 2000-tallet,
ifolge en artikkel i Dagens Perspektiv. Men etter finanskrisen kuttet land som Spania, Hellas,
Storbritannia, Nederland og Italia opp mot 25 prosent av kulturbudsjettene fram mot 2013, mens
kulturdepartementene i Portugal og Slovenia ble lagt ned (@Ovrebe, 2013). For & gi et bredere
bilde av endringer i Norden ogsé i den senere tid, gikk det i 2015 fram i en artikkel i Danmarks
eldste avis, Berlingske, at en rekke statlige kulturinstitusjoners driftskostnader skulle kuttes med
600 millioner kroner mellom 2016-2019. Den nye danske regjeringen uttalte at de ville ompri-
oritere, og heller bruke pengene pd eldreomsorg og skattelette. Frykten blant forskere og kul-
turledere var at dette ville komme til 8 ramme kunsten hardest (Rahbek & Munk-Petersen, 2015).
I kapittel 9 utdyper jeg endringer pa det mangslungne vokalomradet nasjonalt og internasjonalt
med utgangspunkt i sangerinformantenes opplevelser av feltet.
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heller til de sangerne som virkelig «er noe», hvis man kan si det pa den maéten.
Og de som har fast jobb i et operahus eller i et kor er virkelig heldige. I Neder-
land har de for eksempel bare kuttet, kuttet, kuttet, bade i kirker, orkester og kor,
og det er en tendens man kan se rundt omkring i hele Europa. S& det kommer
til & bli veldig mange arbeidslese musikere over det hele, og det gjelder bade
instrumentalister og sangere og ledere og dirigenter. Det er megakrise rundt om
iverden, og folk i alle aldre soker stillinger over alt.

Ogsa Hedda har merket seg at det er feerre frilansjobber: «Hvorfor har jeg
ikke like mange utenlandske produksjoner i kalenderen min na?», sper
hun retorisk. Hun oppfatter at operahusene har dérlig ekonomi, og at
det faste ensemblet brukes mye mer enn for: «Jeg vet at det er regissorer
som har prevd & fa meg inn, men de sier at det ikke er noen penger: Vi
mé bruke den sopranen vi har. Og man faller fort ut av markedet altsé»,
konstaterer Hedda, som har gjort en rekke produksjoner i mange land og
i flere verdenshjorner. Hun erfarer at det ogsa har med alder a gjore: «Jeg
nermer meg 40 og de tar heller en 25-aring, et spennende, uskrevet blad,
jeg vet ikke. Og det er litt skummelt a tenke pa. Men jeg har bestemt meg
for ikke & fa panikk».

Kulturproduksjon i utevende kulturinstitusjoner er, som Mangset og
Hylland (2017) papeker, «tungt avhengig av offentlig eller privat stette for
sin drift». Dette er ikke et spesielt norsk fenomen (s. 378). Pa tross av at
ingen europeiske land bruker mer enn omtrent én prosent av sine stats-
budsjett til kultur, blir Europas kulturbudsjetter likevel stadig mer opp-
spist. En klar trend i Europa er at staten desentraliserer ved a overfore et
storre ansvar for finansiering av kultur til regioner og kommuner. Konse-
kvensen er at ulike prioriteringer forer til store forskjeller (Qvrebe, 2013).
En lang rekke kulturinstitusjoner som er avhengig av offentlig stotte, har
fatt problemer (Vollan, 2012). Blant dem en rekke operahus i land som
Italia, Ungarn, Nederland, England, Hellas, Portugal, Spania og Irland.
Noen operahus er lagt ned, og mange har foretatt store nedskjeeringer, selv
om det finnes et og annet lyspunkt som jeg ikke gar naermere inne pa her.

Den gkonomiske tilstanden i Europa har ogsé hatt innvirkning i USA,
som har vaert vant til & fa besok av europeiske ensembler. For & tillempe
den nye situasjonen, har det i noen miljeer blitt en trend at nyskrevne
operaer baserer seg pd fa sangerroller og sma instrumentalensembler.
Videre blir kammermusikk komponert pé bekostning av symfonier. Pa
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KAPITTEL 8

den maten faller behovet for & leie de storste konsertsalene bort. Med
mindre produksjoner blir det ogsd mulig a handtere reise- og boutgifter
(Rother, 2012).

I 2010 ble det velrennomerte operahuset La Scala i Milano fratatt ni
millioner dollar i subsidier i 2010 (Rother, 2012). Redningen ble mangemil-
liardeeren Diego Della Valla, som spyttet inn 41 millioner dollar til vedli-
kehold (Vollan, 2012). En slik ordning kan minne om situasjonen i USA,
hvor kulturinstitusjonene tradisjonelt mottar lite offentlig stotte. Her
baseres finansieringen nettopp pa inntekter fra markedet og pé skattefrie
donasjoner fra privatmarkedet (Mangset & Hylland, 2017, s. 390). Men i
kontrast til USA har det europeiske markedet historisk sett hatt en modell
som ikke ser pd kultur som en vare, men som en kulturarv som skal ver-
nes. Dette trass i at det dreier seg om kunstformer som mangler appell hos
massene (Rother, 2012). Men her har det altsa skjedd betydelige endringer.
Det har gatt mot et tydelig strategiskifte i mange kulturdepartementer
og regjeringer. Store kulturpolitiske forskjeller og ulike finansierings-
modeller i de vestlige landene bidrar til ulike kulturpolitiske legitimerings-
prosesser. Stotte til kulturen legitimeres ved at den skal tjene andre gode
formal enn seg selv, slik tidligere direktor for Europariddet Robert Palmer
siteres 1 Dagens Perspektiv (Qvrebg, 2013). Denne instrumentelle tilnaer-
mingen, hvor kunsten blir et verktoy for myndighetene og kunstnerne blir
«pkonomiske produksjonsenheter», strider helt klart med kunstnernes
egen oppfatning av mal og forventninger. Mer om dette i kapittel 9.2.

Flere av informantene har hatt oppdrag i Tyskland, som kan skilte med
mer enn 8o operahus. Etter arelange sparerunder i kulturlivet, besetter
teatrene og operaene stadig feerre roller med faste medarbeidere, mens
antallet gjesteengasjement stiger (Linnhoff, 2012).5¢ De tyske operahusene

136 Ifelge Linnhoff (2012) var mer enn 1100 sangere innen opera, operette og musikal i 2011 forsikret
hos Kunstnersosialkassen, et sosialforsikringsselskap for frilansere. Rundt 620 rapporterte at de
ogsa var lied- og oratoriesangere. Alle disse var pa jakt etter oppdrag. Das Deutsche Musikinfor-
mationszentrum (Det tyske musikkinformasjonssenteret) i Bonn forer lopende statistikk over
det kunstneriske personalet i Tyskland. P4 midten av 1990-tallet var det rundt 16 8oo stillinger.
I sesongen 2000-2001 var det omtrent 15 500; over de neste ti arene holdt dette antall seg noen-
lunde konstant. Men for sangerne ser det annerledes ut. Fra midten av 1990-tallet fantes rundt
1800 faste stillinger ved operahusene. Siden har antallet sunket med om lag 500 stillinger, mens
antallet gjesteengasjement har steget med 75 prosent, fra 8ooo til knapt 14 ooo. Til denne kate-
gorien telles ogsa sangere som bare kommer pé scenen én gang.
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star derfor overfor en stadig ekende engasjementssokende gruppe av
sangere. Blant fast ansatte sangere i de nordiske operahusene knytter det
seg stor bekymring for & fa lignende tilstander, med stadig feerre faste
stillinger for sangere (se ogsa 8.6 og 9). Norge er likevel et av de landene
hvor finanskrisen ikke har fétt like store konsekvenser for musikere som
i andre land, opplever informant Petter:

For her, sé er vi ikke like berert av det som pa andre steder. Og vi har fortsatt
alle symfoniorkestrene vire og Kringkastingsorkesteret og Operaorkesteret.
Men jeg ser jo at ting oftere blir kansellert pa konsertfronten internasjonalt. Og
i Spania, for eksempel, mister de sponsorene og operahus er lagt ned. Og flere
barokkorkestre blir lagt ned. Men de store og de virkelig gode, de overlever jo.
Og sann personlig har jeg ikke merket noe, men det er klart; honorarene har
ikke gitt oppover ilopet av den tiden jeg har veert med, men jeg foler heller ikke
at de gir nedover. Nar det gjelder oratorier her hjemme, sa har det jo alltid veert
de samme kirkene, og de samme folkene gjor sine ting to ganger i aret og den
tralten gér jo, ikke sant?

I siste del av sitatet henviser Petter til kirkemusikkomrédet spesielt. Og
selv om honorarnivéet har sttt mer eller mindre stille i Norge, ligger det
likevel ofte hoyere enn ellers i Europa. Sterrelsen pa honorarene vil selv-
sagt alltid variere, og har sammenheng med den enkelte sangers status i
feltet. Evnen til 4 forhandle om honorarsterrelsen spiller ogsa inn. Infor-
mantene som, i motsetning til Petter, ikke har hatt et agentur i ryggen,
opplever nok situasjonen noe annerledes. Etter min oppfatning har det
ogsa blitt mer vanlig at organister/kantorer/dirigenter kontakter agentu-
rer nar de trenger solister til sine kirkemusikalske oppferinger med kor
og orkester (se 8.7).

Béde i forkant av og etter Kulturradets lansering av forseksordningen
Profesjonalisering av kor i 2009 har det foregatt en profesjonaliserings-
prosess pa kor- og ensemblefronten i Norge (jf. 4.8). Henrik har merket
at det har begynt a dukke opp flere betalte ensemblejobber, altsa «storre
muligheter enn det var for, hvor det bare var i operakoret at man fikk
betalt». Men ikke alle vil eller kan synge i kor og ensembler, og konkur-
ransen om stillinger er stor internasjonalt og ekende her hjemme (se 9.7).
Ogsa her ser det ut til at det i stor grad er yngre sangere som foretrekkes.

Sangermarkedet har alltid veert vanskelig, mener Stian: «men, det er jo
ikke lettere i dag, altsd». Han stiller seg imidlertid kritisk til at det er sa
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mange «andre kriterier» som har kommet inn i bildet, og uttrykker stor

skepsis for hvordan dagens sangere lanserer seg selv og skaper seg et image:

Jeg vil gjerne vite hva som er innenfor den innpakningen altsa! Mange er flinke i
dag, sékalt «flinke», men det kan jeg ogsa si litt nedsettende. For det & veere flink
er ikke det samme som 4 bli artist eller kunstner. Det er mange som gjor alle
de rette tingene, men samtidig synes jeg at disse her akademiene og hegskolene
ikke tar vare pd personligheten. For jeg opplever at det alt for fa personligheter
som kommer fram egentlig. [...] Og det var det kanskje mer rom for for. Men
det er klart at det var mange da ogsa, som bare forsvant ut i periferien og aldri
ble noen ting. Og det er et veldig toft marked i dag, det ser jeg.

Stians observasjoner kan ha sammenheng med at han tilherer en gene-
rasjon da en rekke verdenskjente sangere hadde en helt annen status enn
de storste sangerne har i dag. Ogsa Gitte tror dette har a gjore med en
kommersialiseringsprosess som begynte a eskalere med sangere som Te
Kanawa, Fleming og de tre tenorer Domingo, Pavarotti og Carreras: «hele
den klanen der. Og det synes jeg skinner igjennom pa utvalget av sangere
i dag altsa, virkelig mange gode sangere», sier Gitte.

Ifolge Plotkin (2016) tilherer Fleming den siste gruppen med store san-
gere som kan sies & vaere produkter av enn annen «epoke». Toppsangere i
Flemings generasjon og generasjonen for henne, blant annet Beverly Sills,
Marilyn Horne og Pliacido Domingo, ble klokt ivaretatt og veiledet av
managere, plateselskap og toppdirigenter. De beste managerne hadde god
kunnskap om repertoar og stemmefag, og ble «arkitekter» for sine klienters
karrierer. Klesdesignere sorget for at de fikk sin egen signature look. I denne
epoken var det ogsa mulig a lage innspillinger av operaer, oratorier og den
ovrige sanglitteraturen jevnlig. I dagens digitaliserte verden som er i kon-
stant utvikling, ser platebransjen helt annerledes ut. Ulike digitale distri-
busjonskanaler er tilgjengelig for alle og enhver. Det hevdes at det klassiske
musikkmarkedet er i ferd med & bli mettet. Strommetjenestene har sorget
for at CD-salget har sunket dramatisk, og platebransjen beskyldes dessuten
for & vere lite nytenkende med hensyn til valg av repertoar (jf. 2.6). Ogsa
Bourdieu (1991) papeker at plateindustrien helt fra 1970-tallet tvang et reper-
toar pa de aller storste artistene, og noen ganger ogsa «ett spelsitt och en
stil» (s. 176). Dette forte til en spesifikk definisjon av den legitime smaken.

Fleming har medvirket pa minst 40 plateinnspillinger. Ifolge Plotkin
(2016) konstruerte utgiverne markedsferingskampanjer for toppsangerne

358



TILGANGER | FELTET

som oppnadde kjendisstatus, ofte ogsé utenfor operaverdenen. Disse san-
gerne forsto hvordan mediene fungerte, og hvordan de skulle bli venner
med «de riktige menneskene» i styrer og i politikken. De lante bort sin
betydelige tiltrekningskraft mens de i stillhet hadde innflytelse pa avgjo-
relser som bidro til & holde operafeltet sterkt. I motsetning til i dag ga
mediene, inkludert TV-stasjoner, ogsa omfattende dekning av kunsten i
sin helhet. Debutkonserter ble bredt dekket, og operaproduksjoner, kirke-
konserter og liedaftener ble anmeldt av musikkritikere. Dagens situasjon
kunne ikke ha veert mer annerledes og vanskelig, hevder Plotkin (2016).
Han bemerker ogsa all tiden sangere i dag ma vie entreprenervirksomhet.
Dette har vokst fram suksessivt. For ogsa Fleming (2005) kommenterer i
sin bok at planlegging har blitt en enorm tidskonsumerende jobb etter at
hun trappet ned pa antallet operaroller, selv med et agentur i ryggen:

These days, it sometimes feels as if I spend more of my time on the logistics of
singing than I do on the art and performance of it. I go over every detail of every
travel schedule, interview, recording, repertoire choice and programme [...] to
the point that I often feel as if 'm planning a military campaign rather than a
tour. (Fleming, 2005, s. 122)

Vi ser altsd en gradvis endring hvor kunstnere i stadig sterre grad ma
vie av sin tid til andre oppgaver enn de rent kunstneriske for & overleve i
markedet.

Til tross for at Petter er yngste informant, har han dannet seg en opp-
fatning av at sangertypen har endret seg. En konsekvens av at det finnes
sd mange gode sangere i dag, er at de «sympatiske» sangerne har et ekstra

fortrinn:

Det er sa mange & velge imellom, sann at hvis en sanger ikke synger veldig, vel-
dig mye bedre enn alle andre, sa velger du ikke drittsekken altsa. For det er ikke
rom for det nd. Men det er noen sangere som rett og slett ikke har noe i bransjen
d gjore. De som var store stjerner for, i gamle dager, da var det nok mer rom for
det. Sdnne primadonnaer, du vet, pa tidlig 80-tallet hvor CD-industrien var pa
topp. Og fikk du en Grammy, sd ble du flydd pa «first class» til USA og skulle
motta prisen. Men far du Grammy n4, s er det sa vidt man far vite om det, ikke
sant? Og sangere floy alltid pé forste klasse, de var stjerner, men sann er det jo
ikke lenger. Na er det nok mer sann at man oppferer seg ordentlig. Jeg er sikker
pé at det var operastjerner som knuste bilder p& hotellrommene, litt sénn som
rockeband gjor innimellom. Helt sikkert noen episoder med sangere som satte
seg selv veldig i sentrum, at de ikke s noe annet.
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Myten om primadonnaene lever i beste velgdende, men det ser ut til &
veere en felles oppfatning i informantgruppen at den nye sangertypen
skal veere litt mer som «folk flest». Ifolge Veire (2008, s. 54-55) er dette
noe norske medier ogsé vektlegger, framfor & presentere musikere som
noe opphoyd og livsfjernt.

Enkelte informanter framhever altsa at det sirkulerer mange «myter»,
eller det som etter mitt skjonn ogsé kan forstas som kjennsstereotype opp-
fatninger av sangere: «og det jo noen som oppfyller disse mytene utrolig
mye mer enn andre», pipeker Tone. «Sopraner og tenorer er jo dumme og
mezzoer er late og basser vil bare dra pa fisketur og helst ikke anstrenge
seg i det hele tatt. Og barytoner er litt i sin egen boble», sier hun og ler
hjertelig, men blir straks mer alvorlig nar hun uttrykker at fordi det er sa
mange sopraner «sd er det nok mange som foler at de ma skille seg litt ut
ved a veere ekstra spesielle og mer pa hugget». Da Tone gikk pa operahog-
skolen opplevde hun et press rundt det a skulle «se ut som en sanger»:

Vi folte at vi matte pynte oss og vi gikk jo alltid i heye sko, for vi hadde liksom

ikke det instrumentet som vi gikk og bar pa. Men det har p& en méte forandret

seg. Og jeg har hatt et behov for & fjerne meg litt fra det der stempelet med at
man skal se ut som en sanger. Jeg trenger ikke at folk skal se det, og ofte lar jeg
veere 4 si at jeg er det. Men det er forskjell pa hvordan jeg kler meg privat og pa
konserter, selv om jeg er en type som kan stille i litt forskjellige typer klaer der
ogsa. Men sd er det jo noen konserter, for eksempel oratorier, hvor kvinnene
stiller i en sid kjole som er litt noytral og mennene i smoking eller kjole og hvitt.

Og selv om jeg noen ganger tenker at vi er gammeldagse, synes jeg det er fint
ogsa, og at det pd en mate er sann det skal vere.

Denne doxabaserte erfaringen illustrerer hvordan gammelt og nytt
filtreres sammen i praksisen. Jeg legger for ovrig merke til at det er flere
informanter som, i likhet med Tone, ofte unngar a fronte at de er sangere.
Som vi senere skal se, har dette med yrkets legitimitet utad & gjore.

Det er tydelig at image er vesentlig, ogsa i klassiskverdenen. Mediene
bidrar til enten 4 skape eller a spille pa kjgnnsstereotypier, samt & holde dem
levende. Da barytonen Audun Iversen hosten 2007 kledde seg i fotballtraya
til sitt favorittlag under de innledende prevene i Dronning Sonja Internasjo-
nale Musikkonkurranse (som han for gvrig vant), ble dette en viktig del av
portrettintervjuet i NRK P2, skriver Veire (2008, s. 54). Nar kvinnelige san-
gere skal portretteres, rettes gjerne sokelyset mot musikken «og privatlivet»
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(s. 55). Kvinner og menn innen den klassiske sjangeren framstilles altsa pa
ulike mater. Der internasjonale medier kan vaere mer opptatt av eksklusi-
vitet og stil, er gjerne norske medier opptatt av temaer som angar folk flest.
Men ogsa uteverne kan spille pa gjenkjennelige stereotypier, erfarer Veire.

Bjorn har aldri brydd seg med om han «ser ut som en sanger» og om hva
folk synes «verken om bekledning eller mater & snakke pd om ting», det
har jeg aldri orket, poengterer han og utdyper: «Jeg gar ikke i apen frakk
og med hatt som en del gjor. Det har jeg aldri skjent vitsen med for min
del, jeg merker at jeg melder meg ut av det spillet». En forklaring kan veere
at Bjorn tilhorer den eldste generasjonen sangerinformanter. Det kan ogsa
handle om et individuelt valg, uavhengig av generasjonstilherighet. Bjorn
karakteriserer seg «mer som den typen som gar pa fjelltur hele tiden, og det
far jeg jo hore ogsa da», sier han og ler, fullt klar over at han med dette opp-
tyller bass-stereotypien. Bjorn opplever likevel at noen sangere «tar veldig
mye plass», og at serlig enkelte unge sangere ter seg som om de «mangler
antenner». Et eksempel er namedropping, hevder han, «altsa nar sangere
helt bevisst og taktisk fletter inn steder de har sunget og folk de har mott i
stadige bisetninger». Denne form for vurdering av andre sangeres vere- og
handlemater er et gjennomgaende trekk i forskningsmaterialet. Seerdeles
fremtredende er det i informantenes fortellinger fra yrkeslivet.

Hvorvidt det er stor forskjell mellom kjonnene i klassisksjangeren kan
ikke Bjorn si for sikkert, men han opplever likevel at basser og alter er litt
annerledes enn tenorer og sopraner. «Kanskje er det en klisjé, men det
er jo et spersmal om hvorfor det har blitt klisjeer», legger han til. Bjern
tror at det kan ha med temperament eller lynne a gjore, og refererer til en
kollega som sa: «Vi basser trives godt sammen». Underforstatt kan ikke
det samme sies om alle stemmekategoriene. Bjorn mener det kan «vaere
farlig a generalisere», og slik jeg forstar hans karakteristikker, handler
fenomenet like mye om forskjellige mennesketyper enn om kjennsfor-
skjeller og stemmefag.

Selvfolelsen «sitter i stemmen», konstaterer Stian. Han kritiserer san-
gere «<som kan synge hoyt og sterkt, og som tror de kan oversynge hvem
som helst». Og publikum lar seg imponere. Dette pavirker noen av san-
gerklisjeene, tror Stian, og utdyper: «Noen skal vere riktig bass eller
tenor, og sa er det sinne damegreier, de blir nesten en parodi av seg selv».
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Ogsa Fleming (2005) ironiserer over temaet: «One of the hallmarks of
sensitive, intelligent people is that they don’t make sweeping generali-
sations about others based on physical appearances — unless, of course,
the people being generalised about are opera singers» (s. 161). Enten disse
stereotypiene kommer utenfra eller innenfra, er det et vesentlig poeng at
nar informantene vurderer slike «klisjeer» eller «myter» i feltet, holdes de
samtidig levende. P4 den méten er det mye som bestar i oppfatningen av
handle- og vaeremater i sangerpraksisen.

Informantene opplever at en ny sangertype har vokst fram parallelt
med den tiltagende krisen i bransjen. Hvorvidt dette dreier seg om én
spesifikk sangertype eller flere med ulike holdninger, kommer jeg tilbake
til i kapittel 10.3. Ogsa sangerbefolkningen har okt. Brage tror at dette
kan fore til noe positivt, «sa lenge disse sangerne gjor en god jobb». Dyk-
tige sangere vil bidra til at flere gér pa konsert og pa den maten generere
ettersporsel. I det konkurranseutsatte markedet er det likevel slik at for
a kunne bli tatt med i betraktningen, er hver enkelt sanger avhengig av
praktiske tilganger i feltet slik vi snart skal se. Det handler ikke bare om
a gjore en god jobb, men om & beherske «spillet» ved & investere i den
sosiale praksisen gjennom adekvate handlemater.

8.2 Debutkonserten

Debutkonserten gir okt forstdelse av bade stabilitet og endring i
sangerpraksisen over tid, og kan forstas som en praktisk tilgang i feltet.
Bjorn, Stian og Brage debuterte i Aulaen pa 1980-tallet.”” I értier, helt
fram til de mer fullverdig hoyere musikkutdanninger ble etablert, var
«debutantvesenet» ifplge Vollsnes (2011) en helt seregen institusjon i
norsk musikkliv.2® Antallet debutanter i forste halvdel av 1900-tallet var
stort, og Vollsnes (2011, s. 12) uttrykker i den forbindelse:

137 Aulaen er et begrep som har sirkulert i Norge i over 100 4r, og refererer som kjent til Universi-
tetets aula i Oslo (Vollsnes, 2011, s. 3). Universitetets nye festsal, som Aulaen ogsé har blitt kalt,
hadde sin apningsfest 2. september 1911 (s. 4). Med sitteplasser til 700 mennesker og stéplasser
helt bakerst kunne opptil 1000 mennesker trykkes inn i salen (s. 14).

138 Noen musikere debuterte «i svaert ung alder, for de var opptatt som fullverdige studenter, slik
som to av dagens fremste pianister. Hivard Gimse debuterte i aulaen i 1984, bare 18 dr gammel.
Og Leif Ove Andsnes var bare 17 ar ved sin debut i 1987» (Vollsnes, 2011, 5. 33).
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De unge som ville satse pa en kunstnerkarriere matte opptre med en egen kon-
sert, et slags mesterarbeid, hvor de ble vurdert av musikkritikere, av mulige
konsertarrangerer og selvsagt av familie og venner. Ble debutanten hyllet, var
kanskje veien apen for en profesjonell karriere, men det er ogsa store skarer av
debutanter som tross god mottagelse ved debutkonserten aldri fikk noen lysen-
de livsbane pé scene eller podium.

Antallet debutkonserter avtok da staten overtok musikkonservatoriene
fra 1970-drene, og etter at Norges musikkhegskole ble opprettet i 1973.
«De formelle eksamener ved utdanningsinstitusjonene var kanskje bedre
dokumentasjon for det kunstneriske nivé» (Vollsnes, 2011, s. 33). Brage,
som ikke hadde noen formell utdanning, forteller: «Jeg var 39 ar, sa det
kom sent. Og jeg hadde jo konsertert landet rundt i mange &r, sa debut-
konserten var jo for 4 fa fastslatt et kompetanseniva. Det var veldig viktig
da», legger han til, «<men det gikk vel ikke sa veldig mange ar for det ble
slutt med sanne debutkonserter».

Brage og Bjorn var begge vel etablerte i musikklivet for de debuterte,
og forteller ikke mye fra omstendighetene rundt debutkonsertene annet
enn at det var en positiv opplevelse. At det ogsa medferte publisitet var et
vesentlig trekk ved debutkonsertene pa denne tiden. En rekke kritikere
fra de storste avisene var alltid representert, og deres anmeldelser (hvis de
var gode) kunne bidra til nettverksbygging og muligheter for en lys fram-
tid som sanger (se 8.8). En slik funksjon er det ingen av informantene som
opplever at mediene har i dag, med unntak av T'V-mediet.

Slik jeg oppfatter det, grep ikke Stian de mulighetene som dukket opp
i kjolvannet av debuten pad midten av 1980-tallet. Det var et impresa-
riobyra som holdt debutkonserten, og Stian forteller: «Var du heldig, satt
det 40-50 mennesker i salen, men det var fullpakket hus; seks-syv busser
fra hjembygda og fantastiske kritikker». Som en folge av dette fikk Stian
et toarig arbeidsstipend fra staten. Han ble ogsa tilbudt en rolle i operaen,
men takket nei til denne. Han begrunner sitt valg med at han ikke klarte
a glede seg over det positive som skjedde rundt han. Debutkonserten
opplevdes i stedet som «et slags forvarsel om noe», og han rekonstruerer
opplevelsen ved a fortelle:

Samme ettermiddag som konserten skulle finne sted tenkte jeg: «Dette kommer
ikke til & ga». Alt var borte vekk: «N& kommer alle til & bevitne at jeg ramler
fullstendig igjennom». Sa det var toft og jeg syntes at stemmen ble borte. Men
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det rare er, det vet vi jo alle sammen nar vi star der og ma, s& kommer det noen
ting likevel. Men etter den konserten, sa tenkte jeg: «Dette er finalen». Jeg holdt
jo pa en del ar til, men likevel s& ble det et vakuum, for eller senere sé [...] Og
det var en veldig sann tristhet selv om jeg fikk veldig fine kritikker. Jeg kunne
ikke glede meg over noen verdens ting faktisk.

Stians debut ga mange muligheter, men det ser ut til at han har konsen-
trert seg om begrensningene. Selv uttrykker Stian: «Hvis jeg skal veere litt
etterpdklok, altsa hvis jeg hadde kommet i litt bedre hender og kanskje
vert en friere person, sa tror jeg at tingene kunne ha lagt seg annerle-
des til rette». Stian forteller at det var en «veldig ensom prosess». Han
hadde et flott samarbeid med pianisten, men da konserten var over «sa
forsvant han ut av bildet, da hadde han gjort jobben sin, ikke sant?» Stian
vet ikke helt hvorfor han valgte a debutere, men tror at initiativet ble tatt
av personer i musikkmiljget rundt han enn av han selv. Selv kunne han
ikke noe om markedsfering og det var impresariobyrdet som serget for
det praktiske; som a skaffe pianist, soke stotte og annonsere. For & samle
nok midler til konserten, lante Stian penger av broren «som ikke var
musikkinteressert». Konserten gikk i overskudd, og pengene ble betalt
tilbake umiddelbart etter debuten.

Jeg legger merke til Stians ambivalens knyttet til at det kom s mange
folk fra hjembygda for a overvare debuten. Pa den ene siden opplevde
han det som fantastisk at Aulaen ble fylt av publikummere, men det var
likevel en skrekkblandet fryd: «Jeg hadde jo opptradt i mange sammen-
henger i hjembygda, men ble litt bekymret fordi aulakonserten var en
konsert med finkultur», sier han og ler. «Faktisk instruerte jeg noen i
bygda til & informere om at det var vanlig & vente med a klappe til en
avdeling var ferdig og sanne ting. Bare helt prosaisk da». Nar han i dag
ser tilbake, tenker han pa sine sambygdingers oppmerksomhet som
rorende:

Mange av de som kom skrudde vanligvis av radioen ndr det var noen som skrek

litt. Jeg tror at det var selve totalopplevelsen for folk flest, det & komme inn i
Aulaen, sitte der & se meg der framme & geberde meg, ikke sant?

I ettertid har Stian fatt kjennskap til at flere av hans sambygdinger i mange
ar tok vare pa avisutklipp som omhandlet hans karriere. Etter debutkon-
serten fikk han tilbud om a prevesynge i Tyskland, og en impresario ville
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gjerne ha han inn i sin stall. Men Stian hadde mistet helt troen péd seg
selv: «Jeg hadde nadd en grense og turte faktisk ikke 4 si ja. For da hadde
jeg sikkert fatt mange oppdrag og bare mott meg selv i dera, det ene
nederlaget etter det andre». Han fikk likevel en rekke sangoppdrag, men
sokte seg etter hvert til et operakor for a slippe unna det storste presset
(se ogsd 9.7).

Sangeryrket er i endring, men det usikre bestar. Usikkerhet relatert til
sangprestasjoner er ett aspekt ved sangerpraksisen. Et annet er den kar-
rieremessige og ekonomiske usikkerheten som sangere ma veere i stand
til a téle for & «overleve som yrkesaktive pa et hierarkisk og konkurranse-
orientert kunstfelt» (jf. Kleppe et al., 2010, s. 10). Det fordrer at sangere er
sterkt motiverte og fleksible, og at de har tilgang til relevante uformelle
nettverk.

8.3 Nettverk, staller og stoetteapparat

Sosial kapital dreier seg framfor alt om de kontakter som knyttes mennes-
ker imellom. Dette utgjor en sarskilt tilgang som en gruppe mennesker
drar fordeler av (jf. kap. 3). Med sa mange dyktige sangere som konkur-
rerer om de samme jobbene, er tilgang til uformelle nettverk og stotteap-
parat vesentlig for a kunne etablere og opprettholde yrkesbanen. Men det
vil veere en feiltakelse & hevde at sosiale nettverk og bekjentskaper er det
som har sterst betydning for 4 oppna anerkjennelse som klassisk sanger.
En slik generell antakelse om kunstnere ville ha redusert troverdigheten
til kunstfeltet drastisk, slik Solhjell og @ien (2012) papeker. For kunstnere
som opplever seg satt utenfor, kan imidlertid dette brukes «som en fattig
trast» (s. 335).

Alle sangerinformantene har fatt oppdrag i sterre eller mindre skala
pa ulike arenaer bade underveis i utdanningen og noksa umiddelbart
etterpd. Det ser ut til & vaere en felles, pragmatisk tilnerming av
nykommere i feltet a betrakte det som «lgnnsomt» a ta imot de
oppdragene som byr seg i oppstartsfasen. Her vil det sjelden dreie seg
om a sta pa de storste scenene. Ved a vare synlig og til stede, investeres
i den sosiale praksisen. I likhet med Brage, Andreas og Kirsten, takket
Gitte ja til nesten alle jobber i begynnelsen, uansett honorar. Ved a velge
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en skoleringsvei utenfor en utevende musikkutdanningsinstitusjon,
opplevde Gitte det vanskelig a fi tilgang til relevante nettverk (jf. 7.3).
Hun sang derfor av og til vederlagsfritt. I samarbeid med en tenor og
med faren som akkompagnater opptradte hun pa galleriutstillinger,
lokale festivaler, samfunnshus og i kirker i Kobenhavnomradet. Etter
hvert ble hun invitert med i en kvintett som gjorde gammel italiensk
renessansemusikk, ofte akkompagnert av en lutt eller en cembalo og
andre tidliginstrumenter. «Deilig», kommenterer Gitte, og utdyper
hvordan hun kom pé banen som sanger:

Bassen i ensemblet var veldig god pa & selge oss ut. Vi fikk oppdrag over
hele landet og kom med i et radioprogram og hvert skritt forte til det neste.
Og vi samarbeidet ogsd innad i ensemblet og jeg gjorde mange konsert er
med mezzosopranen der. S& ble jeg kjent med andre sangere. Jeg har vert
i s& mange konstellasjoner gjennom darenes lop! Etter hvert tok jeg ogsa
kontakt med ulike operasjefer. Jeg var veldig iherdig og ringte og skrev, og
ovde meg og ovde meg. Til slutt endte jeg opp som understudy pa en rolle i
Bortforelsen fra Seraillet og fikk samtidig en rolle i Cavalleria Rusticana, og
plutselig hadde jeg to roller & innstudere pa kort tid. Det var sd moro, helt
fantastisk. S& det var egentlig min debut som operasanger, og selvrespekten
vokste.

En naerliggende tolkning kan vaere at hun gjennom ovelse og i samarbeid
med andre nettopp lerte seg méter a handle pa for & f4 innpass i mar-
kedet, en praktisk kunnskap som ble utviklet gjennom hardt arbeid og
pagangsmot over tid. Slik leeres ogsa «spillereglene» i feltet. Dette kan i
sin tur gi adgang til visse sosiale kretser og innbringe status, men gjores
ikke pa egen hidnd. Ressurser blir tilgjengelige gjennom relasjoner, og kan
bare oppnas i sosiale nettverk.

Alle aktorer i musikkfeltet har sine nettverk, men deltar selvsagt ogsé
i andres nettverk. Et nettverk innebzrer relasjoner mellom aktorer eller
posisjoner som star nert hverandre i feltet, enten direkte eller indirekte
(Bourdieu, 2006, s. 18). I nettverkene inngar kunstnere og andre aktorer i
teltet, stottepersonell, publikum, medier, politikere og kritikere. Som Sol-
hjell og Qien (2012, s. 67) er inne pa, har ikke nettverk en struktur. De er
derfor verken formelle eller uformelle, som et resultat av overveielser eller
forhandlinger. Nettverk henger noye sammen med kunstnerisk kvalitet
og anerkjennelse: «Viktige agenter har store nettverk, uviktige agenter har
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smé» (s. 66). I de store nettverkene vil vi derfor finne akterer med mye
makt i det klassiske musikkfeltet. Det storste nettverket vil dannes rundt
de mest anerkjente sangerne og rundt de aktgrene med storst evne til a
gi kunstnerisk anerkjennelse og symbolske tilganger, slik som anerkjente
dirigenter, regissorer eller operasjefer og castingdirektorer. «De fleste, seer-
lig publikum, vil innga i flere nettverk, kanskje uten a registrere det selv.
De tydeligste posisjonene er som magneter, som trekker til seg agenter
med bestemte ladninger av habitus, kunstneriske preferanser, symbolsk
og kulturell kapital» (Solhjell & Qien, 2012, s. 67). Imidlertid er det mye
som tyder pa at nettverkene pa vokalfeltet har blitt mer ustabile. Neste
kapittel avdekker nettopp informantenes opplevelse av en «kynisk ver-
den» preget av en bruk-og-kast-mentalitet hvor det er lite som kan tas
for gitt.

Gittes vei inn i feltet illustrerer betydningen av et stgtteapparat som
utgjor kjernen i nettverket. Her er relasjonene mellom akterene mer
direkte og personlige (jf. Solhjell og Qien, 2012, s. 68). Det vil likevel
ikke dreie seg om stotte fra familie og venner alene (jf. 5.9). En sangers
stotteapparat kan for eksempel bestd av andre sangere, instrumentalis-
ter, sangleerere, dirigenter, kantorer, regissorer, en impresario, et trofast
publikum, journalister og andre personer i nettverket som kan bidra med
praktisk hjelp, rad, stotte, omsorg og materielle goder (jf. Bourdieu,1995a,
2006). Ved @ komme med anbefalinger og positive omtaler kan et stotte-
apparat bidra til belonninger av mange slag, for eksempel verdifulle kon-
sertoppdrag som kan frambringe nye konsertoppdrag, stipendtildelinger
samt det &4 komme inn under et agentur. Dette genererer i sin tur storre
nettverk og tydeligere stotteapparat. Slike symbolske belonninger fordrer
at akterene i stotteapparatet og i det samlede nettverket har troverdig-
het og anerkjennende makt. Det vil ogsa innebere at sangeren som blir
anerkjent, gir anerkjennelse tilbake (jf. Bourdieu, 1993, s. 76-78; Solhjell
& Qien, 2012, s. 68-69).

I et bourdieusk perspektiv har ikke sangeren skapt seg selv, men er
snarere «skapt» av alle dem som har bidratt til & «oppdage» henne og
«konsekrere» (helliggjore) henne innenfor det kulturelle produksjons-
feltet (Bourdieu, 1993, s. 76—77). Poenget er at jo mer «helliggjort» aner-
kjenneren er, desto mer ettertrykkelig kan vedkommende helliggjore
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det kunstneriske produktet, eller snarere sangeren og alt det hun eller
han star for. Men ogsa anerkjenneren er oppdaget og skapt innenfor det
samme feltet. Hans investeringer vil kunne gi kommersiell verdi ved &
bringe sangeren inn i markedet. Det kan eksempelvis dreie seg om en
anerkjent impresario som proklamerer verdien av sangeren, som han
elsker alt ved, hennes stemme, musikalitet, utseende og handlemater.
Han investerer hele sin prestisje og blir pd den maten a betrakte som
«a ‘symbolic banker’ who offers as security all the symbolic capital he
has accumulated», men som han risikerer & tape hvis det viser seg at
han «backs a ‘loser» (Bourdieu, 1993, s. 76). A heste avkastningen av
slike investeringer er altsa bade av ekonomisk og symbolsk art, og brin-
ger kunstneren inn i «the cycle of consecration» (s. 77), noe felgende
(figur 1) illustrerer:

Anerkjenneren Den anerkjente

Figur 1. Konsekrasjonssirkelen.

Denne «anerkjennelsens spiral» dreier seg om rangering som den «pri-
mere malestokk» for kunstnerisk anerkjennelse (jf. Solhjell & @ien, 2012,
s. 70). Og slik jeg tolker forskningsmaterialet i denne studien, forer ran-
gering til vurderinger av alt og alle. Dette fenomenet ser ut til & gjennom-
syre informantenes livshistorier, slik vi skal se mange flere eksempler pa
etter hvert som analysen skrider fram.

A bli betraktet som en lovende sanger med et stort potensial, ser ut til
4 initieres underveis i studietiden, og i noen tilfeller enda tidligere. Det
er ikke ensbetydende med at vedkommende nar de symbolske hoyder.
Som nykommer i feltet vil imidlertid en lovende sanger allerede kunne
ha «et lite, men tydelig stotteapparat rundt seg» (jf. Solhjell & Qien, 2012,
s. 69). Her star agenturene sentralt, men ogsa dirigenter og regissorer. En
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sangers bane gjennom feltets posisjoner vil i likhet med en annen kunst-
ners bane ogsa vere

en historie om utvikling av stetteapparat og nettverk. Kunstnere utvikler meget
ulike stotteapparat, og far derfor helt ulike nettverk. Men jo naermere kunstnere
star hverandre kunstnerisk, og jo heyere anerkjennelse de har, jo storre sam-
menfall er det mellom deres stotteapparat og nettverk. (Solhjell & Qien, 2012,
s.69)

For hver enkelt sanger representerer nettverkene hun inngar i en del av
hennes sosiale kapital. Dette krever altsa investeringsstrategier som bade
legger grunnlaget for og frambringer sosiale forbindelser og kontaktnett
som kan anvendes pa kort og pa lang sikt. Arbeidet er en kontinuerlig
prosess som sangeren ma bruke bade tid og energi pa. Noen nettverk er
imidlertid mer solide og stabile enn andre.

Ulike oppdragsgivere har sine egne «staller», opplever Bjorn, «og hvis
du er inne, kan du fa mye a gjore». Over tid vil nye aktgrer komme pa
banen med sine nettverk: «S& du kan vere inne en stund, det opplever vi
jo stadig mange av oss, ikke sant? Og sa kommer det noen andre, og sa er
du helt ute», erfarer Bjorn, som mener at nykommerne har en plikt til a
oppdatere seg: «For da er det akkurat som at alle de drene du har vert der,
er helt uten betydning». Nettopp av den grunn blir det viktig for sangere
4 innga i flere nettverk. Sangere som fortrinnsvis synger pa regionalt og
lokalt plan, vil i s& méte vaere mer sarbare for slike utskiftinger som Bjorn
her er inne pa. Noen lokale aktorer inngar i bade nasjonale og internasjo-
nale nettverk. Derfor vil et kontaktnett med disse lokale aktorene ha stor
betydning. Men jo mindre og «lokalt» nettverket er, desto mer ustabilt vil
det veere.

Synneve opplevde at «alt plutselig snudde», fra & veere etterspurt og
loftet fram i mediene lokalt og regionalt, til a bli mer eller mindre eks-
kludert (jf. 7.1). Selv finner hun det vanskelig & forsta, og mener at det
kan ha a gjore med en spesifikk konsert hvor hun «kanskje ikke gjorde
det sa bra», som hun sier. Etter dette opplevde hun at flere tidligere opp-
dragsgivere «rottet seg sammen». Slik jeg forstar dette, opplevde hun
at det oppsto en konsensus i miljoet, som pa kort tid plasserte henne
«utenfor»:
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Det dabbet litt av med sangoppdrag og sa er det akkurat som at jeg bare god-
tar den rollen. For jeg er jo ikke sé flink, skjenner du? Og det sitter dypt, helt
tilbake fra studietiden. Og da tenker jeg at det er noe med méten min 4 synge
pa eller med musikaliteten min som slar ut uheldig av og til. Kanskje i pressede
situasjoner. Eller s& kan det veere noe med meg som provoserer folk, Ja, men
skjonner du hva jeg mener? Jeg tenker av og til at de kanskje kan veere noe
med maten jeg er pa, eller méten jeg ser ut pd som av og til kan trigge noen,
sdnn helt ubevisst.

Igjen ser vi at opplevelsene fra studietiden har satt dype spor. Om det
er slik at Synneves usikkerhet har blitt kommunisert ut, kan det ogsa
ha bidratt til en form for boomerangeffekt. Alle sangere opplever & bli
avvist, og jeg oppfatter at informantene har et noksa nyansert bilde av
realiteten i dette. Men fordi det sjelden foreligger en uttalt begrunnelse,
kan det generere tankemenstre hvor sangeren leter etter mer eller min-
dre plausible forklaringer. Informantene ser ut til & forsta noen av meka-
nismene i feltet. Likevel leter de etter den ene faktoren som kan ha veert
utslagsgivende for at ting gikk som de gikk. Slik framstar sangerpraksi-
sen tvetydig.

«Det er ikke alltid like lett & bli profet i eget rike», erfarer Andreas.
Han har en rekke oppdrag utenbys, men far sjelden oppdrag i hjembyen.
Han vet ikke hva det kommer av, men synes det er «litt sokt» at noen
oppdragsgivere velger & overse at han faktisk lever pa fulltid av sangen:
«Du blir verdsatt for at du er en trivelig kar, men ikke verdsatt fordi du er
en profesjonell sanger». En arsak tror han kan vere at han er kjent som
en «altmuligmann», og at de ikke kjenner til hans ambisjoner. «Men jeg
gir egentlig blaffen. Jeg har nok a gjore andre steder». Andreas registrerer
at det er flere lokale sangere som ikke slipper til, og han har spekulert litt
pa hvilke mekanismer som trer i kraft. Han tror det kan ha & gjore med
at noen oppdragsgivere vil identifisere seg gjennom andre, ved & hente
inn folk utenfra. Her opplever jeg at Andreas nermer seg en sosiolo-
gisk selvinnsikt som illustrerer «anerkjennelsens spiral»: Anerkjenneren
(i dette tilfellet oppdragsgiveren) anerkjenner en sanger som allerede er
anerkjent og som pé sin side anerkjenner anerkjenneren (jf. Solhjell &
Qien, 2012, s. 28).

Dette fenomenet blir ogsé illustrert nar Kirsten forteller at hun synes
det er «en god politikk» at lokale oppdragsgivere mikser litt ved & bruke

370



TILGANGER | FELTET

bade «interne og eksterne solister». Men hun reagerer pa at lokale san-
gere sjelden far veere med ved store konserter eller markeringer som
gjerne fir nasjonal eller internasjonal oppmerksomhet. Da hentes
gjerne utflyttede sangere «<hjem», mens gode lokale krefter blir tilside-
satt: «Og der sitter nobilitetene og folk som ikke har greie pa musikk
pa de beste plassene, mens de lokale kunstnerne blir trengt sammen
bakerst i et hjorne». Kirsten mener det «er til & grate av pa vegne av
kunstnerne», men ser «at det handler om enkeltmenneskers makt og
om allianser». Selv har hun alltid felt seg friere nar hun har gjort ting
andre steder.

Det er en veldig «snodig kultur i norske institusjoner, noe janteaktig»
pastar Brage, som opplever at institusjonene sjelden verdsetter sangerne,
men snarere bidrar til «& holde dem nede». Dette handler forst og fremst
om rolleforvirring og uforleste temaer, mener han:

Jeg tror det dreier seg om at de menneskene som sitter og ansetter sangere
ved operaene, rikskonsertene eller NRK, de har ikke bestandig et forsonet
forhold til sin egen rolle som arrangprer, casting director eller agent. Det noe
som ikke er helt i orden, de har en slags skjult agenda eller skjulte motiv. Hvis
man hadde gatt pa skole for 4 bli agent og ble det, ville man sannsynligvis
ha fyllestgjort sine drommer og virkeliggjort det man bar pa. Da ville man
antakelig blitt en veldig flink agent. Men hvis man ensket & bli sanger eller
musiker eller regissor og sa gikk ikke det, og sa ble man agent isteden, da vil
man sitte der med noen uforleste temaer som vil prege hele virksomheten.
I de fleste tilfeller vil dette sannsynligvis ikke veere veldig gunstig. Ikke sant,
det er sdnne spokelser i skapet. S& hvis man ville gjore om pa det, matte
man kanskje i utdannelsesinstitusjonene heyne statusen for dem som jobber
med kultur eller med kulturformidling og fa folk som virkelig er interes-
sert i det, og som faktisk studerer det og ikke noe annet. Da vil du fa folk
som ikke strever med sin egen rolle og som blir medspillere i stedet for en
motpart.

Disse «spokelsene i skapet», som Brage er inne pa, dreier seg altsa om folk
som ikke har fatt oppfylt sine egentlige dremmer og mal, det veere seg i
agenturer, i utdanningssystemet eller andre institusjoner. Hedda er inne
pa tilsvarende og forteller at hun respekterer folk som har faglig tyngde,
men at det ikke finnes noe mer provoserende enn 4 bli avvist av folk som
er «inkompetente»:

371



KAPITTEL 8

De som styrer Kultur-Norge rundt omkring er ikke alltid like kompetente. Men
de kan vere slemme. Og ofte er det de vanskeligste & forholde seg til, den egent-
lige mafia som ikke har peiling. Det er det som er sd ille. Og at du har sunget
pé Bayerische Staatsoper, det har ingen betydning. Det kunne like gjerne veert
«Bratwiirst», de vet ikke forskjell en gang,

Informantene er opptatt av a formidle at det ikke bare er musikalske og
vokale kriterier som avgjer hvem som far jobber. Andreas opplever at det
ofte er «gjengangere» som far oppdrag, og tenker innimellom «hvorfor
hun?» Han hevder at det «skjer mye rart» i kulissene, og at det knyttes «en
del band over premiereolet som gjor at vedkommende blir brukt nesten
gang». Ogsa Bjorn mener det er «utenommusikalske ting» som egentlig
betyr noe. Han observerer at noen sangere har «klippekort», og mener
det handler om «kameraderi». Bjorns onske er at mange skal fa mulig-
heten, og anser det som et problem nar en sanger «blir den eneste» uten
at det tas hensyn til alder og erfaring nar visse operaroller skal besettes.
Jeg ser at informantenes vurderinger finner stotte i Berge et al. (2016). I
sin evaluering av region- og distriktsoperaene i Norge, har de dannet seg
et klart inntrykk av at det er etablerte og kjente navn som fyller de fleste
kunstneriske posisjonene (s. 30). Andreas opplever imidlertid at det & bli
plukket ut til & veere med i produksjoner i profesjonelle vokalensembler
blir gjort pa basis av stemmefaglige kriterier: «Der er det det som preste-
res som teller, og det er en plass for bade de tykke og de smale, for & si det
sanny.

Henrik forteller at han far jobber i ulike vokalensembler gjennom
bekjentskap. Det kan dreie seg om tidligere sangerkollegaer som tipser
videre, eller dirigenter han har jobbet med. Han tar lite initiativ selv,
og mener han har vert heldig som alltid har hatt en del oppdrag, ogsa
begravelsessynging. Ingrid oppfatter fra sitt stasted at mange frilansere er
avhengige av & vaere oppvokst og bosatt i de delene av landet hvor det er
fa sangere, et bra musikkmiljo med muligheter for jobber: «For er du fodt
og oppvokst i Oslo, sa har du ikke den lokale tilknytningen, og her er jo
alle», sier hun. Samtidig forutsetter Ingrid at de lokale oppdragsgiverne
fornyer seg: «Der er det vel sénn at man blir lei av a bruke de samme hele
tiden». Ogsa Bjorn erfarer nettopp dette, og forteller at en del regissorer
han har snakket med «sier at de vil ha noe nytt fordi de gar lei, rett og
slett». Dette strider litt imot oppfatningen om at det er de samme som
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blir brukt hele tiden. Samtidig er Bjorn tydelig pa at det ikke finnes noen
enkle forklaringer og at han egentlig ikke er ute etter «& beskylde folk for
noe», for han ser at det er mange faktorer som spiller inn.

Kunstnerbefolkningen er «na som for» mer sentralisert enn resten av
befolkningen, og flest bor i, eller i naerheten av hovedstaden (Heian et al.,
2008, s. 89, Mangset, 1998). Ved & bo sentralt, vil sangere kunne ha let-
tere tilgang til nettverk og auditions. Muligheten for a steppe inn som
vikar pé kort varsel er ogsa storre; det er dessuten kortere vei til offent-
lig kommunikasjon, i hvert fall sammenlignet med distriktene, og dette
gjor sangerne mer fleksible og mobile. Det bor derfor flest deltidsfrilans-
sangere i regionale miljoer og i distriktene hvor det er stor forekomst av
mangesyslere (jf. Mangset, 1998). I dag ser vi at noen fa heltidssangere har
valgt a bosette seg langt utenfor Oslo-regionen (eller andre hovedsteder),
hvor hovedtyngden av portvokterposisjonene finnes. Dette er mulig for
etablerte sangere som holder et hoyt kunstnerisk niva og som allerede har
opparbeidet solide nettverk og stotteapparat, ogsa internasjonalt.

Bjorn har en idé om at «alt nord for de lengre sor er lik amateor». Hans
opplevelse er at det aldri skrives «lokale krefter» om Oslo-folk i avisene
«altsa, lokale krefter blir synonymt med amater». Et tilsvarende forhold
er det mellom Oslo og utlandet: «Da skal du enda lengre sor. Bade nasjo-
nalt og regionalt sa er nord en umulig retning», hevder Bjorn. En slik
mental kulturell avstand vil etter min oppfatning ikke gjore seg gjeldende
kun i media, men ogsa i den kulturpolitiske debatten og gjennom bevilg-
ninger til kulturformal. Det kan i tillegg innvirke pa sangeres muligheter
til & opparbeide nettverk og stotteapparat.

8.4 Sanger og entreprengr?

Det er flere av informantene som gir uttrykk for at de har veert ukomfor-
table med egenpromotering og den forretningsmessige delen av sanger-
yrket, spesielt i startfasen. Ved intervjutidspunktet ser det likevel ut til at
noen fremdeles finner dette vanskelig, og det er nodvendigvis ikke alders-
relatert. Her vil jeg skyte inn at da majoriteten av informantene entret
yrkeslivet, var tilgangen til mobiltelefon, PC og internett enten helt fra-
veerende eller svaert begrenset. Soknader ble sendt per post, og kontakten
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med omverdenen foregikk ansikt til ansikt eller via analoge telefonsam-
taler. Den teknologiske utviklingen har endret seg betydelig, men ikke
alle informantene har et like fortrolig forhold til alle nyvinningene.

Fem informanter har ved intervjutidspunktet egen nettside. Bjorn for-
teller at han fikk klar beskjed fra en kollega: «Det er helt urealistisk & tro
at noen kjoper en vare de ikke vet noe om - og det har han helt rett i»,
kommenterer Bjorn. Han har likevel opplevd det som «en terskel» & fa
egen hjemmeside, men er tydelig pa at han kun har lagt ut en CV og noen
kritikker: «helt saklig uten 4 bedemme og vurdere. Om det har betydd
noe er en annen sak», sier han lakonisk og tilfayer: «Vi er jo sa oppdratt
til at vi ikke skal fram». Ogsa eldste informant Kirsten opplever at det
handler om generasjonsforskjeller, og at det i dag er «helt naturlig & selge
seg selv». Hun bemerker at det mé gi an & drive selvpromotering «uten
at det skal oppleves som prostitusjon». Tretti ar yngre Solveig finner det
imidlertid «ikke naturlig» & ha egen nettside, men har i likhet med flere
av informantene «vaert inne pa tanken». Solveig tror ikke at oppdragene
kommer ved at «noen sitter og googler». Det gar pa bekjentskap, mener
hun, «for folk vil vite hva de far».

Sa vidt meg bekjent, er det ingen av informantene som har utdanning
innen okonomi og administrasjon. Heller ikke entreprenerskap som
fag i musikkutdanningen.” Gitte har registrert at det har skjedd en del
endringer i musikkutdanningsinstitusjonene de siste drene: «Jeg tror de
har vert ganske smarte pa konservatoriene ved at de har begynt a under-
vise i personlig branding, i marketing og ekonomi. Det gjorde de ikke
for». Ogsa Fleming (2005) forteller at hun under studiene leerte mye om
vokaluteving, men at ingen fortalte et ord om «bookings, interviews or
cancellation policies. In short, no one explained anything about how the
business works» (s. 117). Plotkin (2016) hevder p4 sin side at den verden-
skjente sopranen var den sangeren i sin generasjon som mer enn noen

andre forsto seg pa hvordan markedet fungerte, og som gjorde det beste

139 Kunstnerundersokelsen 2013, viser i henhold til Heian et al. (2015) at for kunstutdanningene
generelt er andelen med kurs innen gkonomi og administrasjon eller entreprenorskap atskillig
hoyere for aldersgruppen under 30 ar, hvor over % av utvalget har slike kurs. Andelen for de
eldste gruppene er pa kun 10 prosent: «Dette er generasjonseffekter som tyder pa at det er en
voksende trend blant de hoyere kunstutdanninger og gi slike kurs som en del av det kunstneriske
utdanningstilbudet (s. 95)
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ut av det uten & kompromisse med det kunstneriske. Ifolge Flemings
(2005) beskrivelse kom det ikke gratis. Hennes harde arbeidsinnsats kan
ogsa tolkes som et gnske om & framsta som en stayer (jf. 4.5).

Det ser ikke ut til a eksistere konsensus omkring forstaelsen av hva en
entreprenor er eller skal vaere, selv om begrepet sirkulerer bade i kultur-
livet, politikken, naeringslivet og i akademia. Ulike forstaelser vil avhenge
av konteksten, samt hvilke interesser ulike bransjer og samfunnsomra-
der har av a benytte begrepet (Heian & Hjellbrekke, 2017, s. 420). Entre-
prengrskap er da ogsé et begrep som er helt fraveerende i informantenes
livsfortellinger. Et vesentlig spersmél i denne sammenheng er hvorvidt
dagens studenter blir gitt redskaper som bidrar til at de kan «definere seg
selv», slik vi sa Brage uttrykke tidligere (jf. 7.3). Praktisk kunnskap forut-
setter erfaring, noe flere av informantene har ervervet gjennom ovelse og
aktiv deltakelse i feltet parallelt med den vokalmusikalske skoleringen.
Selvsagt vil det a leere om innovasjon og entreprengrskap ha betydning
i yrkeslivet, men denne kunnskapen sitter ikke i kroppen som en prak-
tisk sans, for a bruke en bourdieusk terminologi. Samtidig opplever de
fleste informantene at den yngre generasjonen sangere «er annerledes»,
slik Bjorn formulerer det. Han utdyper: «De er mer innrettet pa karriere,
og er litt mer enspora. Men jeg synes det er litt trist. Det kan vere gamle
elever jeg treffer igjen, og sa er de blitt helt annerledes», erfarer Bjorn som
spesielt vektlegger at forandringene har a gjore med

markedsfering, den der PR-en. Knytte kontakter, ikke sant? Hvis de er et sted
og har konsert, sa er det viktig 4 snakke med den og den, der og da. Jeg orker da
ikke det der. Da tenker jeg at stemmen er én ting, men at du mé ha andre egen-
skaper faktisk, for & na fram som sanger. Og det ma jo vere enda vanskeligere
nd, med de her som er s karrierebevisste. Sa kan du selvfolgelig si at hvis alle
blir sann, s& er du jo like langt.

Flere av informantene neermer seg lignende fortolkninger knyttet til
muligheter og begrensninger for & bli synlige i feltet. Julia opplever at det
er noen sangere som «alltid er pa rett sted til rett tid»:

Noen sangere gjor oppdrag nesten uten betaling, i hvert fall gjorde de det for.
De gjorde alt for & veere i systemet, alt for & bli sett, og plutselig sa fikk de hoppe
inn a gjore ting pa operaen. Og det er sinne veier man m4 ta, man ma vere litt
slu pa en mate. Hvis det skal veere p4 den méten far de bare ha det s& godt. Jeg
kan ikke begynne sann, og vet ikke helt hvordan jeg skulle oppfore meg for a
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innynde meg. Jeg har ikke noe trening. Det blir heller til at jeg kanskje holder litt
igjen, men prover & vaere veldig vennlig, hyggelig og imetekommende.

Etter min oppfatning er informantene seg bevisst at det ikke bare handler
om & ha en god stemme og et seeregent kunstnerisk uttrykk, men ogsd om
a veere synlig, tilgjengelig og 4 ha tilgang til de «riktige» sosiale nettver-
kene. Med dette folger ogsa en rekke vurderinger av hva som «er rett a
gjore», og hvem som kan tillate seg a gjore hva. Det er flere enn Julia som
forteller at de legger merke til et slags «falskt spill» i kulissene. Spesielt
dette med at «folk forandrer personlighet nar det plutselig kommer en
viktig person inn i rommet, at du blir mindre viktig i samtalen, slik Tone
beskriver dette fenomenet:

Jeg har kanskje en tendens til & legge merke til sanne ting, og man blir jo nesten
litt paranoid. Men jeg har jo ofte opplevd a std sammen med en kollega, og
plutselig s& bare ma de snakke med den og den for & fortelle hvor fantastisk
det har veert, og jeg tenker: «Er det verdt det? Far jeg s mange flere jobber pa
den méten?» For trodde jeg at det var alfa og omega, og at det bare var derfor
jeg eventuelt ikke fikk en aktuell jobb. Men sa har jeg merket at det er utrolig
mange tilfeldigheter; at du er pé rett sted til rett tid. Flere av oppdragene jeg har
hatt i operasammenheng har kommet som en folge av at jeg har truffet noen i
ledelsen tilfeldig p4 en konsert. Sa husker de deg «Ah hei, der er du ja. Hm, ja,
né kom jeg pa at du kanskje kunne gjore» Og da er det ikke fordi jeg har veert
oppsokende, det har veert tilfeldig. Men sé er det noen som oppseker ogsa, som
sitter i kantina i operahusene hele tiden og som serger for at de «tilfeldigvis»
treffer pa den og den. Og at de kanskje ser ekstra stilig ut og fint sminka og [...]
ja, ikke sant? Klart at du blir lagt merke til da.

Det har blitt mer viktig & veere synlig, fastslar Tone. Hun opplever at
folk har blitt «mye flinkere pa dette néd», men at konkurransen ogsa
har blitt storre: «Jeg skal synge pa konsert der og der, jeg skal gjore
den og den rollen, jeg er nominert til den og den prisen», gjengir Tone
med henvisning til Facebook. Selv legger hun sjelden ut informasjon
om konserter der: «Jeg far det ikke til. Det er sikkert dumt, for jeg vil jo
egentlig at folk skal komme. Men det oppleves litt sann - hva tror hun
at hun er?». I kontrast forteller Andreas at han har skaffet seg «et ganske
stort nettverk med bade musikere og produsenter, og litt sann rundt
om», som han sier. Gjennom nettverket har han fatt en del foresporsler.
Andreas, som herer til den yngre generasjonen sangere (fodt etter 1975),
har et fortrolig forhold til sosiale medier og egenpromotering: «Jeg har
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fatt masse jobber, for eksempel gjennom Facebook», forteller han og
forklarer hvordan dette foregar:

Du kan jo ha en privat profil, og der er jeg litt noktern. Der blokkerer jeg hva
forskjellige folk kan se, og er litt mer privat. Men s har jeg en profil som er en
slags «fan-side», hvor det er «sangeren Andreas» det er snakk om. Her legger
jeg ut litt musikk som jeg horer pa, artikler jeg leser, og holder det litt varmt
sann, og deler med andre. Og likedan deler jeg auditions jeg finner og forer
en dialog med de der ute. Og da er det ofte at det plutselig ligger en melding i
innboksen: «Vi trenger en solist, kan du komme til XX og synge en operapub»
og sanne drypp da. Og det er helt bevisst fra min side. S& knytter jeg dette opp
mot min egen nettside, hvor du kan finne biografien min, opptak og bilder og
litt forskjellig. Her har jeg ogsa lagt ut en kalender; hva jeg har gjort og hva jeg
skal gjore og en repertoarliste.

Andreas observerer at en del sangere som har egne nettsider «er flinke»,
men papeker at det mé holdes ved like gjennom kontinuerlige oppda-
teringer: «Det ma ikke vises at det er et ar siden du selv var inne, for da
blir ikke nettsiden interessant. Men det er klart, dette er noe jeg synes er
artig a holde pa med», erklaerer Andreas. Det er verdt a merke seg at tre
ar yngre Petter ikke er Twitter-bruker og at han aldri tyr til Facebook i
jobbsammenheng: «Jeg snakker aldri jobb pa Facebook og sender aldri
meldinger der, bare gratulerer kollegaer med dagen og sann». Petter sier
at han aksepterer at folk gjor det pé forskjellige mater, men kommente-
rer likevel pa ironisk vis sangere som er «veldig flinke» til & poste med
et bilde hver gang de har hatt et oppdrag. Han illustrerer folgende i den
forbindelse:

«Ah, det var en fantastisk konsert», «nd er jeg hjemme igjen», «na er jeg pi
flyplassen» eller «fin utsikt fra hotellrommet». Det er pa en mate greit, men du
aksepterer det gjerne i storre grad fra de sangerne som er veldig gode. De beste
sangerne har en mer hverdagslig mate & gjore det pa: «Jeg har hatt konsert, skal
vi bake boller i kveld?». Det blir pa et annet niva enn nar for eksempel en sanger
skryter: «Hurra, jeg har fatt agentur!» For det forste skjonner jeg ikke hvorfor
vedkommende er tatt opp i stallen og for det andre tenker jeg at denne sangeren
ikke kommer til & fa noen jobber likevel. Vedkommende mé da skjenne at kar-
rieren er sépass darlig og derfor ikke burde legge ut ting pa Facebook.

Petters konklusjon er at nar man har vert lenge i bransjen, s dannes det
et bilde av hvem som er noe og hvem som ikke er det, og at det tolereres
mer fra noen enn fra andre. Han opplever at de beste sangerne gjerne blir
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«litt sdnn ikoner som er kjempepopulzre og som alle liker, og da blir det
litt kult og en helt annen greie». Han henviser samtidig til orkestrene som
har egne Facebook-sider med infosider og konsertkalender, og at dette er
en fullt ut akseptert mate a informere publikum. Det er tydelig at Petter,
ut ifra sin plassering i det sosiale rommet som sanger pa den internasjo-
nale arenaen og med agentur i ryggen, har bestemte oppfatninger om hva
som er «riktige» handlemater i feltet. Slik vil det ikke bare dreie seg om
generasjonsforskjeller, men om hver enkelt aktors anerkjennelse i feltet.

En CV gir en indikasjon pa den anerkjennelse sangeren har i feltet. Her
framstiller sangeren sitt repertoar og sine roller, hvem hun har sunget
med, hvor hun har sunget, priser og stipend som er mottatt eller kon-
kurranser som er vunnet (jf. 1.4). Sangere som star uten agentur sender
selv en CV til sine oppdragsgivere. Innholdet er ikke alltid autentisk, sett
med informantenes oyne. Bjorn henviser til en sanger som i CV-en kalte
seg for «Sveriges ledende sopran», og kommenterer i den forbindelse:
«Karakteristikken gjaldt kanskje for mange &r siden, men det er jo det du
herer i nuet som teller da. Det beror selvsagt pa grene som herer, men jeg
tror ikke jeg hadde skrevet det forst i CV-en altsa». Bjorn viser ogsa til «en
kar som for noen ér siden var i USA og holdt én konsert. Og na skriver
han internasjonal karriere i CV-en. Da har det vippet over», mener Bjorn
som opplever at en slik form for selvpromotering slar negativt ut, i hvert
fall i «visse miljoer».

Som frilansere flest, lever sangere i en administrativ tilveerelse. De blir
sakalte multitaskere, og ma kontinuerlig holde seg oppdatert om prove-
sang, skrive prosjektsoknader, soke om stipend og stette til reiser, egne
konsertprosjekt og CD-innspillinger samt folge opp egne nettsider. Noen
prioriterer i tillegg & ta godt vare pa egne profiler i sosiale medier, selv
om dette gjelder f4 av informantene i denne studien. De fleste frilansere
er selvstendig neeringsdrivende. I den forbindelse skal oppdragsgivere
faktureres, regnskap ajourferes, skatt betales, kvitteringer arkiveres og
systematiseres for selvangivelsen skal fores hver var, til manges store
fortvilelse. Noen velger derfor & ha egen regnskapsforer. Om ikke opp-
dragsgiver eller agenturet tar seg av jobben, ma ogsé flybilletter og over-
nattingssteder bookes. Noen av informantene ser ut til & ha brukt mer
tid pa seknader enn pé selve kjernevirksomheten, det vil si oving og
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innstudering av repertoar. Brage fant tidlig ut at «<hvis man vil ha ti job-
ber, s& m& man sende ut to hundre brev. Det er en stor feiltakelse & tro at
ti soknader innkasserer ti jobber», konkluderer han. Selv om det meste av
kommunikasjon i dag foregér digitalt, er det fremdeles slik at den entre-
prengrielle aktiviteten gar ut over tiden som skulle ha vert brukt til kjer-
nevirksomheten. For sangere som deler sitt utevende virke med annet
arbeid, blir tiden en enda sterre knapphetsressurs (se kap. 9).

S& vidt meg bekjent er det fire informanter (Stian, Brage, Hedda og
Tone) som har skt og mottatt todrige arbeidsstipend fra Staten. Tone
forteller at stipendet tilsvarte en halv arslenn per ar, og at det ikke var
anledning til & ha fast inntekt i mer enn 50 prosent i tillegg til stipendet.
I denne perioden traff Tone tilfeldigvis pa en produsent som gjorde at
«ting ballet litt pa seg», som hun sier, og trekker i flere sammenhenger
fram tilfeldigheter og flaks som en viktig faktor for a holde seg inne i san-
gerbanen. To tredjedeler avinformantene har ogsé bidratt som solister pa
CD-plater eller gitt ut egne soloplater. Med unntak av Tone, er det ingen
som har noe pa hjertet i den forbindelse, selv om noen har medvirket pa
sveert mange plater. Hun finner det imidlertid «litt merkelig» at hun fikk
stotte fra Kulturradet til to CD-innspillinger, men ikke til promoterings-
arbeidet i etterkant:

Jeg har mottatt penger, men Gud hvor mange spknader jeg har sendt. Og det
hadde jo vert kjekt & fa stotte til & gjore turneer etter at man var ferdig med
CD-ene. Og jeg har jo sgkt og sekt til dette ogsa, men fikk ikke noe. Sa prover
du & komme pa konsepter liksom: «Hvordan kan jeg gjore dette mer spennende
sann at det vil selge? Kan jeg gjore noe med disse sangene som ikke alle andre
har gjort?»

Det er flere av informantene som er inne pa at det ligger i tiden & finne
pa kreative losninger. Bjorn forteller at han har blitt mer aktiv selv for a
skaffe sangoppdrag med arene «fordi jeg har mattet». Han utvikler gjenre
ulike konsepter sammen med andre musikere. Sa sendes informasjon og
seknader ut til ulike instanser, «<men responsen er jo naturligvis lav», sier
han. Det er mangelen pa respons fra det offentlige Bjorn reagerer mest pa:
«De plikter jo & svare pa brev, bade kulturkontorene og menighetsradene.
Med noen fa unntak er regelen at de ikke svarer». Bjorn mener at dette
vitner om arroganse, og at musikere generelt blir behandlet darlig. Nar
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han purrer er svaret ofte: «<Du ma da skjenne at vi ikke har noen penger»,
siterer Bjorn.

Sa snart man narmer seg den forretningsmessige siden ved kreative
neringer, oppstar et spenningsfelt mellom kunst og gkonomi. Abbing
(2002, s. 37) uttrykker i den forbindelse:

As an artist (and an art lover) I believe that art is special. And therefore I am
convinced that money should not interfere with art. Being an artist I must relate
to art, not to the market. I want to keep money out of my relationship with art.
But at the same time, it confuses and annoys me that I have to deal with money
to keep my little enterprise in business. I understand that to serve a higher pur-
pose I need money to survive, but it doesn’t feel right. I want art to belong to a
sacred world and not to the world of Mammon.

I denne «hellige verden» hvor uegennyttige handlinger (kunst for kunst-
ens skyld) er kunstnerens mal, er det illegitimt & spille ut kommersielle
interesser eller andre motiver som ikke er kunsten selv (Bourdieu, 2000;
Royseng, 2007). Denne Kristusmystikken hvor kunstneren «ofrer» seg
og senere gjores til helgen, innebarer med Bourdieu (2000, s. 139-140)
at kunstneren forst ma vinne framgang pa det symbolske planet ved &
fornekte det ekonomiske planet, i hvert fall pa kort sikt. Men pa lang
sikt kan dette offeret vise seg & bli fordelaktig. Nar kunstneren forst har
oppnadd en grad av anerkjennelse og har etablert kredibilitet, blir det
samtidig mer legitimt & tenke kommersielt. Dette kan forklare hvorfor
noen informanter reagerer pa handlematene til ikke-anerkjente sangere i
feltet, som en form for irettesettelse.

I motsetning til det vi gjerne kaller skapende kunstnere, for eksempel
komponister, visuelle kunstnere eller forfattere, er tid en knapphetsres-
surs for sangere, og sarskilt lyriske sopraner. Her er det viktig a4 komme
tidlig pa banen (jf. 7.4). A vinne en renommert internasjonal sangkon-
kurranse eller & motta andre former for anerkjennelse i form av stipend
og priser, slik noen av informantene i denne studien har, vil sette i gang
prosesser som ellers kan ta mange ar & opparbeide. Det innebaerer med
andre ord & vinne tid. Som ogsda Menger (2014, s. 145) konstaterer, er
musikk den eneste kunstneriske disiplinen som har en slik signifikant
anvendelse av nasjonale og internasjonale konkurranser. Utdeling av
utmerkelser og priser har en symbolsk funksjon som kan bidra til & lofte
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en allerede etablert sanger til nye hoyder. Samtidig vil dette innebaere at
sangeren far «tildelt en sosial oppgave», med alt hva det forer med seg:

Det & vaere ventet, etterspurt, overlesset med forpliktelser og engasjementer,
dreier seg ikke bare om & slippe unna ensombheten eller ubetydeligheten; det
dreier seg om pa det mest varige og konkrete vis & fole at man betyr noe for
andre, om & veere viktig for dem, og dermed viktig i seg selv, samt at man i denne
formen for kontinuerlig oppslutning som disse stadige bekreftelsene p4 interes-
se (foresporsler, forventninger, invitasjoner) gir, finner en form for kontinuerlig
eksistensberettigelse. (Bourdieu, 1999a, s. 249)

Slik jeg oppfatter informantene, er det TV-mediet som aller mest bidrar
til at sangere raskt kan klatre opp i det sosiale rommet «gjennom & ‘opp-
gradere’ sin posisjon» (jf. Bourdieu, 1995a, s. 168). Som informant Bjorn
hevder, kan TV veare utslagsgivende: «Du kan na toppen med en gang. Et
program pa TV og sa er du pa topp. Da er det gjort!» Hedda har erfart
nettopp dette, bade under studietiden, men ogsa i senere tid:

Man kan vare en ode oy i noen ar uten at man forstar helt hvorfor. Man synger
akkurat som for og like godt som tidligere, men det er taust, det er stillstand. Som
kommer du pa TV, i et program som er sett av veldig mange, gjor en bra opptre-
den og plutselig sa er du veldig inne. Alle vil ha deg og tilbudene strommer pa.

«Media, sarlig TV, er makt», fastholder Hedda, men legger til at det &
veere kjendis uten & kunne noe, er noe helt annet: «Du kan fa betalt 15 ooo
kroner for & vise deg pé en bar, kun fordi du har veert med pa 4-stjerners
middag!». Jeg tolker det slik at dette er en verden Hedda verken forstar
seg pa eller onsker seg inn i.

Hvis ikke penger er malet, ma kunstnere orientere seg til den «virke-
lige kunstverdenen» som stadig blir mer konkurranseutsatt. Dette har
musikkutdanningsinstitusjonene i gkende grad tatt inn over seg ved a
integrere entreprenerskap i sine utdanninger eller som tilleggsutdanning
for & gi studentene flere ben 4 sta pa. Bennet (2007) hevder at institusjo-
nene ma akseptere at de utdanner studentene til en kulturindustri hvor
stadig feerre kan leve av a uteve musikk, og forberede musikkstudenter
pa en mer holistisk karriere (s. 179). Karriereplanlegging kan bidra til at
studentene tvinges til & reflektere over sitt eget potensial, over musikkul-
turen de er en del av, over sjangeroverskridelser og globaliseringens inn-
virkning pd ulike kulturelle praksiser. Dette realistiske verdensbildet
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hvor endringer skjer hurtig, ber vere konservatorienes ansvar, mener
Bennet (2007, s. 185-186).

Nye forbindelser mellom kunst og kapital utgjer en trussel mot auto-
nomien (jf. 3.3). Ogsa kulturpolitikken legger i dag atskillig vekt pa betyd-
ningen av forretningsutvikling i skjeringspunktet mellom kultur og
nering i en stadig mer «altomgripende» estetisering av ekonomien (Gran
& De Paoli, 2005, s. 50). Likevel ser det ut til at det fra kunstnerisk hold
ofte signaliseres «en skepsis» mot koblingen mellom kunst og nering,
og at kunstnere flest ikke vil anvende begrep som herer naringslivet til
(Heian et al. 2015, s. 93). Slik aktualiseres Bourdieus analyser av kunst-
feltet, fordi det ser ut til a4 vaere noen tyngre strukturer (en gkonomisk
verden snudd pa hodet) som skaper mening for akterene. Kunster-
undersokelsen 2013 viser at visuelle kunstnere er den gruppen som i storst
grad anser seg som kunstnere (87 prosent). Av norske musikere er det
77,1 prosent som betrakter seg selv som kunstnere (eller som utevere av
et kunstnerisk yrke) framfor entreprenerer. Her skilles det ikke mellom
ulike musikalske sjangere eller mellom instrumentgrupper. Det er verdt
a merke seg at Heian et al. (2015) ogsa finner en viss stotte for at det &
betrakte seg selv som kunstner og entreprener ser ut til 4 st sterkere blant
yngre enn blant eldre kunstnere. Dette kan forstas som en kohorteffekt,
og innebzerer at andelen som anser seg selv for & veere bdde kunstner og
entreprenor vil kunne stige med arene (s. 94). Relatert til denne studien
registrerer jeg at de eldre informantene, uavhengig av hverandre, har en
opplevelse av at mange sangere i aldersgruppen 35 ar og yngre handler pa
andre méter enn tidligere. Dette indikerer ikke bare at den sosiale san-

gerpraksisen er i endring, men ogsé sangergruppens habitus (jf. 8.1).

8.5 Stemmefag som «administrativt verktoy»

Stemmefagsinndelingen forstar jeg som en objektiv mulighetsbetingelse
som bidrar til & strukturere praksisen pa bestemte mater. Stemmefaget
star i neer relasjon til det klassiske sangrepertoaret, spesifikke syngema-
ter, ulike sceniske roller og stilpraksiser, som i sin tur legger betydelige
foringer pa hva som er mulig og mindre mulig i yrkespraksisen. En gry-
ende selvforstaelse for disse foringene vokser fram gjennom studietiden,
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men kommer sterkere til uttrykk i livsfortellingene nar sangerinforman-
tene reflekterer over og vurderer sine yrkesliv.

Det er ikke slik at alle informantene har vert opptatt av stemmefaget
for sin egen del, kanskje fordi de ikke har opplevd uvisshet omkring
klassifiseringen. Nar jeg spor Ingrid om hun anser seg selv om lyrisk eller
lyrisk dramatisk sopran svarer hun: «Nei, det er ikke veldig viktig for meg
akkurat. Det var en som bemerket at jeg var mer en spinto, en sann blan-
ding mellom lyrisk og dramatisk», sier hun. Sterke vurderinger om stem-
mefagsinndelingen har likevel de fleste, noe som reflekterer betydningen
av stemmekategorier, aldersnormer og stemmefag knyttet til repertoar
og sceniske roller i sangerpraksisen. Nar jeg spor Hedda om hvor hun
plasserer seg i stemmefagsvrimmelen utbryter hun:

Jeg hater det der faget! Jeg er sopran. Og synger koloratur. Jeg gjor soubrette. Jeg
gjor lyrisk koloratur - ja! Og jeg gjor ogsd mer lyrisk-dramatiske ting, faktisk,
selv om de sier at: «Du ma ha et fag!» Ah, jeg hater det! Jeg hater det! For mye,
i hvert fall innen opera, gar pa karakter og personlighet og hva slags tempera-
ment du har. Det betyr nesten like mye som klangen din. Det er personligheten
din, mener jeg. Mens i Tyskland sa er de, du ma [...] i kontrakten din sa skal det
std et fag: «Stimme? Ach! Sie bist kein Koloratursopran - Sie bist ein lyrischer
Koloratursopran! Ganz wichtig!» Derfor far du jobb innenfor de rollene som er
definert som lyrisk koloratursopran for eksempel [sukker tungt]

Hedda relaterer stemmefagsdiskursen til egne erfaringer, isaer fra Tysk-
land, et land flere av informantene betrakter som det mest konserva-
tive nar det gjelder diverse formaliteter. Dette er ogsa et land hvor unge
voksne fra hele verden vil studere og jobbe, og hvor konkurransen er sky-
hoy (se 9.4). Rent organisatorisk blir derfor Fach vesentlig, bade gjennom
opptak til studier og i provesangsituasjoner (se 8.6).

Det klassiske repertoaret er retningsgivende for de stemmetyper som
kreves til ulike operaroller og musikkverk (jf. 2.6). Som Eken (1998) péape-
ker, er repertoaret skrevet for den velfungerende stemme, og innehar
ofte hoye musikalske sa vel som tekstlige kvaliteter (s. 54). Alle er ikke
like begeistret for den rigide inndelingen av stemmefag som har vokst
fram gjennom drhundrene serlig knyttet til operarepertoaret, selv om
vi kan finne ulike «krav» til spesifikke stemmekarakteristika ogsa innen
oratoriesjangeren og i samtidsmusikken. Flere av informantene stiller
seg noksé kritisk til denne form for bastenkning, blant dem Brage, som
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oppfatter at stemmefagsinndelingen er et praktisk grep fra arrangerenes
side: «at de har bokset sangere inn i ulike bokser, som et administrativt
verktoy for a gjore det enklere for seg selv». Han spor seg ogsa hvor-
for disse typene finnes. Brages innvendinger og reservasjoner ligner pa
mange mater Heddas synspunkt om at egenskaper som karakter, person-
lighet og temperament er viktigere for en operarolle enn selve stemme-
faget. Brage underbygger sitt resonnement med folgende:

Det er akkurat som at vi er blitt sanne skruer med ulike dimensjoner og mut-
tere, ikke sant? Og sa putter de oss inn i bokser, for da er det veldig lett & ta ut
en sann skuff og bruke det. S& stemmefaget er mer et administrativt verktoy
opplever jeg, enn at det er noe reelt som er interessant for en sangers identitet.
For en sanger burde kunne gjore bade det ene og tredje og fjerde. Men nar
man skal inn i den der operaverktoyboksen, sa er det interessant med stem-
mefag. For hvis du kan gjere den rollen, sa kan du ogsa gjere det og det, ikke
sant, den mutteren kan brukes til de og de greiene. Sa jeg opplever det som
en mer praktisk, materiell inndeling enn en interessant inndeling sann kunst-
nerisk eller menneskelig, altsa for ens egen personlighet. Og man vil jo helst
utvikle seg sann at man ikke blir en skrue som ligner pd de andre skruene,
at man utvikler sine egne gjenger da, at man kan sine egne ting. Og det er jo
ogsa det publikum kommer for & se. Det er jo ikke for 4 se en to-tom-fire, det
er jo for a se deg. Ja!

Det er grunn til & merke seg metaforbruken, hvor stemmefaget naermest
blir beskrevet som noe instrumentelt, gjennom anvendelsen av begreper
som verktoy, bokser, skuffer, skruer og muttere. Brage opplever nettopp
inndelingen av stemmefag som et hinder bidde for den enkelte sangers
kunstneriske utvikling, personlige uttrykk og sangeridentitet. Han pépe-
ker at sangere bor vaere mer allsidige sett i relasjon til dagens arbeidsmar-
ked, og at utdanningssystemet har et stort ansvar i sa mate. Dette er en
forstaelse han deler med flere av informantene (se ogsa kap. 9).
Stemmefaget er dels biologisk og fysiologisk betinget, og dels kultu-
relt og sosialt betinget. Stemmefags- og registerproblematikk kan altsa
sies 4 vaere vesentlig konstituerende i sangerlivet. Nar informantene er s&
opptatt av dette i sine livshistorier, har det ogsa sammenheng med deres
erfaringer knyttet til blant annet typecastingen innenfor operasystemet.
Selv om det alltid vil veere variasjoner og stemmer utvikles gjennom hele
livslopet, mener Ingrid a observere en generell tendens som bidrar til a
avgjore karrierelgpets lengde. I vurderingen inngar stemmefag, repertoar
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ogaldersnormer; tre ssammenvevde faktorer som har betydning for mulig-
heter og begrensninger i sangernes lopebaner og i den sosiale praksisen:

Hvis du er en veldig lyrisk, sénn Despina eller serlig Zerlina og Susanna-type,
er det haplest hvis du er mer enn 35 ar egentlig. Men det kommer litt an pa
hvilket stemmefag du synger. Synger du Wagner, sa ma du ha noen ar pa baken.
Sé det der er veldig ulikt - repertoar og type stemmer i forhold til nar den tiden
kommer. Sa er det noen av oss som har vert heldige og fatt gjore alt fra Zerli-
na til Tosca liksom, og gjort hele det spekteret. Sa hvis du har muligheten til &
utvikle deg litt mer i en dramatisk retning eller litt i karakterretning, er mulig-
hetene storre for a holde p4, for det kan du ikke gjore nar du er 25. For de veldig
lyriske sopranene som pé en mate forblir der, sa er det en kort karriere altsi. Det
vil det veldig fort bli i hvert fall.

Dette er kunnskap som ligger innebygd hos alle informantene nar de for-
tolker stemmefagets betydning, selv om ikke alle uttrykker det like ekspli-
sitt som Ingrid. Hun legger ogsa til: «Sopranene kan utvikle seg litt etter
hvert, men lyriske sopraner gar det 20 av pa dusinet altsa. Derfor er det s&
steintoft ikke sant, og finne sin egenart i vrimmelen». Ingrid konkluderer
med at fordi det finnes mange flere mindre operaroller for mezzosopraner,
slik som ammer og heltinnens fortrolige «og alle de der som de kan holde
pa med en stund», har mezzoene det enklere. «Det er jo masse av dem [rol-
lene]», sier hun, men legger til at mezzoene har det toffere pd den maten at
det finnes faerre faste arbeidsplasser enn pa sopransiden. Ogsa i bass- og
barytonfagene er det i mange tilfeller en fordel 4 ha kommet i moden alder
relativt sett. Her trenger rollekarakterene ofte pondus.

Kirsten, som har ligget akkurat i grenseomradet mellom sopran og
mezzo, (zwischenfach, jf. 6.8), forteller at det kan veere spesielt vanskelig
med baerekraften i enkelte altpartier i kirkemusikalske verk, litt avhengig
av lokalene: «Sa4 man burde vere sa toff at man sier nei, men det har jeg
ikke gjort altsa». Selvironisk legger hun til at det var counter man skulle
har vert, og henviser til at selv om mezzoene overtok for kastratene og
blant annet trddte inn i de sakalte «<bukserollene» i operaene, s& «<kommer
jo kontratenorene og tar fra oss rollene!». Ingrid sammenfatter pa et noe
humoristisk vis, rollebesetningen i en opera slik:

I en opera, sa er det en sopran som kanskje har hovedrollen, si er det en liten
mezzorolle og sd er det atte herrer, ikke sant? Tre tenorer og tre basser og to ba-
rytoner liksom, minst! Sa er det sma roller og store roller, det er hele spekteret.
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Mens hos oss [sopraner] sd er det en hovedrolle eller ingenting. [...] P4 herre-
siden er det annerledes for der har du et mye storre spekter. For det forste sa er de
mange feerre [sangere]. P4 30 sopraner, sd er det fem tenorer. [...] P4 herresiden
er det ogsa mange flere roller, karakterroller som ikke nedvendigvis krever en
fantastisk stemme. Se p4 XX da, for eksempel, som har gjort en kjempekarriere
pé en stemme som er ok, men ikke noe mer enn det. Og basser de kan jo holde
pa til de er 90! Ja, men det er jo noe med det ikke sant, de skal vere fedre og
konger, munker og gud vet hva, og de kan jo bare holde pa, de skal bare sti der
liksom. Litt verre med tenorene, altsd, det er litt kjipt med de der pa 60, smé og
runde, som skal vere forsteelsker. Barytoner er litt mer sénn tidlgse. Fordi folk
er jo yngre lengre.

Selv om Ingrid her bevisst overdriver og anvender stereotypier, baserer
hun sine vurderinger pa en over 30-drig lang karriere som fast ansatt
solist ved et operahus. Hun nevner ogsa en gang hun satt i en uttaksjury
for en internasjonal sangkonkurranse. Av 200 sgkere var 100 av dem
sopraner. «Sa er det fem basser og 20 mezzoer. Altsé, det er helt sprott!
Sa konkurransen er ekstremt mye storre blant sopranene», sier hun, og
glemmer tenorene i farten. Av den grunn bli hverdagen ulik, og mer kre-
vende for noen hevder Ingrid: «Og & veere frilanser oppi dette, & prove &
fa seg en jobb, & ga pa en audition og hape, og sa sitter du der liksom med
70 andre som er ute etter den samme jobben. Jeg er sa glad for at jeg har
hatt en fast jobb!», konkluderer hun.

Ingrids observasjoner er noksa i overensstemmelse med undersokelser
gjort i Tyskland, hvor det gar fram at det pa sangermarkedet er en over-
flod av lyriske damestemmer og at saerlig sopranfaget er overrepresentert,
mens altstemmer er mangelvare (Gembris & Langner, 2006). Rekrutte-
ringen er ikke like stor pa herresiden. Arbeidsmarkedet er derfor ikke
tilsvarende mettet for mannlige sangere, selv om det ogsa her kan vare
utslagsgivende hvilket stemmefag sangeren tilhgrer. Med i dette bildet
horer ogsa den okende kjonnsmessige skjevfordelingen nar det gjelder
instrumentvalg i kulturskolen. Sang er i tillegg til piano, floyte og ulike
strykeinstrumenter typiske «jenteinstrumenter», mens slagverk, gitar,
el.bass, el.gitar og messinginstrumenter er typiske «gutteinstrumenter»
(Rishaug et al., 2008, 5. 18). Den hgye andelen jenter pa sang har holdt seg
relativt stabil over lang tid, uavhengig av oppleringsarena. Dette gjen-
speiles i hoyere musikkutdanning og i arbeidsmarkedet. Det klassiske
musikkmarkedet favoriserer dessuten unge sangere framfor erfarne,
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spesielt pa kvinnesiden. Er du sopran er kritisk alder mellom 30-32 ar,
mens alter og basser har en kritisk alder rundt 40-42 ar (Gembris, 2006a;
Spahn & Richter, 2006). Ikke sjelden forekommer det at sangere patar
seg oppdrag som ligger utenfor deres stemmefag for i det hele tatt a fa
seg jobb. Pa sikt kan dette kan fa store konsekvenser for stemmens helse,
fordi det kroppslige og/eller mentale grunnlaget hos sangeren ikke er i
samsvar med repertoaret. Folgene kan bli slitasjeskader og varige stem-
meproblemer. Selv om dette fenomenet i liten grad gjelder denne studiens
informanter, utelukker det ikke at de vurderer andre sangere som har
«slitne stemmer». For alle sangere vil stemmeegkonomi vaere helt essen-
sielt, herunder maten sangere behandler stemmen sin pa og méten de

handterer sine liv pa, og dette henger sammen.

8.6 Provesang og typecasting

Alle informantene har provesunget, de fleste av dem utallige ganger, ogsa
etter at de kom i 40-arsalderen. «Det er jo noe alle sangere ma», fastslar
Hedda, som beskriver en episode hvor hun ble bedt om & prevesynge for
en stor hovedrolle i en opera som kanskje ikke var helt hennes stemme-

fag, men som krevde mye attitude:

Jeg var gravid, men hadde veldig lyst pa rollen. S jeg stilte opp for & mete di-
rigenten som skulle komme reisende fra utlandet. Men han dukket ikke opp.
Operaledelsen ba meg komme tilbake dagen etter, men da var jeg utenbys pa et
annet oppdrag. Sa ble jeg bedt om 4 reise til Tyskland for a prevesynge for den
aktuelle dirigenten, men da var jeg opptatt med et operaprosjekt et annet sted
utenlands. Under proveperioden der, mottok jeg en e-post: «<Du mé komme og
provesynge i morgen». Regissoren ville ikke gi meg fri fra provene, men det
endte med at jeg lante en bil og kjorte i seks timer etter kveldspreven. Jeg var
framme langt over midnatt og preovesangen var tidlig pa formiddagen. Mor-
genkvalmen hadde ikke gitt seg og stemmen var ikke pd plass. Jeg visste at dette
ville gé rett vest, og kanskje var det derfor det gikk det den veien ogsa. Det var
mange krefter som hadde jobbet hardt for & fa meg inn i dette operahuset, men
plutselig sé faller kortstokken: Jeg var helt stein ded! Men na tenker jeg ikke mer
pé det. Jeg er veldig flink til & lukke kapitlene.

I ettertid har Hedda kommet «inn i varmen» i det aktuelle operahuset.
Fortellingen signaliserer likevel at sangere i mange situasjoner ma strekke
seg sveert langt for & kunne gripe tak i de mulighetene som dukker opp.
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Det handler ogsé om timing; en god porsjon flaks og om & veere pa rett
sted til rett tid. I bourdieusk forstand vil det imidlertid ikke dreie seg om
tilfeldigheter, snarere om & ha utviklet en praktisk sans som bidrar til
at sangeren evner 4 plassere seg selv der hvor mulighetene dukker opp.
Dette er et produkt av habitus, frambrakt gjennom praktisk erfaring
(Bourdieu, 1999a, s. 220).

Offisiell provesang foregir i forbindelse med casting til spesifikke
operaroller, men kan ogsa dreie seg om provesang for en kontrakt med et
operakompani, et vokalensemble eller et agentur. I tillegg kommer prove-
sang av en mer uoffisiell karakter, som det & provesynge for en dirigent
eller en kantor utenom utlysninger. Juryenes sammensetning vil derfor
variere etter type oppdrag. Informantene har bestemte oppfatninger av
hvem som har det «avgjorende ordet», slik jeg aktualiserer i neste kapittel.
Hedda sier imidlertid folgende om det a bli avvist:

Jeg mé leve med at det ikke er alle som vil ha meg. Men jeg prover & unnga &
sette meg i den situasjonen hvor jeg far here: «Nei, vi vil ikke ha stemmen din».
Men av og til pa audition, sd henger de deg ut, og du mé bare tale at de velger en
annen. Ah, jeg synes det er helt jeevlig. Og jeg tror alle, selv de beste, far nei av
og til altsa. Det er politikk.

Hedda er ikke alene om 4 erfare at provesang er en pakjenning, og mange
ser ut til @ mene at det i stor grad nettopp dreier seg om «politikk». Tone
konstaterer: «Prgvesang er en konstruert greie. Det er helt forferdelig og
jeg har aldri klart & venne meg til det. Jeg klarer ikke & veere sénn, og
derfor har jeg ikke vert pd sa mange provesynginger som jeg kanskje
burde». Nar Tone anvender begrepet «konstruert», sikter hun til en opp-
treden for en jury, hvor hun selv var meget forngyd: «Det tror jeg faktisk
aldri jeg har veert etter en provesang, verken for eller siden». Det viste
seg imidlertid at det var «bestemt pa forhand» hvem som skulle fé rollen,
hevder Tone, som der og da tenkte «fy soren!». Likevel mener hun a forstd
mekanismene: «Altsd, jeg tror at nar man blir eldre sa stikker man finge-
ren i jorda og tenker etter hvorfor ting blir slik eller sann. Det har jo en
forklaring. Noen ganger er det til min fordel og noen ganger til andres»,
reflekterer Tone. Lignende tanker har Petter gjort seg. Han har prevesun-
get mye, seerlig utenlands og brukt betydelige pengesummer i den forbin-
delse. Han forklarer at det er agenturet som formidler provesangen ved at
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de blir kontaktet av oppdragsgivere som soker sangere til spesifikke roller
i en bestemt tidsperiode, noen ganger et par ar fram i tid. Kostnadene
md sangerne i stor grad dekke selv, hvis de ikke spesifikt blir invitert til
a provesynge. Dette gjelder gjerne sangere som har sunget i operahusene
tidligere og som skal proves for andre roller. Petter beskriver en slik epi-
sode hvor han ble bedt om & komme til et operahus i Frankrike:

Det var en Charpentier-opera, og det var sa deilig musikk & synge, sa det foltes
godt. Dirigenten ble begeistret og erkleerte at jeg skulle fd jobbe mye med dem
framover, men han ville gjerne hore meg pa nytt dagen etter.  mellomtiden had-
de en annen veldig god tenor allerede blitt sendt hjem. Jeg jobbet med coachen
hele kvelden og fikk under prevesangen dagen etter beskjed om at jeg hadde
jobbet «fantastisk». Samme dag hadde en tredje tenor ogsa prevesunget som
visstnok hadde bedre fransk uttale enn meg. S& da gikk jeg glipp av en rolle i
en oppsetning som skulle gjores ti forskjellige steder over en periode pa tre ar.

Til tross for denne opplevelsen, mener Petter at det er viktig at noen diri-
genter eller regissorer «legger sin elsk pa enkelte sangere» fordi de blir
engasjert videre. «Minimale marginer kan avgjore en karriere», opplever
Petter. For de mange sangerne som ikke blir tatt inn i varmen, blir det
desto mer krevende a slippe til.

Andreas har vert sveert aktiv pa provesangfronten, mest i forbindelse
mer operaproduksjoner for region- og distriktsoperaene (se 9.3). I den
forbindelse sier han: «Vi er mange sangere. Jeg tenker at det ikke gar an
a sitte inne i en fjord og tro at oppdragene skal ramle ned i fanget pa en».
Andreas far vite om ulike auditions gjennom Facebook og nyhetsbrev
han har meldt seg pa, og leter samtidig aktivt etter muligheter pé ulike
nettsider. Gjennom prevesang har han skaffet seg mange roller til ulike
oppsetninger. Han ser ut til 4 ha et noksé avklart forhold til dette. Solveig
og Henrik kan sies a befinne seg i motsatt ende. Solveig har veert en del pa
provesang, men forteller at hun «nok er en litt sann bedagelig type», men
at hun har klart seg bra og har trivdes med de jobbene hun har fatt. Hen-
rik har det pa samme mate, og forteller om en episode da han mette opp
pa en stor provesangkonkurranse hvor det skulle tas ut solister: «Men da
jeg kom dit skjonte jeg at jeg hadde skutt litt over mal. Det var et veldig
heyt nivé, sangere som hadde en karriere, ja, det var liksom toppsjiktet pa
et vis». Henrik erfarer at orkestrene eller operakompaniene ikke alltid har
hatt rad til a4 gjennomfere provesang. Videre at arrangorer gjerne bruker
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lokale sangere til sma eller mindre sceniske roller for & spare penger. Han
tilfoyer: «De vet hvem de vil ha uansett. Det er ingen vits i & provesynge
for de store rollene. Og er du kjent far du godt betalt».

Stemningen i korridoren utenfor prevesanglokalet er til 4 ta og fole pa.
Sangerne star pa rekke og rad «og kikker ut i luften, helt i sin egen ver-
den. Det er ikke snakk om 4 si hei. Det er meg og mitt, liksomy, forteller
Julia, «xmen det er forskjellig fra gang til gang, og det er hyggelig med dem
som smiler og hilser pa deg da, for det betyr s& mye». Julia beskriver sine
kroppslige opplevelser rundt provesangsituasjonen:

Jeg blir nerves og varmer opp tusen ganger og synger og lgper inn pé do. Tester
stemmen, er stemmen der? Jeg vet jo at det ikke hjelper. Som sanglereren min
en gang sa til meg: «Om du varmer opp og stemmen er klar, da har du jo varmet
opp. Du vet at stemmen er der, hvorfor skal du da g& og kjenne pa den 15 ganger
rett for du skal inn? Da blir du jo bare sliten!» A tenke pa det og paminne seg
selv om det, er lurt. Men det er fort gjort 4 glemme, spesielt i sanne situasjoner.
Man blir sé stresset og foler seg sa alene. Det er liksom ikke et fellesskap: «Dette
her skal vi klare, horer dere! Lykke til og né er det din tur og sta pal» Man foler
seg mindre verdt nar ingen gidder & hilse, og alle er opptatt av seg selv.

Det finnes regissorer som virkelig verdsetter det kollegiale, erfarer Julia,
som selv har hatt en rekke solistroller i distriktsoperaene. Disse regisso-
rene ser etter hvem som jobber godt sammen og som fungerer i et ensem-
ble. Julia tror at de heller velger en sanger som «synger litt darligere»,
men som til gjengjeld viser stor vilje til 4 sta pa, og som er hyggelig og
samarbeidsvillig. Sangere «ma vise folkevett» bemerker Julia, og opple-
ver at proveperioden blir «mye mer hyggelig nar sangere motes, og man
slipper det der presset og stresset». Ogsa Bjorn innvender at regissorene
ma ta hensyn til at folk skal bo sammen lenge «for det kan vere pa bade
godt og vondt». Han har erfart hva det vil si nar en sanger ikke passer inn
i ensemblet: «Da sprekker mye», sier han.

Ser vi provesangordningen fra stastedet til «eksperter» i jobbmarke-
det (for eksempel dirigenter, impresarioer i agenturer, sangprofessorer
og operadirektorer), opplever de at sangere ikke alltid meter godt nok
forberedt til provesang, ifolge Gembris og Langner (2006, s. 170). Det kan
dreie seg om faktorer som kanskje framstar selvfolgelige, men som kan
fa utslagsgivende betydning, som at sangeren kommer tidsnok, har for-
beredt notene til akkompagnateren (ingen illegale kopier, ingen flyvende
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noteark), har skrevet ut koloraturkadenser til akkompagnateren og opp-
trer profesjonelt, herunder i overensstemmelse med stemmekategori,
rolle og type sang. Videre at sangeren velger ut arier pa en profesjonell
mate som samtidig framviser kunnskap om opera generelt og konteksten
den presenterte arien tilhorer spesielt. Sangeren ma ogséd evne 4 lytte til
pianoakkompagnementet, og ikke minst ha realistiske selvvurderinger.

Typecasting har en vesentlig funksjon i sangerpraksisen og star i neer
relasjon til stemmefag og sangfaglige kvaliteter. Det handler om & bli
utvalgt pa bakgrunn av sceniske kvaliteter samt en rekke andre person-
lige og fysiske egenskaper, slik forskningsmaterialet viser. Bjorn erfarer
at det ikke er sa veldig mange ar siden det begynte 4 stilles storre krav til
sangeres sceniske egenskaper: «Forste gangen jeg jobbet med en teater-
regissor var en virkelig utfordring, for han krevde jo ganske andre ting.
Men na er jo det helt vanlig». Ogsé Ingrid forteller at det er slutt pa den
tiden hvor sangeren bare kunne «sta rett opp og ned» og synge:

Da m4d det pd en méte vaere helt eksepsjonelt, at de pa en mate glemmer at du

veier 200 kilo og at det ikke passer i det hele tatt liksom. Men det er vi kommet

litt vekk fra altsa. De typecaster vet du, over en lav sko. De kan jo plukke herfra

og derfra og s ferdig med deg og inn med neste! Og det er det jeg misliker ved

at folk ikke fér faste stillinger. At de bruker sangere i tre eller ti av deres beste

ar, og sa plutselig sier de: Nei na har vi ikke bruk for deg lenger». Sa er du bare
ferdig. I stedet for a ta et ansvar for & utvikle folk videre.

Det at operahusene ber vaere forpliktet til ha noen faste stillinger slik at
de tar ansvar for a utvikle sangerne over tid, har veert Ingrids kjepphest i
alle ar (se 9.3). Ingrid finner det for ovrig vanskelig 4 si for sikkert hvilke
kriterier som legges til grunn nér sangere skal velges til en scenisk rolle:
«Det er typecasting, ikke sant. Du skal ikke bare synge fantastisk, du skal
helst se flott ut og ha alle de kvalitetene de er ute etter», erfarer Ingrid.
«Men noen ganger sa velger de jo folk som synger fantastisk og blaser i
hvordan du ser ut, si det er veldig vanskelig a si at det er enten slik eller
sann». Ogsa stemmefaget har betydning. Som mezzo har Julia den forde-
len at hun kan spille amme og tjenerinne, og at hun derfor har mulighet
til & synge litt lenger: «Man behover ikke & veere fresh, vakker, ung, slik
som sopranene kanskje trenger 4 vere i operaen», sier Julia, men legger
til: «Jeg gjor jo minst opera og mer kirkemusikk og andre ting, og da er
det jo ikke utseendet som teller».
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I motsetning til instrumentalistenes provespillordning for orkester-
stillinger star ikke sangere bak et skjermbrett. Hele «personen» vurde-
res. Og sjelden eller aldri dreier det seg om a prevesynge i flere runder. I
profesjonell korsammenheng gis det som regel en innstuderingsoppgave
hvor kandidatene ogsa ma forvente & bli provd i prima vista sang. Slik
ligner provesangritualet sveert pd opptaksprevene ved musikkutdan-
ningsinstitusjonene. Om typecastingen konstaterer Hedda: «Sann er det!
Hun har imidlertid sansen for fysisk teater og synes «det er goy». Hedda
tror dessuten at hun har fatt en del jobber nettopp fordi det er «teater-
delen» de har castet henne pa:

Det finnes sikkert tre-fire hundre pa audition, s& er det kanskje tjue sangere
som synger like bra som meg, eller bedre. S& er det kanskje typecastingen da,
som gjor at de velger akkurat meg til bestemte ting. Og der har jeg kanskje en
liten fordel i visse sammenhenger. Men noen ganger gér det bare pa stemme og
da er jeg ute med en gang, jeg vet ikke, jeg tenker sann da.

Helt sikre pa hvilke kriterier som gjelder er det ingen informanter som
er, fordi det ikke finnes et fast menster i utvelgelsen. I likhet med Ingrid
og Bjorn, opplever Petter at stemmekvaliteten hadde et mye storre fokus
for «uansett hvordan du sa ut». Med unntak av roller som Carmen eller
Susanna, har det nok ikke skjedd si store endringer, mener han, og
uttrykker i den forbindelse:

Det har kanskje ikke veert sa mange Susannaer som har vert svaere opp
gjennom tidene. En Susanna kan ikke vaere tykk liksom, fordi det er en li-
ten tjenestepike. Hun skal vaere sa nett og vakker som overhodet mulig, og
det er klart at da ser man etter det. Sa de er jo ute etter en eller annen figur
uansett.

Med «de» sikter Petter spesielt til regissorene, som han opplever har mye
makt, selv om det ogsa dreier seg om

tilfeldigheter, tilfeldigheter, sann er det hele veien. Regissorene har mye makt
na, ikke sant? Og det handler om hva de synes er «deilig» pa scenen, og det er
sa mye greier. Jeg husker agenturet sendte meg ned til Dortmund. Jeg betalte alt
selv. Sang fransk repertoar for en bred jury. Og de syntes det var «helt fantastisk,
den beste tenoren og utrolig fritt og fint sunget», og de hadde ikke hert noen
bedre tenor. Men regissoren mente at jeg verken var hgy nok eller sa gammel
nok ut. Men han kunne vel ha sett pa bildet for jeg dro ned pé audition da, sa
hadde han jo fatt vite det.
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Det & sté pa en stor operascene krever en stemme som beerer: «ellers faller
du jo igjennomy, konstaterer Tone, som i likhet med Hedda og flere andre
informanter verdsetter at det legges stadig mer vekt pa fysisk teater og
sceniske ferdigheter. «<Men det betyr ikke at de bare skal ha sdnne play-
boy-modeller heller, altsé sainne plastic fantastic», papeker Tone, og legger
til at det «gér rykter om enkelte sangere som har fikset pa utseendet for
a bli den perfekte pakken for & skaffe seg oppdrag». Slike vurderinger
registrerer jeg ogsa hos den pensjonerte verdensstjernen Dame Kiri Te
Kanawa. Hun har ofte kritisert bransjen, blant annet den internasjonale
trenden hvor opera gar i retning av a bli popera. Dette begrunner hun
med at unge sangere slanker og sulter seg, og dermed mister styrken de
trenger for & synge barekraftig. Det skader ikke & se bra ut, men noen
ganger er sangere «more beautiful than their voice», uttaler Te Kanawa til
The Telegraph (Furness, 2013).

«I en operaforestilling sa skal du helst kunne sta pa hodet og gjore fjor-
ten ting samtidig med at du synger, ikke sant? Sa skal du veere sa allsidig.
Men man kan jo liksom bli litt trett av disse akrobatene ogsa», er Stians
vurdering. Han mener at det finnes mange sangere som har «alle ting
pa plass», men at de mangler noe essensielt som far fram det personlige:
«Sa det dreier seg om en balansegang», konkluderer han. Petter formidler
ogsa noe tilsvarende, men presiserer at det «er litt farlig a trekke konklu-
sjoner»:

Det er klart at hvis du har to talenter og den ene ser bra ut og den andre er stygg,

sé blir det gjerne den vakre som far muligheter og blir backet opp og sdnn sett

vinner pé det. Ja, du skjenner? Det har nesten blitt litt Hollywood. Og selv om

noen kanskje ikke har sa fin kropp, sa skal man ta av seg T-skjorta og lope rundt
og ta salto mens man synger, ikke sant? Og det er regisserene som har makten.

Men det henger jo sammen med det der & modernisere operaen og lage en

forestilling som skaper litt furore, og som trekker litt oppmerksomhet mot den
forestillingen.

Fordi typecasting er viktig, finnes det ogsa normer for hvordan man skal
se ut pa audition og hvordan man skal oppfere seg, forteller Hedda, som
pleier «a gi litt blaffen i de tingene der». Hedda tror tvert imot at det nett-
opp er derfor hun har fatt jobber «ved pa en mate & gjore litt narr av det.
Jeg tar ikke pd meg hoyhzlte sko, men tropper opp i selskinnstovelsene
mine. Jeg klarer ikke & bli presset inn i en form», konstaterer hun og tar
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med dette hoyde for at «<noen elsker det og noen hater det, og enten passer
jeg inn, eller sa passer jeg ikke inn overhodet». Hedda opptatt av holdnin-
gene hun har til yrkespraksisen.
Det er bra med et mangfold og det er bra med varierte folk og det er bra at
forskjellige folk bidrar med det som er spesielt for dem. Og jeg har vel ikke ned-
vendigvis tenkt at det bare handler om det faglige, men det handler ogsa om noe
av det personlige. Og andre kan tilfore noe annet enn det jeg kan, rett og slett
fordi de er en annen person. Den holdningen har jeg hatt som sa grunnleggende
prinsipp opp gjennom arene, pa godt og vondt da. Og hvis jeg har vaert skuffet
eller tenkt at noe var urettferdig, sa har den holdningen kommet og slatt meg i
hodet og sa har jeg pa en méte forsonet meg med det, rett og slett av prinsipielle
grunner, fordi at jeg mener det.

De fleste informantene etterstreber slike holdninger, men som det etter
hvert vil ga tydeligere fram av analysen, framstéar dette tvetydig.

Tone drar ikke pé provesang i perioder hvor hun har lite a gjore, fordi
hun ikke foler seg «helt pa topp psykisk» som hun sier, men presiserer
straks at hun ikke har psykiske problemer og at hun kan veere ganske toft:
«Jeg vet at i sanne perioder vil det ikke hjelpe meg noe serlig videre, nar
jeg star der og kanskje far hetta [...] men det er jo ikke sikkert at jeg far
det», legger hun til. Tone opplever at hun er mye sterkere i perioder hvor
hun har mye a gjore, og at det ikke blir «sa superviktig» nir hun farter
fra det ene til det andre. Oppdragsfrekvens har stor innvirkning pa det
mentale overskuddet, slik jeg forstar informantene. Det er rimelig a anta
at siden flertallet av sangerbefolkningen ikke utever sang pa heltid, vil en
lav oppdragsfrekvens skape et storre sangkroppslig usikkerhetsmoment
hos mange (se kap. 9).

Det er ikke slik at provesang er noe som herer til den forste fasen
i yrkeslivet. Kun de mest renommerte sangerne slipper unna slike
provelser etter at de har etablert seg i toppen. Fleming (2005, s. 81-82)
beskriver hvordan hun slet i provesangsituasjoner og sangkonkurran-
ser i mange ar:

For competitions or apprenticeships, I would go into an audition room and sing

for a group of people. In return they would look at me, unimpressed, and tell me

no. They didn't invite me to try again, or ask me what I could sing that might
better reveal my talents. They wouldn't even tell me what I was doing wrong. It

was simply “Thank you; and then the next soprano would come in and take her
shot at it.
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Til tross for all framgangen, bade stemmemessig, spraklig, stilmessig og
musikalsk, opplevde Fleming (2005, s. 82) opp gjennom arene at hun i
liten grad hadde avansert nar det kom til preovesangferdigheter. Sa snart
hun hadde fatt en rolle og kunne konsentrere seg om arbeidet med den,
var alt i orden. Men i provesangsituasjoner folte hun seg uunngaelig usik-
ker, og alt ved henne fikk et anstrgk av en unnskyldende holdning. Og
det fantes ingen oppskrift a la The Soprano’s Handbook for Landing a Spot
at the Met (s. 83). Fleming fikk sdpass mange avslag at hun var ner ved
4 gi opp. Ved stadig a stille til provesang, erfarte hun suksessivt at det
ikke dreide seg om a briljere og imponere, men a velge et repertoar som
passet stemmen og det nivaet hun hadde inne pé det aktuelle tidspunktet.
Enda viktigere ble det & ta i bruk sine skuespillerferdigheter i presentasjo-
nen. Fullstendig selvsikker ble hun aldri, men denne tilnaermingen ved
d tre inn i en «rolle», bidro til & simulere selvtillit. Fleming (2005, s. 84)
utdyper:

So, I pretended. I learned to enter the room with a warm smile, to introduce
my pieces without mumbling, to suppress the apologetic body language and
nervous twitches and shuffling feet. Naturally, my being at ease put the jury
at ease as well. Although I was still having a hard time grasping the fact that
they didn’t actually want or expect me to fail, I learned not to stare the judges
down or sing directly to them, as they probably weren'’t eager to feel my adre-
naline-crazed eyes pinning them to the back wall. [...] I found I was better
off picking a focus that was just over their heads or to the right or the left of
them.

Nar Tone, som vist tidligere, uttaler at hun i prevesangsituasjoner ikke
klarer «a veere sann», er det naerliggende a tolke dette opp mot Flemings
(2005) beskrivelser. Progvesang er nettopp «en provelse», pa lik linje
med opptaksprevene ved musikkutdanningsinstitusjonene. Prove-
sangordningen kan med Bourdieu (1996, s. 31) forstds som en mulig-
hetsbetingelse, altsa hva sangerne er, og hva de skal veare. Sangerne ma
underkaste seg provesangordningen hvis de vil delta i spillet, enten de
liker det eller ikke, og til tross for at ordningen ofte oppleves lite rett-
ferdig i informantenes gyne. Men ikke alle sangere ser ut til a investere
i dette instituerende ritualet. Slik gar de ogsa glipp av mulighetene som
tilbys, og i neste instans glipp av muligheten til & oppna framgang og
anerkjennelse i feltet.
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8.7 Agentur

Ingrid forteller at hvis det er noe hun angrer pé etter at hun gikk av med
pensjon ved operahuset, er det at hun ikke tenkte pa & fi seg et agentur
for hun sluttet: «For vi er pa en mate i en sann mellomalder vi na da. I dag
ma man ha en agent for a klare seg. Det er de som styrer denne verden i
veldig stor grad med sine forbindelser», opplever hun. Ingrid konstaterer
likevel: «Jeg har jo ikke trengt det, ikke sant? Jeg har hatt min posisjon og
pé en mate gjort det jeg har villet. Men hvis jeg skulle fortsette nd, virkelig
sann full pakke, s& métte jeg ha hatt det altsa».

Et ledd i nettverksbygging er a ha et agentur i ryggen som kan fungere
som derapner i feltet. Et velrennomert agentur kan bidra til at sangeren
oppnar anerkjennelse og symbolske tilganger. Fleming (2005) slet lenge
med & komme inn under et agentur, og beskriver forholdet mellom
provesang og det 4 f4 napp hos et agentur som det jeg vil kalle et sirkuleert
problem: «For potential engagements, the catch-22 was that it was very
hard to get an audition if you didn’t have a manager, and it was almost
impossible to get a manager unless you'd won an audition» (s. 82). Mye
tyder pa at et agentur sannsynliggjor en internasjonal karriere i dagens
sangerverden.

Kun Hedda, Petter, Stian og Tone har hatt et agentur til & representere
dem i musikkfeltet, de to sistnevnte kun i et begrenset omfang. Desto flere
informanter har sine personlige oppfatninger av agenturenes betydning
som gir informasjon om mulighetsbetingelser i feltet. Her er det dpenbart
vesentlig 4 ta hoyde for endring over tid, samt forskjeller pa regionalt,
nasjonalt og internasjonalt nivé. Kirsten, Ingrid og Petter opplever at det
i dag er veldig liten sjanse for & fa jobb i de store operahusene, men ogsa
i operahus generelt, uten & veere representert av et agentur. Dette ser ut
til & ha blitt dagens norm, ogsé for konsertsangere og pa kirkemusikk-
omradet, selv om unntakene finnes. Det er flere som i likhet med Petter
opplever at det handler om struktur og effektivitet, om ressurser og hva
som er praktisk mulig for operahusene: «Det blir en veldig mye adminis-
trasjon a kontakte én og én sanger, i stedet for & kontakte et agentur som
kan foresla flere sangere til en rolle», opplyser han. Derfor blir det «mer
lettvint» for arrangerene a kontakte et agentur med godt renomme, fordi
alle sangerne i stallen til enhver tid er kvalitetssikret. Petter legger til:
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Det er noen sangere som tror at de taper mye penger pa a ha et agentur. Det er jo
prosenter inne i bildet, men jeg opplever at et agentur har mye sterre mulighet
til & skaffe deg flere jobber og presse honorarene litt hoyere enn hva du ville
ha klart selv. Man star mye sterkere med et agentur i dag, og det kommer nok
til & veere sann en stund. Operahusene kommer ikke til & kontakte enkeltsan-
gere med mindre det er lokale barneforestillinger, mindre lokale forestillinger
pé morsmal som ikke krever like hoy standard. Da vet de at de kan benytte seg
av nyutdannede lokale sangere som de kan spare penger pa, bade i forhold til
reiser, opphold og lavere lgnninger.

Vi ser nok et eksempel pa en vurdering av det sosiale rommets sangerpo-
sisjoner sett fra et bestemt punkt (jf. Bourdieu, 1997). Muligens kan Petters
utsagn om at det pd mange vis er fordelaktig for arrangerer og benytte seg
av et agentur, begrunnes med at det i pkende grad er personer med bak-
grunn fra naringslivet og/eller med utdanning innen ekonomi og mar-
kedsforing som besetter administrative stillinger. Slik er det i hvert fall
i norske kunstinstitusjoner, ifolge Royseng (2007). I et stadig mer resul-
tatorientert samfunn preges ogsd kulturpolitikken av styringsredskaper
som New Public Management (NMP), herunder mal- og resultatstyring
(MRS) samt dokumentasjon og synliggjering av resultater (s. 125). Dette
disiplinerer kunsten i spenningsfeltet mellom kunst og marked, selv om
kunsten likevel viser seg robust.

Slik jeg forstar informantene, er det vanskelig & komme inn under et
agentur i dag. De internasjonale agenturene tar opp f4 sangere. Arsaken
er at de vil serge for at disse sangerne fir noe a leve av, hevder Petter, som
kjenner agenturvesenet fra innsiden. Av den grunn velges «kun sangere
pa det hoyeste nivaet, det sil si stjerner eller kommende stjerner hvor det
rett og slett flyter hele veien», sier han. Petter formidler ogsa at det er vik-
tig for agenturene a ha sangere som kan dekke flere omrader, bade opera,
oratorier og orkesterverk (med solister). I noen tilfeller hvor en sanger far
gjentatte «darlige tilbakemeldinger», gjores det fortlopende vurderinger
om agenturet vil jobbe videre for vedkommende: «Sa det er en vei ut av
agenturet for sangere. Det handler ogsa om evnen til samarbeid, om det
fungerer eller ikke», erfarer Petter. Han legger til at agenturene strekker
seg langt dersom sangeren «gjor store penger». Veien ut er derimot «vel-
dig kort, hvis sangeren ikke kvalitetsmessig leverer og er usympatisk i
tillegg».

397



KAPITTEL 8

Informantene har ulike oppfatninger om agenturenes betydning.
Nodvendigvis oker ikke oppdragsfrekvensen ved & tilhore et agentur, og
jobbene er ikke alltid like spennende. Det er heller ikke uvanlig at sangere
stadig méd akseptere «noen utrolig darlige arbeidsbetingelser», hevder
Gitte. Brage uttrykker pa sin side at «agentur er helt greit», men opplever
at impresarioene ikke forst og fremst er ute etter a sikre sangerne jobb,
«men a sorge for at deres sangere far nok jobb, slik at de selv kan leve av
det og sikre sin egen arbeidsplass». Dette er en sterkt ladet vurdering,
som Brage utdyper pa denne maten:

Det er klart at hvis en impresario virkelig jobber for en sanger og bygger kar-
riere og serger for at den sangeren har det bra, ja da er jeg for. Men at impres-
arioer bare skal skumme flaten det er jeg imot. Da bare stjeler de pa en mate,
tenker jeg. Og jeg tror ikke sangerne foler det som en trygghet; at det blir en fast
arbeidsplass. Og det er jo kanskje noe av det man burde jobbe for i tiden fram-
over, det er at flere sangere fir noe mer trygghet i sine liv, sdnn at de kan velge
arbeidsoppgaver som er meningsfulle for dem og vite at det er en viss trygghet
sann at de ikke trenger a ta en masse annet dilldall. Ja, at det ikke blir sa mye uro
i deres arbeidsliv. Jeg tror vi far bedre kunstnere av det.

I likhet med Brage styrer Andreas sin karriere selv. Han har blitt oppfor-
dret til & skaffe seg agent, men foretrekker & forhandle fram kontraktene
pa egen hand. Dette foler han seg trygg pa med sin bakgrunn som musikk-
produsent. Samtidig sparer han provisjonen som skulle ha gétt til noen
andre, men holder likevel «muligheten apen», som han sier. Tone er en av
dem som har hatt impresario tidlig i karrieren og som har folt seg «urett-
ferdig behandlet». Hun valgte & ga ut av byraet etter en episode hvor agen-
ten hadde svart en mulig oppdragsgiver at hun ikke var tilgjengelig, og
gitt oppgaven videre til en annen: «Og sé fikk jeg vite dette via bakveier og
husker at jeg ble utrolig lei meg». Med Becker (1982) kan en tolkning veere
at agenturene med viten og vilje tar inn flere sangere enn markedet kan
romme fordi det ikke er sikkert hvem som vil na fram som den neste store.

Det er kun i utlandet at Hedda har brukt agentur. Hjemme har hun
forhandlet fram kontraktene selv. En erfaring er «at det ikke er spesielt lurt
a ga betydelig ned i honorar, selv om andre solister verken krever eller far
like mye». Det har hendt at Hedda har takket nei til oppdrag som har veert
for darlig betalt: «Det handler om & ikke underprise seg selv», sier hun,
og henviser til en konsert med et orkester for noen ar tilbake som satte
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standard for honorarsterrelsen: «Vi diskuterer aldri, for de vet hvor landet
ligger». Hedda berorer her en underkommunisert faktor i de fleste infor-
mantenes fortellinger fra yrkeslivet: Anerkjente sangere far storre honora-
rer enn mindre anerkjente sangere, selv om de skulle opptre pa samme
konsert. Det er altsa de hoyest rangerte kunstnerne, de mest anerkjente,
som kan innkassere de storste gkonomiske gevinstene. Selv om alle vet
det, kan det veere vanskelig & snakke om, fordi honorarene blir en slags
stadfestelse av hver enkelt sangers posisjon i feltet pa et gitt tidspunkt (se
0gsd 9.2). A ha et anerkjent agentur i ryggen oker sjansene for de «lovende»
til selv a bli anerkjent. En god avkastning pa investeringene som bade er
av okonomisk og symbolsk karakter, bidrar samtidig til & opprettholde
agenturets posisjon i feltet, slik konsekrasjonssirkelen illustrerer (jf. 8.3).

8.8 Konsertanmeldelser

«Det er klart at nar man far gode kritikker i avisen, sa foler man seg
verdsatt som sanger», sier Julia, men legger til: «Det er jo bare denne ene
kritikeren, og sa er man heldig at det star noe bra denne gangen». For
Hedda betyr det mest a fa gode omtaler i velrennomerte utenlandske avi-
ser. Dette er en mulighet til 4 oppna anerkjennelse i feltet. Et gjengs svar
ndr jeg spor informantene om hvordan de forholder seg til konsertan-
meldelser, er likevel: «Hvilke konsertanmeldelser?» Det synes & vere en
felles oppfatning at mediene har endret fokus, og at de blir stadig mer
fraveerende pa forestillinger og konserter. Kirsten mener det har blitt «et
pengesporsmal» for avisene: «For kom de ikke bare pa storre konserter,
men pa sanne smakonserter ogsd», forteller hun. Jeg legger merke til at
ingen informanter sier noe om hvilket annet stoft som i dag fyller kultur-
sidene. En opptelling gjort av Klassekampen viser at mellom 2007 og 2017
ble antallet anmeldelser som sto pé trykk i fem riksdekkende aviser redu-
sert med 50 prosent. Det siste tidrets vanskelige okonomiske situasjon for
norske medier ma beere skylden, hevder Larsen (2017)."° Mediene bruker
mye mindre plass pa kultur i dag, og som Heian et al. (2008, s. 24) er inne

140 Ifelge Larsen (2017) sto 820 anmeldelser pa trykk pa kultursidene i folgende avisers papirutgave
i2007: Aftenposten, VG, Dagbladet, Dagsavisen og Klassekampen. I 2017 var tallet sunket til 406.
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pa, rettes sokelyset i overveldende grad mot «vinnerne». Dette forsterker
samtidig feilvurderinger av egne sjanser i markedet.

Ethvert skriftlig medium vil ha sin leserkrets, og redaksjonene vil all-
tid prioritere stoffomradet basert pa hva de mener flertallet av leserne
er interessert i (Solhjell & Qien, 2012, s. 119). Hva angér musikkritik-
ker, framstiller Brage sin opplevelse av utviklingen fra begynnelsen av
1990-tallet og fram til i dag pa denne maten:

Da jeg debuterte, fikk jeg fire anmeldelser etter konserten. Og stort sett hver
gang jeg gjorde et eller annet, s& var det en omtale eller to. Men de siste ti are-
ne har det nesten ikke veert skrevet noen ting, det har ingen interesse. Nar jeg
har laget noen plater og ringt aviser, sd svarer de at de ikke anmelder klassisk
musikk. Det er ingen vits i & sende dem noen plater, for de har ingen klassisk
musikkanmelder. Det er veldig fa av dem i dag.

Nar han ser tilbake, opplever Brage at det tidligere fantes flere musikk-
anmeldere med en trygg identitet og en viktig funksjon. De var kunnskaps-
rike og kompetente, og de skrev svert treffende anmeldelser, mener han.
Brage opplevde & fa en feedback som han ikke fikk andre steder: «Det
var kjempebra at de pd en mate spilte ball med deg». Selv om kritikerne
kunne vaere «litt strenge» og skrev «akkurat det de mente», var det likevel
anmeldelser han kunne bruke til noe, sier Brage og utdyper:

Det er ikke noen god tradisjon mellom musikere eller sangere & gi hverandre
feedback som er nyttig. Den feedbacken man fér er stort sett enten av en sann
oppmuntrende karakter, eller sa er den av en spokefull karakter. Men den er
veldig sjelden matnyttig, og er vanskelig & bruke til videre kunstnerisk utvik-
ling. Og den rollen kunne en god anmelder hatt, at man fikk en slags neytral
tilbakemelding som var faglig begrunnet. Men jeg tror ikke at det er gode kar
for anmeldere heller. De kan ikke leve av det, og jeg tror de blir darlig behandlet.
Jeg har flere ganger opplevd at en anmelder ringer til meg og sier: «Jeg skrev en
anmeldelse av den konserten, men avisen ville ikke ha den fordi det ikke var
nok sportssider den dagen». Sa det er nok ikke sa mange som vil velge & vaere
musikkritiker.

Flere informanter har opplevd a fé slike faglige begrunnede kritikker, bade
i riksaviser og velrennomerte utenlandske aviser. Og som Brage er inne
pé, kunne de brukes til noe. Av den grunn blir det en skuffelse nar anmel-
delser etter en konsert uteblir, eller nar enkeltsangere ikke blir nevnt nar
det forst kommer en anmeldelse. Tone beskriver dette fenomenet:
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Det er mange ganger jeg ikke har veert nevnt, og da blir jeg skikkelig skuffet. Jeg
gjorde en stor rolle, den storste rollen jeg noen gang har gjort. Men da ble jeg
faktisk ikke trukket fram i den sterste avisen, bare i de andre. Og jeg husker jeg
tenkte: «Den kunne jeg jo har brukt». Jeg visste jeg hadde gjort det bra! Men i
den avisen konsentrerte de seg bare om hvor darlig Don Giovanni hadde veert,
og det var jo for s& vidt dessverre litt sant i det. Men da husker jeg at jeg tenkte:
«Fy soren, hvis jeg hadde fitt en sann darlig kritikk». Da var det nesten like greit
4 bli utelatt.

Dette ambivalente forholdet til musikkritikerne er det flere informanter
som tilkjennegir. De bade ensker og ensker ikke anmeldelser etter kon-
serter, for alle vet at en musikkritikk kan ramme hardt. Solveig opplever
at redselen for a mislykkes blir sterre, spesielt hvis kritikken ikke har
veert sa god: «Jeg legger meg ikke ned og grater, altsa, men det skaper et
ekstra press som kan veere utfordrende», sier hun. Ingrid, som stort sett
har «sluppet unna», forteller om kollegaer som har blitt «sablet ned» i
riksavisene: «Det er toft med en sdnn grusom kritikk nar du skal inn pé
scenen a gjore fem forestillinger til de neste dagene. Du kan lese femten
gode og en dérlig anmeldelse, det er den darlige du henger deg opp i»,
erfarer Ingrid. Med tiden laerer sangere seg likevel & heve seg over slike
kvalitetsdommer:

Hvis man vet at man reagerer sann, sa er det noe med a bestemme seg for ikke
a lese. Og etter hvert som arene gar, sa blaser du i det, det er ikke sa interessant
lengre. For si samlet du pa det, vet du, klippet ut. Na er det sinn: «Ah, har det
statt noe? Hva skrev de da?» Sa er det utrolig hyggelig hvis det er positivt, det er
jo ikke tvil om det. Men du kan jo ikke g rundt & grave deg ned. Og om visse
journalister synes det er dérlig, er det p& en mate ikke noen malestokk.

Naér Ingrid anvender uttrykket «visse journalister» sikter hun, slik jeg
forstar det, til musikkritikere som ikke har seerlig troverdighet i feltet. Et
eksempel kan vaere kritikere som stadig ser ut til & oppleve det motsatte av
publikum eller de medvirkende i forestillingen: «Det vi synes er en utrolig
kjedelig forestilling, synes journalisten er bra. Og noen ganger sa lurer vi pa
om han har vert pa samme forestilling, om vi har hert og sett det samme»,
uttrykker Ingrid, som konkluderer med at det pa ingen mate dreier seg om
«objektive mélestokker» men om «subjektive oppfatninger».

Kritikk av kunst dreier seg saerlig om «a skjelne mellom grader av
kunstnerisk kvalitet». (Solhjell & Qien, 2012, s. 116). Det handler i sin
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enkleste form om 4 skille mellom god og darlig kunst, interessant eller
uinteressant kunst og mellom kunst og ikke-kunst. A vre kritiker er noe
annet enn & vere kritisk. Men i likhet med enhver kvalitetsdom, vil en
kritikers dom nettopp veere subjektiv. A gjore sine kvalitetsvurderinger
mest mulig objektive, vil likevel vaere kritikerens forpliktelse (s. 117). Det
er imidlertid en vesentlig forskjell mellom skapende og utgvende kunst.
Kritikk av billedkunst vil veere noe annet enn kritikk av en vokalpresta-
sjon. Som jeg var inne pa i kapittel 2.3, har musikkritikken helt fra rundt
1800 fokusert pa uteverens posisjon til fordel for musikkverket. Unntaket
i dag er muligens avantgardemusikken. Sangere blir i likhet med andre
utevende kunstnere vurdert for sin prestasjon slik den fremtrer i nuet i en
konsertsammenheng. Selv om kritikere med et trenet ore vil legge merke
til mindre detaljer, vil det for mange forst og fremst veere helhetsinntryk-
ket som vurderes. I dette helhetsinntrykket inngér ikke bare vokalpresta-
sjonen, tolkningsrepertoaret og den sceniske tilstedevaerelsen, men ogsa
mater & g pa, sta pa, og se ut pa. Alt dette henger sammen pa en kom-
pleks mate, et poeng jeg utdyper i kapittel 9.

Det som stér skrevet i avisen ma tas «med en klype salt», oppfatter ogsa
Henrik. Han innremmer likevel at han legger merke til «sdnne ramsalte
kritikker» som dukker opp i riksavisene med ujevne mellomrom: «De
har jo masse makt. Og det er ikke noen kultur for a gi tilbakemeldinger
til kritikere heller. Men det er synd at ting som du synes er direkte urik-
tige far std ubesvart». Henrik tror at det er «et litt norsk fenomen fordi
de ikke har den nedvendige musikkfaglige kompetansen som de burde
ha hatt, for 4 fa lov til & uttale seg». Slik jeg forstar det, vil en slik mangel
pa musikkfaglig kunnskap kunne avslgres gjennom ordvalg, nyanser i
spraket, referansebruk og kontekstuell plassering.

Mange journalister er «historielase», hevder Bjorn, og nevner en epi-
sode hvor en ung tenor «pa full fart oppover» ble trukket fram i lokal-
avisen: «Endelig en sanger herfra, sto det, og glemte at jeg vokste opp i
de samme traktene». Bjorn opplever at dette er i slekt med uttalelser som
stadig er  se i avisene: «Dette verket har aldri veert framfort i Norge for.
Altsé, de kan jo ikke noe, men de har jo en plikt til 4 holde seg oppdatert»,
bemerker han. Den kontroversielle bruken av terningkast oppleves ogsa
til tider misvisende. Irritasjonen over «ukyndige journalister» som lar seg
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imponere av «hoye og sterke toner», eller «den dypeste bassen» er det ogsé
flere informanter som legger for dagen. «Det gjelder jo ogsa instrumen-
talt», papeker Bjorn, «for eksempel hvis du spiller fort pa piano. Da er du
god». Det er heller ikke uvanlig at navnene pa solistene blir forvekslet i
anmeldelser og at det oppgis feil navn under bildene. Tone trekker fram
en ung journalist som i sin omtale konsekvent skrev om «pianoisten»
etter en konsert hun medvirket i. Selv om informantene ler av slike episo-
der og stiller seg «<hoderystende til mye av det som skrives», slik Andreas
formulerer, ligger det ogsa et alvor bak. For selv om slike anmeldelser
eller omtaler kanskje ikke har s stor betydning for den enkelte aktorer i
feltet eller aktorene seg imellom, er det likevel mange «utenfor» som leser
det som skrives, enten «dommen» er rettferdig eller ikke, slik blant annet
Henrik pépeker.

Nar de gjelder verdien av musikkritikker, er det tydelig at informan-
tene vet hvilke posisjoner de ulike mediene har i feltet. Imidlertid vil
slike posisjoner endres over tid. Som flere er inne pa, har det stor verdi a
bli omtalt i de storste avisene (internasjonal presse, og spesifikke lands-
dekkende medier og regionale medier), mens de lokale medienes verdi
tillegges mindre betydning. Dette er relativt, og mé ses i lys av hva kritik-
kene eller omtalene skal brukes til. Anmeldelser som kan betraktes som
kvalifiserte vurderinger av en forestilling eller konsert (en musikkritikk),
kan sies & fungere som derapnere i forbindelse med soknader om arbeids-
stipend, reisestipend eller annen okonomisk stette, for eksempel til CD-
innspillinger eller til konsertprosjekt. Slike anmeldelser vil ogsad kunne
bli lagt merke til av mulige framtidige oppdragsgivere med musikkfaglig
autoritet. Medier av denne typen kan sies & inneha en portvokterfunk-
sjon som vil ha betydning for kunstnerisk anerkjennelse. Omtaler i lokale
medier og beskrivende anmeldelser som verken begrunner eller bedom-
mer (jf. Solhjell & @ien, 2012, s. 117), tillegges her mindre eller liten verdi.
Samtidig vil anerkjennelse gitt i den lokale pressen ha stor betydning for
sangere som bor og virker utenfor de storste byene. Disse sangerne er mer
avhengige av positive omtaler for & kunne holde det gdende lokalt.

Det horer til lokalpressens ansvar a stotte opp om det lokale kulturli-
vet, mener Andreas. Her opplever flere av informantene en inkonsekvent
héandtering av lokale kunstnerne. Bjorn er en avdem som har erfart at det
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kun er de lokale aktorene som blir trukket fram i lyset i forbindelse med
konsertproduksjoner hvor ogsé utenbys akterer medvirker. Andre gan-
ger blir de lokale aktgrene nesten helt utelatt fra konsertanmeldelsene,
hvor det neermest framstilles slik at det er de tilreisende sangerne som
er «de profesjonelle». En slik ustabilitet i lokalpressen skaper misneye og
en unedvendig spenningstilstand i forbindelse med konsertering lokalt.
Andreas har kommet til at det kanskje er viktigere med en forhandsom-
tale enn at det skal skrives noe «glupt» i etterkant. Trass i dette bor det,
som Brage er inne pé, vaere et ssmfunnsoppdrag for avisene a formidle,
fortolke og diskutere kunst, slik ogsa Ida Habbestad uttrykker til Klasse-
kampen (Larsen, 2017). Det blir et demokratisk problem at frie ytringer
far mindre plass i en tid hvor det blir et stadig sterre tilbud av kunst- og
kulturuttrykk for folk flest, og hvor informasjon og markedsfering har
blitt profesjonalisert i kulturinstitusjonene. Dette forer til at klassiske

sangere ma finne andre handleméter for a bli synlige i feltet.

8.9 Coda: Profesjonelt arbeid - hva kreves?

I dette kapittelet har analysen dreid seg om ulike praktiske tilganger i feltet
og nettverksbygging for og na. Som forskningsmaterialet viser, ligger den
tyngste sertifiseringsinstansen til faste ansettelser, aremélskontrakter og
kortidsengasjement i operahusene og i profesjonelle vokalensembler og
kor, utenfor musikkutdanningsinstitusjonene i form av ulike typer pro-
vesang. Provesang byr pa muligheter, men ogsa begrensninger i sanger-
livet, og anses av informantene som «et nodvendig onde». Det sirkulerer
delte oppfatninger av provesangordningen, og det knytter seg en rekke
vurderinger til hvilke faktorer som er, eller kan veaere, utslagsgivende for
a fa et oppdrag. Til grunn for provesangen ligger stemmefaget, men ogsa
typecasting trer fram som betydningsfullt i praksisen. En vesentlig faktor
for nettverksbygging og anerkjennelse i feltet er agenturenes rolle. Gjen-
nom agenturene formidles provesang og oppdrag som i mange tilfeller
kan vaere avgjorende for en internasjonal karriere. Men mulighetene som
ligger i 4 ha et agentur i ryggen, vurderes likevel ulikt av informantene.
«Klassisk sanger» er ingen lovbestemt beskyttet tittel. Dette i kon-
trast til yrker innenfor profesjonene, som har et formalisert system for
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sertifisering av det profesjonelle arbeidet i yrkesutevelsen (jf. Menger,
2014, s. 126). Nettverksbygging og entreprenorferdigheter er vesentlige i
praksisen. For a slippe forbi portvokterne, er stemmefaget og de vokale
og musikalske ferdighetene av stor betydning, selv om disse kvalitetene
ikke lar seg definere og vurdere ut ifra objektive kriterier alene. Pa lik
linje med yrkesprofesjonene vil det alltid uttrykkes forventninger om en
profesjonell yrkesutovelse, en profesjonalitet, i klassiske sangeres praksis.
Profesjonalitet eller ekspertise er ikke en tilstand eller karakteristikk som
oppnés en gang for alle, snarere er det et nivd som stadig ma arbeides mot
og tilstrebes.

Avslutningsvis i dette kapittelet retter jeg sokelyset mot informante-
nes opplevelser av hvilke kvaliteter som kreves eller ber etterstrebes for
4 kunne etablere seg og opprettholde ulike posisjoner i feltet. Det finnes
ingen konsensus i informantgruppen om hva som ligger i begrepet «pro-
fesjonell». Det synes a veare storre enighet om hvilke krav som mé inn-
fris i det profesjonelle arbeidet, selv om dette ikke alltid etterleves. Her
gjentas ikke diskusjoner og teoretiske perspektiver fra tidligere kapitler. I
stedet vektlegger jeg en mer deskriptiv tilnaerming for a synliggjere hvor-
dan informantenes opplevelser av muligheter og begrensninger kommer
serlig til uttrykk som vurderinger. Dette er et vesentlig funn i studien, og
har naer sammenheng med usikkerheten som trer fram pa mange nivaer
gjennom sangerlivet.

A veere profesjonell sanger trenger ikke nodvendigvis 4 bety at sange-
ren er dyktig, slik Hedda forstar det: «Det at du er profesjonell betyr at
du har det som jobb, vil jeg si. At du ter & leve av det, eller velger a leve
av det, og da spiller det ingen rolle hvordan du synger». Petter er inne
pa tilsvarende: «Den som lever av 4 synge pa heltid er min definisjon pé
en profesjonell sanger. Det er en ren, torr betydning som betyr at du har
hundre prosent av inntekten din fra 4 synge, om du er darlig eller bra». En
deltidssanger som har en annen jobb «for & overleve ved siden av sangen»,
synger etter Petters mening «bare pa si». Han reflekterer videre omkring
begrepene profesjonell og amater, og blir med ett usikker:

Amater betyr jo at du ikke har hundre prosent inntekt av det, gjor det ikke? Jeg
mener at hvis du kommer ut fra operahggskolen og ikke klarer 4 livnaere deg
som sanger, sd er du ikke profesjonell sanger. Du har en utdannelse, men «you
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have failed», liksom. Den er beinhard, rett og slett. Det er sd mange gode amato-
rer, men du er ikke god nok. Og sé er det et valg. Mange sier at de bare vil synge
opera, men ikke i begravelser. Men de kunne ha levd av & veere begravelsessan-
ger. Jeg synes det er kjempevanskelig, for det er lettere 4 si hva en profesjonell
sanger er enn hva en amater er.

Petter legger til at han kanskje ville hatt et annet perspektiv hvis han selv
ikke hadde klart a leve pé heltid av sangen «og hadde kommet litt mer i
knipe selv». Det er verdt 4 merke seg at Petter ikke virker sikker pa om
dette dreier seg om niva, heltidsarbeid eller begge deler. Likevel skinner
det igjennom at nivaet er utslagsgivende for 4 kunne ha sang som heltids-
syssel, og han tilkjennegir folgelig en holdning som ikke nedvendigvis
deles av alle.

I utgangspunktet er ogsa Henriks forstaelse at det & veere profesjo-
nell sanger innebeerer «at du lever av det», men han tilfoyer at det ogsa
handler om niva og formell utdanning. Dette har han selv erfart i for-
bindelse med prosjekter i vokalensembler og operakor. Henrik forteller
at sangere i noen tilfeller far betalt etter utdanning: «Sangere som har
formell sangutdanning far kanskje 30 ooo kroner for et prosjekt, mens de
som ikke har utdanning far 3000». Som Henrik er inne pa reiser dette en
del problemstillinger; «for hvem skal sette kriteriene?». Henrik legger til
grunn at utdanning og niva ikke nedvendigvis samsvarer, og berorer her
momenter som ble diskutert i kapittel 4.8.

Bjorn mener bestemt at «hvis du holder nivéet og kan lese oppgavene
profesjonelt, sa er du profesjonell». At det tilfeldigvis ikke er nok jobber,
gjor ikke sangere automatisk til amaterer, understreker han, og eksempli-
fiserer med folgende allegori:

Tenk deg en konsertsal hvor noen i publikum plutselig blir syk. Hva blir det
ropt da? Jo: «Er det en lege i salen?» Og da er det ingen som spor den legen:
«Skal vi se, du har kanskje ikke mer enn 30 prosent stilling du?» - Jo, men ikke
sant? Hvis han er i stand til 4 lose oppgaven, sd er han profesjonell. Da skiter vi
i prosenten.

Dette er et emne som synes & engasjere Bjorn. Han blir til tider «provosert
av ulike holdninger» bade i det profesjonelle miljoet og blant amaterer:
«Folk jeg regner som forholdsvis darlige amaterer oppforer seg som om
de er profesjonelle. Da blir det vanskelig & fore en diskusjon», erfarer han
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og utdyper: «Altsa, det du ikke kan noe om, det klarer du ikke a se s&
veldig godt. Men hvis du tror at du gjor det, sa er det et problem». Ogsa
i det profesjonelle musikkliv har Bjorn opplevd at folk ikke «har respekt
for faget». Han forteller om en episode hvor en operasjef med bakgrunn
i naeringslivet tilbed han en stor og krevende hovedrolle i en nyskrevet
opera. Rollens storrelse og proveperiodens omfang tilsa et betydelig
honorar som samtidig skulle dekke opp for tiden han matte ta permisjon
uten lgnn fra sin ordinaere undervisningsstilling. Operasjefen mente kra-
vet «var helt hinsides», og la til da Bjern forklarte situasjonen: «Ja, du har
en dyr hobby». Til dette utsagnet kommenterer Bjorn: «Det er det verste
jeg har opplevd fra en person jeg ventet meg mer av». Legitimering av
sangeryrket viser seg a veere en gjennomgaende tematikk i informantenes
livsfortellinger.

Det profesjonelle arbeidet i yrkesutevelsen er det mange informan-
ter som berorer. A vere godt forberedt, komme presis til prover og ha
tilstedeveerelse under prover er faktorer som vektlegges. Det er en fel-
les forstaelse i informantgruppen at sangere som ikke overholder slike
opplagte kjoreregler, opptrer uprofesjonelt. Ved a gjore en god jobb viser
sangerne ogsa respekt for hverandre. I forbindelse med ensemblesang
opplever Henrik at orkestermusikere er «mer profesjonelle» i provesam-
menhenger. De er «mer drillet» pa arbeidsoppgavene og «mer serigse og
konsentrerte», sier han og legger til: «Vi er ikke s& vant til det, og blir
kanskje oppfordret til & veere individualister gjennom utdanningen. Og
operasangere som har skuespillerbiten i tillegg — det skal vere egenar-
tet hele tiden, liksom». Henrik opplever det som provoserende at noen
sangere har «et veldig stort markeringsbehov» og viser liten respekt for
dirigenten. Disse sangerne «klarer ikke & dy seg», de forstyrrer og bruker
av alles tid ved & kommentere og stiller stadige musikalske sporsmal til
dirigenten som om han ikke herer selv hva som er verdt a ta opp: «Da kan
man jo merke at folk er litt sinn sangertyper», er Henriks vurdering. De
siste drene har det imidlertid foregatt en betydelig profesjonaliserings-
prosess i alle ledd i profesjonelle ensembler (se 9.7). Forskningsmaterialet
gir nettopp et innblikk i denne type endring over tid.

Kirsten opplever at det ofte kan veere artigere a jobbe med amatorer,
«fordi de er villige til & selge sjela si omtrent for & fa det til, mens de
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profesjonelle de ser pa klokka og stopper midt i en tone omtrent for 4 ta
pause». Dette gjelder seerlig orkestermusikere, mener hun: «De er jo gale
néar det gjelder akkurat det. Jeg har opplevd at de har reist seg og gatt
selv om det var to takter igjen av et verk». En slik praksis er det ingen
informanter som anskueliggjor i ensemblesammenheng. Men Kirsten
har ogsa irritert seg over «uprofesjonelle sangere». For i hennes gyne
innebeerer profesjonalitet at sangere har skaffet seg nedvendig musi-
kalsk innsikt:

Man skal grave rundt i et musikkstykke og lese seg opp pa det, og kjenne til
tidsdnden; nar det ble skrevet, hvordan folk var kledd, altsé se pd musikken
kontekstuelt. Bide tekst og musikk er si viktig og skal na fram. A kunne leke
med lyder og dette med antydningens kunst, det interesserer meg veldig. Det
er ikke bare et stykke noter som skal synges, og nar jeg har leert det, si kan jeg
ga. Det reagerte jeg veldig pa da jeg kom tilbake til Norge. Vi var ikke profe-
sjonelt med. Teknisk, selvsagt, at man har en god fundert teknikk og komme
punktlig og meter opp der man skal. Det finnes noen kolleger som er litt ro-
tete sdnn. Og sa ma man std og vente pa dem. De bruker provetiden fordi de
ikke har lert seg sine partier, mens de andre solistene knapt far ha preve med
orkesteret. Men til slutt sd er de jo kjempegode, og vi andre som stir der og
fikser det, kunne sikkert ha gjort det bedre med mer provetid, og det oppleves
noksé urettferdig.

Det er ikke alltid at sangerne som far applaus er de som fortjener den,
er Kirstens vurdering. Hun blir «provosert og mister respekten for slike
sangere som ofte er menn, og som blir spurt igjen fordi de er menn». En
slik vurdering er vanskelig a ta stilling til, men jeg registrerer at andre
informanter er inne pa tilsvarende. Uten a ville generalisere, mener
Solveig at det kan handle om at «kvinner er strengere med seg selv, og at
kvinner fra naturens side skal veere sa flinke og perfekte». Kirstens utsagn
er pé sin side forankret i en annen tid. I dag er det mye som tyder pé at
kunstfeltets posisjoner har blitt gjennomgéende mer profesjonelle i alle
ledd. Konkurransen er storre enn noen gang, og slik jeg forstar informan-
tene er det lite rom for userigse handlemater og usympatisk oppforsel.
Brage har en klar formening om at det & vaere profesjonell forst og
fremst karakteriseres ved at sangerne leverer det oppdragsgiveren har satt
dem til. Det er et holdningsarbeid, og Brage tror at hans arbeidskapasitet
og sterke gnske om 4 gjore det bra har blitt lagt merke til av oppdragsgi-
vere. Han er opptatt av & mete presis og er godt forberedt: «kanskje mer
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forberedt enn det som er nedvendig» (og motsier her indirekte Solveigs
utsagn om at det er en kvinnelig egenskap a vaere perfeksjonist):

Jeg har en sann tanke om at mye av det man opplever som scenisk autoritet
handler veldig mye om en slags trygghet. Og den tryggheten oppnés gjennom
4 vite mye mer enn det som trengs for & framfore musikken. Jo mer man vet,
jo tryggere er man. Og da blir det ikke noe oppstyltet av det, eller noe jeg pa en
mate tilraner meg, fordi jeg har brukt nok timer til forberedelse. Og det legger
folk merke til. Og det er p& en mite det som gjor at man fér flere jobber, at det
er noe overbevisende ved det man gjor.

Viktigst for Brage er likevel det han kaller «en ydmyk holdning; at man
er sin egen versjon og viser at man er et menneske pa vei et sted og bruker
det til noe annet enn & vise seg fram». Mangel pa ydmykhet gjor at det
kunstneriske gar tapt, og det blir «lite gay» for publikum, opplever Brage.
Slik jeg tolker det, handler dette om bade personlig og kunstnerisk auten-
tisitet, noe som ser ut til & ha betydning nér kunstneriske uttrykk skal
vurderes i sin helhet. Brage tror det er utviklende a kjenne pa egen util-
strekkelighet. I mote med store kunstnerpersonligheter og deres interna-
sjonale standard far man «virkelig kjort seg», erfarer han:

Jeg tror det er en veldig god ting at sangere pd et tidlig tidspunkt leerer 4 hand-
tere sin egen utilstrekkelighet og leerer at det & veere kunstner det er egentlig
4 std pa grensen av sin utilstrekkelighet og jobbe der. Og at man bretter opp
ermene og tenker at det er dette som er arbeidet, i stedet for & tenke at dette er
noe jeg helst vil unngé. For da blir man kanskje bare en flink sanger, men ingen
god kunstner. Sa hvis man vil bli en bra kunstner s& ma man jobbe der hvor det
er vondest, vanskeligst, toffest, eklest. Nar man venner seg til det, og star der og
anerkjenner at det er dette som er jobben, da leerer man.

Nér Brage snakker om holdningsarbeidet blant sangere, dreier det seg
om 4 utforske og bevege seg utenfor egen komfortsone, selv om det av og
til kan baere galt av sted. Brage ser ut til & posisjonere seg som kunstner i
méten han vurderer kunstnerbegrepet:

En ting er & vaere sanger, en annen ting er a veere kunstner. Vi er en del av kul-
turlivet, det vi har arvet, det som har overnattet fra i gar, det vi har med oss.
Kunstens rolle er & fornye kulturen, den skal lage morgendagens kultur. S& kunst
og kultur, det er egentlig to helt forskjellige ting. Sangeren kan veere en kultur-
arbeider og jobbe videre med den kulturen som var. Eller sangeren kan veere en
kunstner som skal fornye dette. Sa det handler om hvilken funksjon man tenker
seg at sangeren skal ha.
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Brage er alene i informantgruppen om a skape en uttalt distinksjon mel-
lom «sanger og kunstner» og «kunst og kultur». Nar det er sagt, har jeg
tidligere veert inne pa at sangerne sjelden omtaler seg selv om kunstnere
eller profesjonelle. De er sangere.

Etter at Andreas har blitt heltidssanger og fatt frigjort tid til & ove og
forberede seg, stiller han ikke lenger krav til seg selv som han vet at han
ikke kan innfri. Etter min oppfatning, dreier dette seg om a forseke &
jobbe i retning av a minske avstanden mellom ambisjonsniva og mest-
ringsniva (se 10.4). «Da blir det en god prosess og det er viktig», sier
Andreas som har erfart at det 4 mote til forste prove uten a vere serlig
forberedt, ikke er en god opplevelse: «Men selv om du er forberedt, er det
jo lov a synge feil, men du ma vere i stand til & rette opp den feilen. Du
synger bare feil én gang», fastslar han.

Med kun to ér i bagasjen som fulltids sangstudent ved konservatoriet,
opplever Henrik at han ikke er p4 samme niva teknisk som heltidssan-
gere med lang utdanning. Han mangler ogsé rutine, fordi han ikke opp-
trer jevnlig og forteller hvordan han forseker a kompensere for dette:

Jeg merker at jeg vil veere veldig godt forberedt hele tiden. De skal ikke kunne ta
meg pa det i hvert fall, selv om jeg ikke har den sterste solistiske stemmen eller
er like god teknisk som de som jobber med sang pa heltid og som selvfolgelig
har et helt annet utgangspunkt. S& har jeg jo tenkt flere ganger at jeg gjerne skul-
le ha tatt sangtimer over en periode og blitt mer teknisk sikker. Det har veert et
savn hele veien. Og nar jeg har sagt ja til en profesjonell jobb regner jeg med at
de forventer at det kommer en utdannet sanger med kompetanse. Og da tenker
jeg fort at jeg er jo bare en sdnn «litt» sanger.

Denne folelsen av a vaere bare «litt sanger» er tilbakevendende, formidler
Henrik. Men han er serigs, og forseker a holde fast pa tanken om at han
i mange sammenhenger gjor en god og skikkelig jobb. Med arene har
Henrik fatt et mer avslappet forhold til sangen, og av den grunn blir det
ikke like «farlig» & opptre. Han synger den musikken han synes er fin, og
takker bare ja til jobber han har lyst til & gjere, og uten a vurdere hvilken
verdi dette kan ha karrieremessig.

Flere av deltidssangerne erfarer at det i perioder kan vere vanskelig
a finne bade tid, energi og motivasjon til & gve. Seerlig nar det kommer
et lengre opphold pé to médneder mellom oppdragene. Med fast jobb ved
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folkehogskolen pa dagtid og en mann som jobber péa kveldstid blir det
ikke mye tid til oving med fire barn i huset, forteller Julia. Motivasjonen
til & leere seg ting utenat er heller ikke like stor som fer, innremmer hun.
Stemmen holder hun «varm» ved 4 undervise, og Julia er bevisst pa at
hun til enhver tid bruker stemmen riktig. Dette bidrar til at hun henter
seg inn etter en intensiv gvingsperiode de siste to ukene for et oppdrag
«for 4 fa i gang rapiditeten» i stemmen.

En ensemblesanger ma kunne «spise noter» fordi det nesten alltid er
nytt repertoar, forteller Henrik. Det er ogsa en del uroppforelser og en
ganske stor jobb a gve inn stoffet pa forhand. Inngvingsbiten ma Hen-
rik «ta pé fritiden», og han synes det er vanskelig & ha to yrker gdende
samtidig i perioder: «Sa jeg tenker pa de som synger mest opera og har
et stemmefag og sine roller som de kan gjore flere ganger. Det ma vere
deilig». Sett fra en heltidssangers stasted tilkjennegir imidlertid Hedda
at hun «ikke over si veldig mye», at hun «téler ganske mye» og «hviler
litt pa fundamentet». Hva «ikke mye» inneberer i denne sammenheng,
framstar imidlertid tvetydig. Heltidssangere vil nedvendigvis ha sterre
oppdragsfrekvens enn deltidssangere, og i prinsippet vil dette generere
mer tid til oving og innstudering. Egen oppfatning av evingstid kan pa
sin side handle om konvensjoner i feltet. Det hele koker ned til hva san-
geren relaterer gvingstiden til, og hva som ligger i begrepet gving (jf. 6.4).

Instrumentalister mener at sangere ikke over nok, pastar Solveig. Det
kan veere en viss realitet i dette. Nar ogsa Petter papeker at det er stor
forskjell pa sangere og instrumentalister med hensyn til bade forberedel-
sestid og daglig teknisk oving, legger han til med en porsjon selvironi:
«Det ma jo vaere mange timer forskjell, og enten s& har du vondt i halsen
eller sd mé du slappe av fordi det ikke funka sa godt akkurat da du trengte
a ove». Petter innremmer at han fint kunne klare seg med en halv times
oving om dagen, og er klar over at dette ikke ville ha fungert hvis han til-
heorte en annen instrumentgruppe. Petter, som levde lenge pa «talentet»,
tilkjennegir at det & vaere sanger krever enorm selvdisiplin, men at «san-
gerlivet ogsa kan vaere avslappende og bedagelig». Han innremmer & ha
valgt «den bedagelige losningen». Den noe userigse holdning Petter her
legger for dagen, underbygger til del stereotype oppfatninger av sangere
«som en annen rase i musikerflokken», slik Solveig formulerer det:

411



KAPITTEL 8

Det er litt trist, men det har med instrumentets egenart 4 gjore. Det skal liksom
ikke s& mye til for man er litt ddrlig i stemmen og da oppstar det jo fort en opp-
fatning av at sangere er selvopptatte. Orkestermusikerne forstar ikke at noen
sangere bestandig skal spare seg pa provene og at de aldri synger ut for pa selve
konserten. Da vet man jo aldri hvordan det blir, og dirigentene blir frustrerte.
Men vi kan jo ikke synge i mange timer i strekk og ove like mye som en fiolinist
eller en pianist heller.

Likevel er det flere informanter som forteller at de synger mye i lopet av
en dag. Ingrid er som de fleste informantene, ikke serlig begeistret for &
pugge stoff, men vurderer seg selv som «utrolig disiplinert». Losningen
har blitt at hun synger seg igjennom stoffet til hun kan det: «Jeg har god
kondis pé & synge. Jeg kan synge i timevis. Markerer nesten aldri, med
mindre jeg er syk, forteller hun.

I ettertid ser Kirsten at hun kunne ha ovd mye mer, og tror hun har
veert «litt lat» pa det omradet: «Jeg satte inn et ekstra gir nar jeg s navnet
mitt et sted i en annonse eller pa plakater. Da ovde jeg veldig effektivt og
flott». Informantene vektlegger hvor viktig det er for en sanger & ha fami-
lie rundt seg som er bade stottespillere og tilretteleggere. «Ellers gar det
ikke», sier Kirsten. Jeg registrerer at det er flere informanter som bygger
seg opp ved a ove intensivt en viss periode for et oppdrag. Normalt vil
dette seerlig gjelde deltidssangere, fordi det kan ga lang tid mellom kon-
sertoppdragene. Mange holder likevel stemmen i gang ved & undervise
selv. Bjorn er en av dem. Han papeker at det kan vere tungt & gve i peri-
oder, men at motivasjonen kan snu i lopet av en dag:

Morgenen kan veere helt annerledes enn kvelden. Du kan ha morgengrums og
alt mulig sant da, og jeg tenker at det er selve kjernen i stemmen som er foran-
dret. Jeg over likevel, men det er tungt. Og sa kan det komme en telefon i lopet
av dagen: «Kan du komme og synge?» Og sa gar jeg tilbake pa everommet. Da
vet du, DA synger jeg.

Oppdrag frambringer motivasjon og energi, slik jeg forstar Bjorn. Han
pépeker hvordan det fysiske og mentale henger sammen: «Det er dette
som gjor stemmen s interessant», mener han.

A fa tid til 4 pugge utenat er krevende i en hektisk hverdag. Informan-
tene forteller om ulike metoder for fa stoffet, og spesielt teksten pé plass.
Kirsten pleide a lage seg en «kartmappe» og gikk pé ski mens hun pugget.
Hun tapetserte ogsa veggene pa do med tekster. Andreas oppfatter at han
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har en form for «fotostatisk minne» som gjor at han lerer seg stoft veldig
fort. Derfor synes han det er helt uproblematisk a synge utenat. Han kan
ikke forklare hva slags teknikk han bruker, men tror det dreier seg om at
han klarer «a se for seg noter, og ha noen knagger» som han knytter note-
bildet til «og s lager jeg meg assosiasjoner». Fordi han bade lerer fort og
tar regi kjapt, kan han pata seg mange sangoppdrag. Kirsten mener likevel
a legge merke til at hennes unge kolleger «ofte star med noter, enten de ser
ned idem eller ikke». For var det «helt forbudt a sta med noter eller tekster»,
forteller hun, seerlig i utlandet. For sin egen del, opplever Kirsten at det &
synge utenat har blitt mer ubekvemt med arene: «I mange ar var det helt
greit, men plutselig ble jeg panisk for a miste tekster. Jeg merket at jeg var
i stand til @ improvisere pd mange sprak nar jeg métte. Likevel ble det en
vond hindring etter hvert». Ogsa Julia innremmer at hun i dag oftere hol-
der notene i handen: «For var det ikke snakk om. Man blir liksom slgvere
med arene», erfarer hun. Slik jeg forstar informantene, dreier det seg bade
om bekvemmelighet, tidsrammer, men ikke minst usikkerhet knyttet til
det & synge utenat. Sa lenge det er mulig a synge med noter, velger mange
derfor dette alternativet. Her kan det se ut til at de sosiale normene er i end-
ring. Slike gjeldende konvensjoner vil, som Becker (1982) er inne pa, bare
kunne leeres «by participating in what is going on» (s. 59). Samtidig vil det
nok finnes mange oppfatninger eller strider i feltet omkring dette temaet
som materialet i denne studien ikke synliggjor. Dette kan ogsa dreie seg om
at sosiale konvensjoner ikke blir til over natten (jf. Bourdieu, 2000, s. 315).

A vere profesjonell, klassisk sanger er selvsagt sentrert om sangfaglig
niva, musikalitet og formidlingsevne. Henrik mener at en profesjonell
sanger ma ha «et visst omfang, et visst gehor, musikalitet og en god sits i
stemmen, at den er fokusert». Ogsa Ingrid formulerer viktige kvaliteter
som klassiske sangere bor besitte:

Altsd, du mé jo ha en stemme i bunn da, ellers er det jo litt meningslost. Og en
teknikk sann at du orker & synge noen timer. Liksom at det fungerer. S& mé du jo
ha en god porsjon musikalitet, selv om det er andre som bestemmer hva du skal
gjore. Men du ma jo ha noe & by pa selv. Og du ma ha en god arbeidsmetode; at
du leerer deg ting litt ordentlig. [...] S& er det sd veldig personlig, det er s& veldig
deg! Man synger litt sénn som man er pa en mate. [...] S4 skal du selvfolgelig
ha en scenisk tilstedevaerelse, at du har et forhold til egen kropp og sa skal du ha
psyke, altsé! Det er nesten det viktigste.
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Her berorer Ingrid bdde musikalske, kroppslige, kognitive, folelsesmes-
sige og sosiale aspekter som interagerer med hverandre pa en kompleks
mate (jf. Spahn & Richter, 2006, s. 121). Nar Ingrid uttrykker at det a synge
er «sa veldig personlig, sa veldig deg», er hun nettopp inne pa denne sam-
menhengen (se ogsa 9.6 0g 9.8). Videre mener Ingrid at det viktigste for en
sanger er 4 ha god «psyke». Denne og lignende egenskaper som det & ha
god selvfolelse, hoy selvtillit, sterk ryggrad, indre ro og en trygg sangeri-
dentitet, er noe alle informantene vektlegger som betydningsfullt. Kirsten
opplever at det dreier seg om en kombinasjon av faglig dyktighet, stem-
meklang og evnen til 4 kommunisere, men ogsa om a vare synlig, altsa
«veere pa rett sted til rett tid, neermest som en «sénn lykke-flaks-faktor»,
som hun sier. Det nedvendige tekniske grunnlaget ma vaere stabilt, slik at
tilhorere «ikke henger seg opp i alt mulig rart», og det mé veere en jevnhet
i prestasjonene. «Og sa krever det veldig stabile personligheter for & fa det
til», mener Kirsten. En kategori sangere «md synge for & overleve», fort-
setter hun, og henviser til kollegaer som sier de hadde «havnet pa asyl»
om de ikke hadde fatt synge: «Og er vi toffe nok til & std pa scenen og
brette oss ut, sa kjoper jo folk det, for vi treffer dem i hjertet».

Stemmen, som en sentral menneskelig uttrykksform, er influert av en
rekke psykologiske og fysiologiske aspekter som vanskelig kan skilles fra
hverandre (Spahn & Richter, 2006, s. 119). Samtidig speiler stemmen den
sosiale og kulturelle konteksten sangeren virker i. Det & veere profesjonell,
klassisk sanger dreier seg ikke kun om a ha fysisk og psykisk konstitusjon
for de store solistoppdragene, men om & disponere over egenskaper som
gir handlingskompetanse og en beredskap til & mestre sangerlivet i sin
mangfoldighet. Selvsagt vil personlige egenskaper og utenomfaglige kva-
liteter ha betydning i alle yrker i storre eller mindre grad, og slik sett kan
vi si at sangeryrket ikke skiller seg nevneverdig ut. Den dimensjonen ved
yrket som likevel ser ut til & oppleves sterkere og mer krevende, er nett-
opp den nere koblingen mellom stemme(-kropp), folelser, personlighet
og identitet. Denne sammenkoblingen mellom stemmen og stemmens
eier er en rod trad i informantenes livsfortellinger, selv om det ikke til
enhver tid uttrykkes eksplisitt. I denne sammenheng er det et poeng at
fordi stemmen er en levende organisme, kan sangere bli sarbare pa grunn

av instrumentets egenart, slik blant annet Henrik er inne pa:
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Altsa, det er sma marginer, alt fra & bli forkjelt til dagsform. Du er sa prisgitt de
her sma stemmebandene dine og din egen opplevelse med det her & synge da,
hvor mye det har 4 si at man synes at det sitter. N& har jeg akkurat veert igjennom
en sann skikkelig forkjolelse og opplever hvor darlig jeg synes alt fungerer nar
ikke stemmen er der. Da mister jeg jo instrumentet mitt pa grunn av et lite virus.

Tilsvarende er Brage inne pa. Han tror at mange sangere opplever seg selv
som «fullstendig ubrukelige» nar de ikke kan synge: «Da foler de at men-
neskeverdet ogsd har gatt floyten i samme draget». Som informantene
papeker, kan instrumentet verken oppgraderes eller byttes ut ved sykdom
eller hvis det blir edelagt; heller ikke hvis sangeren er misfornoyd med
sin egen klang. Dette skiller stemmen fra andre instrumenter. Fleming
(2005, s. 27) uttrykker i den forbindelse:

The voice, after all, is the only instrument that can’t be sold. You can't say, T really
don’t like this one, so I'm going to trade it in for a Stradivarius. [...] Criticism
can feel extremely personal when you are the instrument that’s being discussed.

Nér instrumentet ikke fungerer slik det skal, kan det skape et ekstra pre-
stasjonspress. Og bade portvokternes og publikums «dom» kan fa konse-
kvenser. Som Andreas er inne p4, er det ikke alltid at folk herer at du er
forkjolet eller har vondt i halsen. Det tar tid a restituere etter sykdom, men
publikum vet det ikke, slik de gjor hvis trommestikker plutselig knekker
eller en fiolinstreng ryker. De horer bare at det «er darlig». Dermed star
sangeren i storre fare for ikke a bli spurt flere ganger. Hvis sangeren ser
seg nedt til a avlyse, kan ogsa dette fa folger: «Hva tenker oppdragsgive-
ren da?», sper Andreas.

Brage forteller at han har avlyst «to konserter av to tusen», og synes
ikke det er mye. Han har bare «statt pa og gitt jernet» fastslar han, og har
god erfaring med & synge selv om formen har veert darlig:

Jeg har hatt som holdning at hvis jeg stir opp og kjenner at jeg er darlig, sa ten-
ker jeg at hvis jeg synes synd pa meg selv na, da gar det bare nedover. Og hvis
jeg bare fjerner det og tenker at na skal jeg bare komme meg opp, sé blir det noe
selvforsterkende, noe bra. Men jeg har vel veert heldig da, altsé at jeg har veert
sterk nok til & bare dryle igjennom. Det handler sannsynligvis litt om konsen-
trasjon og litt om hvilket selvbilde man har og litt om hvilken helsetilstand man
har, og kanskje ogsé noe om arbeidets art. Altsd, hvis man virkelig skal utfore
noe som er fryktelig, fryktelig vanskelig pa en stor operascene hvor veldig mye
star pa spill og man opplever at man ikke far det til, da er det bedre & sette inn
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en annen, selvfolgelig. For man vurderer jo hva oppdraget stér i forhold til. Men
hvis det er en litt mindre konsert med litt mindre press, sa star man pa. Og stort
sett s tror jeg at jeg har fitt det til uten at folk har merket det. Det er bare jeg
selv som merker det.

Nér han ser seg selv i bakspeilet, innrommer han at et par konserter
nok burde ha veaert avlyst, men at det ikke alltid er sa lett & finne andre
sangere som kan steppe inn: «Spesielt hvis man synger litt snodig eller
rart repertoar som veldig fa har inne. Og da er valget om du skal sta pa
eller kansellere hele arrangementet». Ogsd Fleming (2005) tar opp denne
problematikken, og forteller at hun ikke kunne stole pa talentet: «I had
to develop a very intricate understanding of how my instrument wor-
ked, with a clear-eyed assessment of its strengths and weaknesses. I had
to create a technique that was reliable regardless of how I was feeling»
(s. 48-49). En velkjent allegori i praksisen er at det troligvis bare er syv
dager i aret at sangeren er i god form, og pa disse dagene er det garantert
ikke konsert. Det sangere ma leere seg, er «<how to sing through all the
other days» (Fleming, 2005, s. 49).

A bli syk er en del av livet, «men det er noen ganger du reiser pa jobb
og haper at det er noen som er sykere enn deg, sann at det ikke blir noe
av forestillingen», sier Ingrid lattermildt. Selv har hun avlyst to ganger i
lopet av 31 ar: «Jeg er ikke et sdnt aspelov og téiler en del, har god fysikk
og god psyke pa det a synge selv om formen ikke er pa topp. Jeg har klok-
ketro pa at det gir». Ingrid erfarer at hennes egen opplevelse ofte kan
veere veldig annerledes enn den publikum eller kollegaene gir uttrykk for.
Dette illustrerer at kroppslige opplevelser farger egenvurderinger.

A avlyse konserter sitter langt inne hos informantene. Dette ser ut til
a inngd som et viktig profesjonalitetsaspekt i praksisen. Tone har meldt
avbud én gang, og da var hun virkelig «kjempeforkjolt», sier hun. Redse-
len for & melde avbud er storre enn redselen for a bli syk: «For jeg er sa
redd for at hvis jeg sier nei en gang, sa blir det lettere a si nei en gang til
og en gang til, for vi er jo aldri helt friske», sier hun. Den «psykosoma-
tiske biten» spiller en vesentlig rolle hos sangere, mener helsearbeideren
Henrik. Selv har han «et veldig avslappa forhold til sykdom», og fastslar at
han vet hva han kan gjore noe med og hva det «ikke er noe vits i 4 stresse
med». Dette ser ut til & veere en praktisk kunnskap han deler med alle
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informantene, en kunnskap som tilegnes gjennom kroppslig erfaring.
Hvorvidt sangeren velger a trekke seg fra et oppdrag eller & gjennomfere
med sykdom i kroppen vil uansett valg medfore et dilemma. Og fordi
stemmekroppen er det sangeren lever av, vil dette alltid eksistere som et
usikkerhetsmoment. Slik konstitueres en ekstra dimensjon i yrkesprak-
sisen, bade med hensyn til det gkonomiske inntjeningsaspektet og til det
psykiske presset mange opplever nar de skal ut pa scenen. Til sist vil det
a avlyse gi noen andre en mulighet. Et betimelig spersmal er om dette
innebeerer at sangere er mer papasselige i hverdagen enn andre kunstner-
eller yrkesgrupper?

Flere av informantene signaliserer at de ikke tar noen spesielle hensyn,
som a ga med skjerf til enhver tid eller a passe seg for trekk. Solveig for-
teller at hun prever 4 leve sa normalt som mulig og tenke at «sann er jeg».
Bjorn gér stadig lange fjellturer, og lever sann sett opp til «bass-myten»
(jf. 8.1). Dagen for en konsert ngyer han seg med en to-tre timers tur.
Bjorn opplever at han med é&rene har blitt mye roligere: «Ikke for & hores
arrogant ut, men det meste er greiere nd. Selv om du ikke i hundre pro-
sent form, sé kan du gjore en brukbar jobb». Andreas innremmer pa sin
side at han har blitt litt mer papasselig etter at han ble frilanssanger pa
heltid. Han papeker at omgivelsene ikke helt forstar situasjonen, som at
han ikke alltid blir med barna pé skoletur til gapahuken og griller polser i
regnveer og slapsefore. Han prover heller a gjore andre ting sammen med
dem: «Jeg kan ikke risikere a bli syk nar jeg skal veere med i et operapro-
sjekt om to dager». Andreas har imidlertid opparbeidet en teknikk hvor
han «fokuserer pa hele legemet nar han synger», og opplever at det & tenke
positive tanker, eller det han kaller «grenne, bla og rede tanker», hjelper
nar han foler seg litt «uggen». Han formidler at det kan dreie seg om noe
sd enkelt som a tenke at sang ikke er alt her i livet. At det gar an a lofte
blikket av og til og tenke at det finnes andre ting, selv om det kan opple-
ves stort & synge for en fullsatt sal. Han presiserer at det ikke handler om
«en sann masochistisk tankemate hvor det dreier seg om a tale smerte,
men det a klare a se forbi ting for 4 komme seg igjennom det». Andreas
har hatt for mange utfordringer til at han lar seg dra ned kroppslig, sier
han: «Jeg har jo opparbeidet meg stiv nakke, men det gér greit sa lenge jeg
stoler pa teknikken».
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Hedda formidler at hun «ikke orker & ga rundt og veere redd for a bli
syk». Selvsagt vil hun unnga det, serlig nar hun har «viktige jobber».

Men, som hun sier:

jeg har to barn og gar oppi snerr hele tida, si jeg mé bare glemme det. Og jeg
blir ikke syk sé ofte, men tenker at blir jeg det, s er det bare sann det er. Jeg far
ikke gjort noe med det. Er man syk, sa er man syk. Og jeg pleier & gjennomfore
alle jobbene likevel.

Julia er inne pa tilsvarende, og forteller at selv om familien tar noen for-
holdsregler, s& er det ikke mulig & unnga bakterier nar man har barn i
huset. Hun opplever at sangere som bor mye pa hotell og er borte fra
familien i fem til seks uker i slengen blir «mye mer egoistiske», og referer
til enkelte sangere, spesielt menn

som sitter med hele apoteket pa rommet og har alle helsekostprodukter, og gjor

alt for & holde seg oppegdende. Og nar de kommer hjem sa isolerer de seg hvis

noen av familiemedlemmene er syke. Det behover ikke & vaere sdnn. Jeg under

pé om det er slik at menn kan ta seg mer friheter enn kvinner. «Mamma er
mamma, altsa, sdnn er det bare».

Dette er Julias vurdering. Fordi hun har mattet ta mye ansvar hjemme,
tror Julia at hun har blitt sterkere: «Jeg mé rekke over sa mye, og kan
ikke vaere sa nogye», sier hun. Ogsa Kirsten formidler at sangere ikke kan
beskytte seg mot alt, «de blir bare sare, og noe kan heller ikke kontrolle-
res, slik som hormonelle svingninger», papeker hun. Da Kirsten var aktiv
sanger, opplevde hun at hennes europeiske sangerkolleger «var mer tan-
dre for vaeromskiftinger enn oss nordboere». Hun har lite til overs for
sangere som overpleier stemmen:

Nér du tenker pa at instrumentet bestar av muskler og slimhinner, s er det noe
med at det kan trekke seg sammen og det kan &pnes og lukkes pa kommando
omtrent. S& da er det klart at jo bedre kroppsbevissthet og teknikk man har, jo
lettere kommer man gjennom det. Instrumentet kan ramle sammen bade av
ytre og indre pavirkning. Indre pavirkninger dreier seg om inntak av forskjellige
slag, om det na er dop eller mat eller indre engstelser, mens ytre pavirkninger
kan veere luftfuktighet, kulde og varme og sann. Det er derfor jeg mener at jo
mer vanlig liv du lever, jo mer téler du det. Ellers s blir du s& tander at bare
noen blaser pé deg, sa kan du ikke synge.

A vere klassisk sanger krever stor kroppsbevissthet, erklerer Kirsten,
som helst vil unngé ordet «kroppsbeherskelse». Det dreier seg «om folelse,
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innsikt og viten om den egne kroppen, og en evne til & konsentrere seg, men
det ligger jo til alle yrker da», legger hun til. De mest interessante kunst-
nerne er etter Kirstens mening sangere som har partnere og barn, og «<som
lever livets ups and downs |...] det er ikke sikkert de bestandig har den mest
avslepne, vakre klangen, men det far et innhold». Dette synspunktet kan
ha sammenheng med at Kirsten helt fram hun var 30 opplevde at konsert-
nervene manifesterte seg som psykosomatiske symptomer i kroppen:

Enten det var eksamener pé universitetet, hayskoler eller gymnas, fikk jeg hals-
betennelse og feber. Det var virkelig helt uforutsigbart, for jeg kunne hente det
ned ilopet av noen timer. Men etter hvert s& merket jeg at jeg fikk til & synge pé
et vis likevel. Egentlig sa var det kanskje en viss hindring i det at jeg ikke var helt
frisk, samtidig som jeg hadde en unnskyldning for meg selv. Altsa, det har jeg
tenkt forst i ettertid. Men det forsvant faktisk ved at jeg fikk det s mye travlere
da jeg fikk barn og familie og alt det andre jeg holdt pa med. Da hadde jeg ikke
lenger tid til & drive med den navlebeskuelsen.

Ogsa Stian formidler at han ble «mindre redd» med arene, men at det
forekom perioder hvor han var veldig bekymret for a bli forkjelt i forbin-
delse med konserter: «Og jeg ble fort syk ogsd. Det kunne liksom skje i
lopet av en time». Han tror at «det psykiske» spilte en viss rolle, og at han
la seg til noen «sarheter for a passe pa», som han sier. Stian «tror ikke
riktig pa sangere som sier at de aldri har brydd seg om slike ting, og bare
sier at vi tar det som det kommer og synger uansett».

A ha et godt liv som profesjonell sanger dreier seg om 4 finne en balanse
i livet. Ingrid papeker at det nedvendigvis vil veere slik at sangere ma ta
vare pa stemmen inntil en viss grense —«Det er jo den du lever av»:

Det er klart at du ma jo passe pa stemmen din. Du kan ikke bare dure rundt, det
er jo instrumentet ditt. Jeg tror jo at hvis alle musikere hadde hatt instrumentet
pa seg og i seg, sa hadde de hatt et helt annet forhold til det, men du behover jo
ikke bli hysterisk likevel. Det har aldri jeg veert. Men du behover ikke akkurat a
gd ut i 20 minus uten & ha kledd pa deg, eller sitte ute til langt pa natt & skravle
nér du har forestilling dagen etter. Eller drikke masse alkohol dagen for hvis du
har forestilling. For det er jo kroppen din og det er det samme som en idretts-
utgver: Du utsetter deg ikke for dumme ting. Og om du blir syk, s& blir du det,
men du mé jo ha visse forholdsregler i livet hvis du skal leve av dette.

Henrik har lest en del litteratur om stemmefysiologi, men erfarer «at
ndr teorien skal overfores til praksis, sa er det ikke bestandig det gar».
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Han bemerker at ikke alt nodvendigvis «gér like glatt» etter hvert som
sangeren blir eldre: «Jeg tror det er enklere a forsta hvorfor stemmen ikke
reagerer slik sangeren vil den skal gjore eller tror den skal gjore med basis
i teorien, og veere litt analytisk i forhold til det». Ogsa Solveig mener at
det er viktig 4 lese stoft som omhandler stemmen: «Det er si veldig mye
synsing», sier hun, og sikter spesielt til nye metoder som dukker opp:

Sé jeg har lest forskjellige boker fordi jeg mener det er viktig a veere dpen sann at
man ikke laser seg inn i et spor [...] Sang er jo noe som sitter i kroppen din. Det
er komplekst og man mé se helheten. Og det er ikke sikkert at det som fungerer
for meg, fungerer for deg. Derfor er det sa vanskelig a undervise i sang, for det
finnes ingen fasit.

Flere av informantene har tatt privattimer etter at de var ferdige med sin
formelle sangutdanning. Solveig uttrykker i den forbindelse at «det er
noe sangere md, for a vedlikeholde og for 4 ha noen utenfra som kan
korrigere litt». Ogsd Fleming (2005) nevner at hun og lereren «used to
joke that my coming to see her every so often was like a twice-yearly visit
to the dentist - just making sure things were in place and still healthy»
(s. 148).

I tidligere kapitler har jeg synliggjort at noen sangere slar igjennom
i «voksen» alder. I motsetning til forfattere og til dels visuelle kunst-
nere, er sangere (og skuespillere) vanligvis avhengige av 8 komme tidlig
pé banen for & bygge karriere. I startfasen sprer de sine aktiviteter pa
mange omrader, noe som «actually works contrary to building a lasting
one» (Menger, 2014, s. 128). For & skaffe oppdrag og et godt omdemme
er systemet slik at tilstedeveerelse i jobbmarkedet er nedvendig. Et til-
leggsmoment til det a vaere til stede, synlig og oppsokende, er a fa tid
og motivasjon til & eve. Her oppstar altsd et dilemma som ser ut til &
veere vesentlig konstituerende i sangerlivet. Motivasjon forstitt som «det
bredere panorama av hensikter, onsker og behov som matte ligge bak en
handlings eksplisitte og implisitte formal» (Frenes, 2001, s. 12), dreier seg
om et indre meningsforhold. Nar jeg gjennom boka aktivt har valgt bort
a innlemme motivasjonsteori i analysen, er det fordi dette forer langt inn
i et konglomerat av ulike psykologiske retninger med et ensidig soke-
lys pa det individuelle. Motivasjon er da heller ikke et begrep Bourdieu
anvender i sin praksisteori.
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Forskningsmaterialet viser at sangere har ulike oppfatninger av hvem
som skal defineres profesjonelle og hva begrepet rommer av mulige for-
tolkninger. Uavhengig av dette sirkulerer likevel en forventning om pro-
fesjonalitet i yrkesutgvelsen som knyttes an til bade sangfaglige faktorer
og til spesifikke handle-, tenke- og vaeremater i feltet. Dette «konstitue-
rende synspunkt» kan forstas som en praktisk kunnskap om den grunn-
leggende og implisitte nomos i feltet om mater dele inn og forstd verden
pa, og som bare herer hjemme her og ikke i andre felt (Bourdieu, 1999a,
S. 99-100).

Slik jeg tolker informantenes beskrivelser av sangerpraksisen, blir
det profesjonelle arbeidet i stor grad regulert og korrigert gjennom en
utstrakt «vurderingskultur». Basert pa sterke og svake vurderinger dreier
det seg folgelig om et intrikat forhold mellom sangeres selvvurderin-
ger, andres vurderinger av sangere slik sangerne selv oppfatter det, og
sangeres vurderinger av andre. Denne vurderingskulturen blir saerdeles
fremtredende nédr informantene forteller om det usikre livet pa, bak og
utenfor scenen. Det er tydelig at det er noe som star pa spill. I bourdieusk
forstand vil nettopp det & opptre uegennyttig i trad med feltets lover veere
en betingelse for & oppna suksess eller symbolske tilganger. Ikke alle har
eller griper denne muligheten.
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