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FORORD

Nar vi nd, i den avsluttende fasen av vart
forskningsprosjekt, ser tilbake pa de siste tre
arene, er vi begge enige om at vi har erfart hva
som skjer nar et slikt prosjekt begynner i det
sma, for sa & vokse seg mye stgrre enn det
man skulle tro var mulig. 5 ar etter begynte
som en enkel idé, nemlig «hva skjer dersom
man viser noen - i vart tilfelle vil «noen»
vaere en utgvende musiker med bakgrunn fra
NTNU - hva det var de tenkte at de skulle gjg-
re om fem ar, fem ar etter at de ble spurt om
nettopp dette?» Denne idéen tilhgrte Eldbjorg
Raknes, som i en arrekke hadde jobbet med
sine studenter pa emnet «Entreprengrskap
for musikere», og som presenterte ideen for
Institutt for musikk ved NTNU som en mulig
innfallsvinkel til et mer helhetlig studium av
denne formen for utdanning.

Kort tid etterpa ble forfatterne koblet pa:
Marianne Baudouin Lie, musiker og (davee-
rende) stipendiat ved Institutt for musikk,
og Tor Anders Bye, utdannet sosiolog fra
NTNU og medlem av Sosiologisk Poliklinikk
i Trondheim. Takket veaere god starthjelp og
moralsk statte fra Eldbjerg Raknes, samt kon-
tinuerlig veiledning av Aksel Tjora helt fra start
til slutt har vi endelig lyktes med & komme i
mal, til tross for bade sma og store hindre
underveis og en mye lengre arbeidsprosess
enn det vi hadde sett for oss i utgangspunk-
tet. Snarere enn en undersgkelse av et en-
keltemne i entreprengrskaps-utdanning ved
NTNU, kan denne rapporten betraktes som
en beretning om det & vaere ung og nyetablert
frilansmusiker i dagens Norge.

Hilsen rapportforfatterne,

%/wxz/g Lyt L2
Marianne Baudouin Lie
Cellist og musikkforsker
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Vi har flere som fortjener en stor takk, nar
vi nd har kommet i mal med vart ambisigse
arbeid: Takk til NTNU og CEMPE ved Norges
Musikkhggskole som har finansiert deler av
arbeidet. Takk til Engage (Centre for Engaged
Education through Entrepreneurship) for fi-
nansiering til deler av transkripsjonsarbeidet
og medlemmer av Sosiologisk Poliklinikk for &
ha bidratt til dette. Takk til Benjamin Toscher
for samarbeid og felles presentasjon pa
3E-konferansen i Enschede, Nederland. Takk
til Eldbjerg Raknes for initiativet og idéen bak
prosjektet, samt verdifull starthjelp og stette
underveis. Takk til Sissel Lie, Ellen Andenaes,
Aksel Tjora for korrekturlesning, konstruk-
tiv tilbakemelding og moralsk (sa vel som
emosjonell) stgtte underveis gjennom hele
arbeidet, og (ikke minst) til Sigrid Reyseng
for gjennomlesning og kommentarer i pro-
sjektets avsluttende fase. En spesiell takk til
Sosiologisk Poliklinikk for bruk av lokaler, for
ikke & snakke om en umenneskelig mengde
kaffe i lepet av de tre drene som arbeidet har
pagatt!

Forfatterne gnsker ogsa a takke hverandre for
et langt og laererikt samarbeid pa tvers av disi-
pliner: hvor musikeren har laert mer om inter-
vjuanalyse som vitenskapelig metode, sa har
sosiologen ogsa leert mye om de komplekse
mekanismene som preger musikkfeltet. Til
slutt ensker vi vare lesere en hyggelig opple-
velse, med det hap om at vare funn kan veere
til nytte for musikere, sosiologer og interes-
serte lesere. God lesning!

— / e [,; s /7
?c,‘, - /,/*-/Tff &’é{/’ S Oy
Tor Anders Bye

Sosiolog og musikkinteressert
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SAMMENDRAG

Denne rapporten undersgker livsverdenen
og karriereutviklingen for unge, nyetablerte
musikkutgvere med bakgrunn fra det klas-
siske programmet og jazzlinja ved NTNU i
Trondheim. Forfatterne snakket med musikk-
studenter som i Igpet av deres utdanning ved
NTNU hadde fullfgrt emnet Entreprengrskap
for musikere, som introduserte studentene
for den sammensatte virkeligheten med a
overleve som frilansmusiker i Norge, med alt
fra budsjettering og skattefradrag til booking
og promotering av egne prosjekter, sgknads-
skriving for gkonomisk stette og arbeide med
a visualisere og artikulere ens personlige kar-
rieremuligheter gjennom a lage en «musikalsk
CV» og «5-arsbilde». Emnet tok opprinnelig
opp 23 studenter, 16 av disse gikk med pa a
snakke om sine erfaringer og karrierer i etter-
tid.

Rapporten er basert pa de erfaringene og re-
fleksjonene som disse studentene gjorde seg
etter felles semester med entreprengrskaps-
utdanning. Forfatterne undersgker en rekke
temaer knyttet til studentenes identitet som
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profesjonelle musikere, kunstneriske og gko-
nomiske motivasjoner, de store utfordringe-
ne som dagens unge musikere star ovenfor
inkludert kjgnnsforskjeller i kreative yrker,
utfordringer for unge musikeres fysiske og
mentale velvaere og nettverksbygging blant
frilansmusikere i ledd av a skaffe seg arbeid
og forme nye samarbeid. Som et bidrag
til musikkutdanningen som felt, stiller den
spersmal ved undervisningspraksiser som
er forankret i en institusjonell kontekst, og
om den evner 3 ta i betraktning de radikale
endringene musikkfeltet giennomgar. Som et
bidrag til musikksosiologi som felt, sa utgjer
den et utgangspunkt for framtidige underse-
kelser av hvorfor enkelte velger & profesjona-
lisere seg og arbeide fulltid i et svaert usikkert
yrke som pa samme tid bade er prestisjefylt
og problematisk.

Ngkkelord: #metoo i kreative yrker, den «om-
vendte» @konomien i kunsten, entreprenarskap
i musikkutdanning, hverdagen som musiker, kul-
turelt entreprenarskap, musikksosiologi, porte-
foljemusikere
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SUMMARY

This report examines the lifeworld and ca-
reer development of young, newly establis-
hed musical performers with a background
from the classical or jazz program at NTNU
in Trondheim. Initially, the authors set out to
talk to music students that during the course
of their educational program at NTNU had
completed the course «Entrepreneurship for
musicians», which sought to introduce stu-
dents to the intricate reality of surviving as a
freelancing musician in Norway, comprising
everything from budgeting and tax-deduction
to booking and promoting one’s own proje-
cts, writing applications for additional funding
and working to visualize and articulate one’s
personal career prospects by producing a
«Musical resumé» and «5-year picture». The
course originally admitted 23 music students,
16 of which agreed to talk about their experi-
ences and careers following this course.

The reportis based on the experiences and re-
flections of these students after their shared
semester in entrepreneurial education. The
authors examine a variety of topics related to
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their identity as professional musicians, artis-
tic and economic motivations, the major chal-
lenges facing young musicians today including
a gender disparity in the creative industries,
challenges posed to the physical and mental
well-being of young musicians and networ-
king among freelancing musicians as a means
for obtaining work and forming new partners-
hips. As a contribution to the field of music
education, it questions teaching practices em-
bedded in an institutional context, and whet-
her it successfully takes into account the radi-
cal changes that the field of music is currently
undergoing. As a contribution to the field of
sociology, it serves as a bedrock for future
investigations into professional and full-time
commitments to a highly uncertain vocation
that is both prestigious and precarious at the
same time.

Keywords: #metoo in creative industries, cultu-
ral entrepreneurship, entrepreneurship in music
education, everyday life as a musician, portfolio
musicians, sociology of music, the «reverse» eco-
nomy in the arts
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1. INNLEDENDE REFLEKSJONER

Til tross for at musikk er en sapass sentral del
av var hverdag, sa snakkes det generelt sett
ikke s& mye om det & vaere musiker i Norge
anno 2020 (spesielt ikke innenfor det klassis-
ke eller jazzfeltet). Noen etablerte kanaler, slik
som TV-kanalen NRK2, radiokanalen NRK P2
og dedikerte sider pa sosiale medier har tidvis
berart emnet, men nar ulike musikkmiljg blir
diskutert i offentligheten tenderer det likevel
mot & omhandle selve musikken, og i mindre
grad det levde liv bak scenen og imellom spil-
lejobber. Man trekker ofte fram solskinnshis-
toriene og de positive sidene ved det & vaere
musiker, og toner ned de mindre positive si-
dene ved a forfelge en karriere innen musikk.
For de aller fleste er det & leve (og overleve)
som musiker en lite kjent livserfaring som me-
ritterer naermere undersgkelse, i det minste
fra samfunnsvitenskapelig hold. Veien mot
suksess innen enhver musikksjanger er lang
og krevende, og begynner for de fleste allere-
de i de mest formative arene sann som barn-
dommen eller ungdomstiden.

Pa landsbasis star musikkstudenter ved nor-
ske hggskoler og universiteter ovenfor langt
mer usikre karrieremuligheter enn studenter
innenfor de fleste andre fag og disipliner. Med
unntak av fast ansettelse i et av landets orkes-
tre - eller som distrikts- eller fylkesmusiker -
bestar de vanligste karrieremulighetene for
studenter innenfor klassisk musikk av enten
a bli musikklaerer pa heltid, eller frilansmusi-
ker med trange gkonomiske levekar. For stu-
denter innenfor jazz er mulighetene for fast
ansettelse enda darligere, og de fleste ser seg
nedt til & kombinere en frilanstilvaerelse med
enten deltidsundervisning eller andre inntekt-
skilder for & kunne overleve. Likevel har de
fleste som studerer musikk pa universitets- og
heagskoleniva en klar idé om at de skal kunne
leve av G spille musikk etter endt utdanning: de
profesjonelle miljgene innenfor det klassiske
og jazzfeltet i Norge er relativt sma, bestar av
tett knyttede nettverk og etablerte kollektiv,
og de fleste har tilknytning til minst én hgye-
re utdanningsinstitusjon. Musikeryrket er, pa
samme tid, bade prestisjetungt i kraft av hvor
hardt man ma jobbe for a bli en del av og

lykkes innenfor ulike miljg, og prekeert i kraft
av den gkonomiske usikkerheten og emosjo-
nelle belastningen en karriere som profesjo-
nell musiker ofte farer med seg.

| kulturbransjen brukes begrepene «frilan-
ser» og «selvstendig naeringsdrivende» om
hverandre, men vi har valgt a felge de defi-
nisjonene som folketrygdloven skisserer for
begge begrepene: En frilanser er en som «ut-
forer arbeid eller oppdrag utenfor tjeneste
for lgnn eller annen godtgjerelse, men uten
a veere selvstendig neeringsdrivende», mens
en selvstendig naeringsdrivende er en som
«for egen regning og risiko driver en vedva-
rende virksomhet som er egnet til 4 gi netto-
inntekt». Nar en far utbetalt lann fra en ar-
beidsgiver hvor en ikke er ansatt regnes man
som frilanser, mens en selvstendig naerings-
drivende regnes som noen registrert med et
enkeltmannsforetak som utfgrer en tjeneste
i bytte mot et honorar. Mange musikere har
sakalte kombinasjonsinntekter som kan besta
av lennsinntekt bade fra ansettelse og frilans-
oppdrag, i tillegg til egen naeringsinntekt. Det
er med utgangspunkt i dette at enkelte kretser
har begynt a ta i bruk begrepet «portefaljemu-
siker» (oversatt fra engelsk), som viser til de
musikerne som kombinerer det a vaere musi-
ker, lzerer, leder og kreativ samarbeidspartner
(Bennett, 2016; Coulson, 2012). | var rapport
skiller vi mellom begrepene frilansmusiker og
portefeljemusiker ved & bruke ferstnevnte til
a vise til inntektsbringende aktivitet tilknyttet
musikalsk og kunstnerisk arbeid og sistnevnte
til & vise til alle former for inntektsbringende
aktivitet (inkludert undervisning og adminis-
trativt arbeid).

| senere ar har flere akademiske publikasjo-
ner pekt mot at én bestemt ferdighet kan
hjelpe yrkesmusikere uten en fast stilling i
et orkester eller med en fot innenfor akade-
mia med a lykkes, nemlig entreprenarskap. Til
tross for en begrensning av bade materielle
og symbolske goder som tillater den enkelte
a leve som musiker, sa lykkes de aller fleste
som dedikerer seg til en musikerkarriere med
a finne kombinasjoner av inntektskilder som gir
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en mulighet til & overleve som musiker og/el-
ler musikkpedagog. En rekke studier peker pa
entreprengrskapskompetanse som den mest
avgjerende ferdigheten for a lykkes som mu-
siker i dagens samfunn, i tillegg til utvikling av
instrumentferdigheter (Bennett, 2007, 2009).
Snarere enn rikdom og bergmmelse define-
rer et flertall av musikkstudenter suksess som
det a kunne leve av & spille musikk (Toscher,
2020).

Entreprengrskap i heyere utdanning er deri-
mot ikke noe nytt fenomen innenfor hayere ut-
danning eller kunstfeltet i Norge: Per Mangset
(2004) har undersgkt sosiokulturelle og kul-
turpolitiske utvelgelsesprosesser ved rekrut-
tering til kunstnerrollen i prosjektet «Mange
er kalt, men fa er utvalgt», og beskriver hvor-
dan den strategiske og risikoorienterte kultu-
rentreprengren i gkende grad utfordrer den
tradisjonelle og karismatiske kunstnerrollen.
Olav R. Spilling og Vegard Johansen (2011) har
undersgkt teorigrunnlaget for entreprengr-
skap i utdanningen som et ledd i prosjektet
«Fglgeforskning om entreprengrskap i utdan-
ningen» og hvordan dette operasjonaliseres
med hensyn til utforming av utdanningstilbud
i entreprenarskap pa ulike nivaer og pa ulike
fagomrader i det norske utdanningssystemet
som helhet. Ashild Watne og Kristian Nymoen
(2017) viser til et prosjekt gjennomfert ved
Norgesuniversitetet i 2014, «Musikalsk entre-
prengrskap - mellom bars og katedral», hvis
formal var «3 heve kompetansen i entrepre-
nerskap blant ansatte og studenter ved de
tre institusjonene» (Norges musikkhagskole,
Handelshayskolen Bl og Institutt for musikkvi-
tenskap ved Universitetet i Oslo). F& (norske)
studier har derimot sett naermere pa hvordan
entreprengrskapsutdanning direkte pavirker
musikkstudenters karriereprogresjon, deres
opparbeidede musikalske kompetanse, eller
hvorvidt de identifiserer seg som kunstentre-
prengrer. Undersgkelsen som denne rappor-
ten presenterer, forseker & besvare en etter-
spersel etter longitudinelle studier av hvilken
pavirkning entreprengrskapsutdanning kan
ha pa musikkstudenter eller unge musikere i
etableringsfasen.

Akkurat i det denne rapporten holder pa a
ferdigstilles gjennomgar verden en av de
mest voldsomme omveltningene av kultur- og

samfunnslivinyere tid: spredningen av COVID-
19-viruset fgrte til at regjeringen iverksatte de
mest inngripende tiltakene i folks hverdagsliv
siden andre verdenskrig gjennom & innfere
en landsdekkende stenging (eller «lockdown»)
den 12. mars 2020. Alt av kultur- og naerings-
virksomhet, deriblant konserter og turné-
er ble avlyst over natten, og brorparten av
Norges artister og musikere gikk fra full il null
aktivitet med bare to dagers forvarsel. Vi vet
fremdeles ikke hvordan samfunnet som hel-
het eller musikkbransjen vil kunne se ut igjen
et ar fram i tid, men allerede na kan vi obser-
vere en trend mot at konsertarranggrer og
plateselskap gar konkurs, foruten vanskelige
tilstander for selvstendige musikere som pri-
maert henter sin inntekt fra frilansvirksomhet.
Regjeringen har gradvis iverksatt tiltakspakker
for bransjen, inkludert for frilanskunstnere og
selvstendig neringsdrivende som ordinaert
ikke har krav pa dagpenger eller stgnader,
men det gjenstar fremdeles a se ngyaktig hvor
virkningsfulle disse kommer til & vaere. Det er
ikke urimelig & anta at ferdigheter og kunn-
skap innenfor entreprengrskap hos kunstne-
re vil kunne ha betydning for a gjenoppbygge
bransjen i etterkant av COVID-19-epidemien.

Vi har valgt & dele inn denne rapporten i syv
kapitler: | rapportens fgrste kapittel presen-
terer vi vare forskningsspersmal, informasjon
om entreprengrskapsemnet, en kort gjen-
nomgang av var metodiske framgangsmate
og redegjor for prosjektets gyldighet, pdlite-
lighet og generaliserbarhet giennom det som
Aksel Tjora betegner som «moderat gene-
ralisering» (2017, p. 243). Kapittel 2 handler
om entreprengrskapets rolle for musikkut-
danning, og ser naermere pa informantenes
relasjon til begrepet, deres erfaringer med
emnet Entreprengrskap for musikere og
vurderingsformen som ble benyttet. Kapittel
3 handler om musikerens levekar, og ser
narmere pa ngkkeltall med hensyn til vare
informanters gkonomiske grunnlag, deres
refleksjoner rundt fysisk og psykisk helse for
unge musikere og hvilken rolle kjgnn spiller i
dagens musikkbransje. Kapittel 4 handler om
musikerens virksomhet, og ser naermere pa
livet som frilansmusiker, arbeidet med sikre
prosjektfinansiering gjennom seknadsskri-
ving og nettverksbygging i de ulike miljgene.
Kapittel 5 handler om musikerens drivkraft



og hvorfor de har valgt a forfelge en karriere
innenfor musikkfeltet, og ser naermere pa me-
tet mellom musiker og publikum, hvilke valg
informantene har mattet gjgre i sin karriere,
konsertopplevelsen fra deres eget stasted,
problemstillinger tilknyttet nervgsitet og ikke
minst flyt i spillingen. Kapittel 6 gir leseren
en fyldigere gjennomgang av var metodiske

1.1. Vare forskningsspersmal
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framgangsmate, fra rekruttering og gjennom-
foring av dybdeintervjuene til behandling av
datamaterialet med SDI-modellen som ut-
gangspunkt. Kapittel 7 tar for seg vare avslut-
tende refleksjoner med hensyn til prosjektet
og hvilke fglger vare funn kan komme til & ha
for utdanningen av unge musikere og deres
framtidige karriere i dagens samfunn.

Da forskningsprosjektet «5 ar etter» ble startet
opp hesten 2017 var formalet & oppseke tid-
ligere studenter ved de utgvende studiepro-
grammene som tok emnet Entreprengrskap
for musikere i sitt forste semester (varen
2013) og snakke med de om livet som ute-
vende musiker etter endte studier. Selv om
betydningen av entreprengrskapsemnet ble
ledende for var undersgkelse videre, ble ogsa
«den store fortellingen» om det 3 veere musi-
kerivar tid et viktig fundament for prosjektets
retning. Sparsmal som «Hvordan er det G leve
og overleve som musiker i dagens samfunn?»,
«Hvordan definerer musikere selv det G veere
musiker?» og «Hvordan ser musikere seg selv
og sin samfunnsposisjon i framtiden?» pavirket
var tilneerming til feltet og informantene, og
utsagn med tilknytning til «den store fortellin-
gen» om livet som musiker har veert viktige for
at vi skulle kunne belyse hvilken «livsverden»
som musikkstudenter og nyetablerte musike-
re lever sine liv giennom.

Forfatterne har formulert to forskningsspers-
mal som utgangspunkt for sin undersekelse:
et bredt forskningsspersmal, og et snevert
forskningsspersmal. Datemaene knyttet til det
snevre forskningsspersmalet utgjorde grunn-
laget for selve prosjektet, har temaene for det
brede forskningsspersmalet vokst fram i lapet
av prosjektet, ofte i tilknytning til informante-
nes erfaringer fra entreprengrskapsemnet.
Det snevre forskningsspgrsmalet lyder som
folger: «Pd hvilken mate har entreprenarskap-
semnet arbeidslivsrelevans for unge og nyeta-
blerte musikere?», og kan knyttes til & utforske
hvordan kompetansen de har opparbeidet
seg gjennom emnet Entreprengrskap for mu-
sikere har hjulpet dem etter endt utdanning.
Det brede forskningsspersmalet lyder som
felger: «<Hvordan har unge og nyetablerte musi-
kere det fem dr etter fullfert utdanning?» og kan
knyttes til & utforske livsbetingelsene til unge
musikere i dag, hvilke arbeidsforhold de ma
forholde seg til, deres motivasjon for a fort-
sette i et krevende yrke, og hvordan de forstar
seg og sin posisjon i samfunnet.

1.2. Entreprengrskapsutdanning for musikere ved NTNU

De fleste hgyere musikkutdanningsinstitusjo-
ner i Norge har ndivarierende grad tiloud om
undervisning i kunstnerisk entreprenarskap.
| 2009 gav regjeringen ut en handlingsplan
for entreprengrskap i utdanningen (Aasland,
Brustad, Solhjell, & Kleppa, 2009) med et ty-
delig gnske om & styrke andelen av under-
visning i entreprengrskapsrelaterte emner. |
2017 rapporterte 35 kurs at de hadde entre-
prengrskapskompetanse som et mal og 49
obligatoriske kurs inneholdt elementer av en-
treprengrskap, men kun tre av institusjonene

hadde emneportefgljer hvor entreprengrskap
er enten hoved- eller delkomponent i flere
obligatoriske emner (Toscher, 2020; Watne &
Nymoen, 2017).

P4 Institutt for musikk ved NTNU har entre-
prengrskap som integrert del av utdannings-
lgpet vaert et omdiskutert tema i en arrekke,
etter at emnet Entreprengrskap for musi-
kere ble avholdt for farste gang varen 2013
med 23 oppmeldte studenter fra bade den
klassiske og jazzutdanningen, koordinert av
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fersteamanuensis Eldbjerg Raknes. Siden har
det veert et valgfritt emne hvert varsemester
for masterstudenter ved de utgvende pro-
grammene i jazzmusikk, kirkemusikk og klas-
sisk musikk. Studenter innenfor jazz har ogsa
hatt muligheten til & melde seg opp i emnet
i lepet av sitt siste semester pa bachelorpro-
grammet, og musikkteknologi er blitt invi-
tert inn pa bestemte deler av opplegget. Det
krever en bred erfaringsbase fra studentene
for de gis tillatelse til & giennomfgre emnet,
og innholdet i kurset er meget detaljert og
praktisk rettet med utgangspunkt i spesifikk
bransjekunnskap, sa vel som en betydelig an-
del praktisk arbeid med blant annet sgknads-
skriving og individuell veiledning. Emnet kan
beskrives som «et kurs i entreprengrskap»
hvor studentene tilegner seg kunnskap og
ferdigheter som er relevante for en yrkesret-
tet tilneerming til musikk (Lackeus, 2015), og
inkluderer tema som hvordan man skaper et

«brand», fonogramproduksjon og distribusjon
over internett, mangfoldiggjering av inntekter,
norsk skattepolitikk og sgknadsskriving.

Som vurderingsform ble studentene bedt
om a skrive og levere sin «musikalske CV» -
en kronologisk gjennomgang av alle prosjek-
ter, konserter og turnéer de fram til da had-
de veert med pa - en sgknad om gkonomisk
stotte til et konkret kunstnerisk prosjekt og et
«5-arsbilde». Dette 5-arsbildet skulle beskrive
en svaert detaljert plan med konkrete tall og
tabeller med forventede inntekter og utgif-
ter over en femarsperiode som redegjorde
for hvordan de skulle oppna sine langsiktige
karrieremal. Etter innlevering ble studente-
ne kalt inn til en muntlig samtale hvor de ble
oppfordret til & reflektere rundt disse (spesi-
elt 5-arsbildet), og de som fikk sin innlevering
vurdert som Godkjent ble tildelt 7,5 studiepo-
eng ved emneslutt.

1.3. Kort om forskningsmetode og forskningsetiske vurderinger

Undersgkelsen ble giennomfart ved bruk av
kvalitative dybdeintervju, hvor 16 av de 23 opp-
rinnelige studentene som fullfgrte entrepre-
ngrskapsemnet stilte som informanter. Vi lot
informantene selv velge hvor de ville la seg in-
tervjue, hvorav 4 |ot seg intervjue hjemme hos
seg selv i Oslo, 2 hjemme hos i Trondheim,
og de resterende 10 i lokalene til Sosiologisk
Poliklinikk i Trondheim. | forkant av intervjuet
ble informanten bedt om & lese gjiennom et in-
formasjonsskriv med inngaende informasjon
rundt prosjektets bakgrunn og hva deltakelse
i undersgkelsen ville kreve av de som infor-
manter. Samtlige intervju ble tatt opp med en
lydopptaker og deretter transkribert.

Selv om det sjeldent forekommer innenfor
samfunnsvitenskapelig forskning, sa bestem-
te vi oss for & ta i bruk sitatsjekk i etterkant
av intervjuene, hvor vi sendte transkripsjonen
av hvert intervju i sin helhet tilbake til den re-
spektive informanten med en foresparsel om
a markere all tekst de eventuelt ikke gnsket
at skulle bli brukt videre i var analyse. Denne
avgjerelsen ble tatt pa grunnlag av at vare

informanter ville veere altfor enkle a identifise-
re av andre aktgrer innenfor deres respektive
felt - bade det klassiske og jazzfeltet mer spe-
sifikt, og musikkmiljget i Norge mer generelt -
bade i kraft av deres tidligere/navaerende virk-
somhet og tilknyttede samarbeidspartnere.

Etter fullfert sitatsjekk - hvorav alle informan-
tene samtykket til & la oss bruke deres intervju
i sin helhet - kodet vi intervjuene og grupper-
te de med programvaren HyperResearch. Det
endelige datamaterialet besto av 706 koder
fordelt pa 19 empirisk forankrede kategorier
(436 koder), i tillegg til noen dedikerte kate-
gorier tilknyttet Entreprenarskapsemnet (51),
Entreprenarskapsbegrepet (29), 5-drsbildet (56)
og en generisk aktivitetskategori (134). De de-
dikerte kategoriene ble adskilt fra resten
av materialet og behandlet i sammenheng
med vart snevre forskningsspersmal, mens
de resterende kodegruppene ble behandlet
hver for seg i sammenheng med vart brede
forskningssparsmdl. En mer inngdende beskri-
velse av var metodiske framgangsmate finnes
i kapittel 6 som begynner pa side 82.
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1.4. Prosjektets gyldighet, palitelighet, og generaliserbarhet

Forfatterne av denne rapporten lar seg identi-
fisere som musiker og sosiolog respektivt: der
forstnevnte har et innenifra-perspektiv pa det
informantene forteller oss, og kan identifise-
re seg med deres erfaringer samt bidra med
kontekstuell informasjon som ikke blir sagt
eksplisitt under intervjuene, sa har sistnevnte
et utenifra-perspektivsom lar en se disse erfa-
ringene fra et annet stasted enn informante-
ne, slik at en kan gjgre sosiologisk forankrede
betraktninger og stille spersmal ved forhold
som ellers tas for gitt. Tilstedevaerelsen av en
«insider» kan ogsa bidra til at informanter blir
mer fortrolig med intervjuerne slik at de deler
refleksjoner som ellers ville forblitt uuttalte,
eller gir mer utdypende svar pa spersmalene
som blir stilt til forskjell fra om en «outsider»
hadde spurt om det samme. Det at et flertall
av intervjuene ble utfert av begge forfatterne
av denne rapporten sikrer begge perspektiv
som en del av prosjektets empiriske utgangs-
punkt.

Rapportforfatternes to ulike tilnarminger
til feltet ovenfor vil ogsa veere gjenstand for
forskningens pdlitelighet, i kraft av at vart en-
gasjement i tematikken vil kunne betraktes
som «stgy» og potensielt pavirke de endeli-
ge resultatene av var analyse (Tjora, 2017, p.
235). For vart vedkommende er denne stgyen
likevel en ressurs, ved at den har tillatt oss a
komme tett pa en yrkesgruppe som store de-
ler av allmennheten ikke har inngdende kunn-
skap om. Tjora (ibid) papeker at det i en rek-
ke forskningsprosjekter er en forutsetning at
forskeren har et spesielt engasjement og en
sarlig kunnskap om feltet for at dyptgaende
studier av bestemte fenomen skal vaere mulig
(ibid, p. 235). Folk flest vil ikke kjenne de po-
tensielle utfordringene som falger med det a
jobbe profesjonelt som musiker i dagens sam-
funn, noe var «insider» vil veere ekstra sensitiv
ovenfor: Forfatteren Lie har selv noe kjenn-
skap til flere av informantene i kraft av felles
profesjonell omgangskrets, og tilneermer seg
disse ut fra en faglig nysgjerrighet for deres
karriereutvikling i kraft av den kompetansen
de besitter som fglge av entreprengrskap-
semnet. Forfatteren Bye har tidligere ingen
utferlig kjennskap til informantene eller deres

arbeid, og naermer seg informantene uteluk-
kende i kraft av deres utsagn.

Slik Tjora (ibid) papeker er gyldighet knyttet til
«hvorvidt de svarene vi finner i var forskning
faktisk er svar pa de spgrsmalene vi forsgker
a stille»: det er ogsa et poeng at gyldigheten
til et gitt forskningsprosjekt kan styrkes gjen-
nom 3a tydeliggjere forskernes egen praksis
ut fra hvilke forskningsspersmal som blir
stilt, og hvordan disse formes med utgangs-
punkt i ulike tema og etablert kunnskap pa
feltet (ibid., pp. 232-234). Innledningsvis for-
mulerte vi et snevert forskningsspersmal
myntet pa a utforske hvordan den kompe-
tansen som informantene fikk gjennom em-
net Entreprengrskap for musikere har hjul-
pet dem med & «mangvrere» arbeidslivet
etter endt utdanning, eksempelvis gjennom
grunnleggende gkonomi, planlegging og gjen-
nomfering av turnéer, promotering av egne
og andres prosjekter og hvordan man seker
ulike offentlige instanser for finansiell stotte. |
tillegg formulerte vi et bredt forskningsspers-
mal med sikte pa a utforske hvordan vare
informanter har strukturert livene sine som
utgvende musikere, ved hjelp av en profesjo-
nell utdannelse innenfor én av to etablerte
musikalske felt i et sveert konkurransetungt
marked. Da temaene knyttet til vart snevre
forskningsspersmal utgjorde grunnlaget for
selve prosjektet helt fra starten, har temaene
for vart brede forskningsspearsmal vokst fram
i lgpet av arbeidet i tilknytning til informante-
nes erfaringer fra bade entreprengrskapsem-
net og livet etter endte studier.

Funnene vi har gjort i var undersgkelse og
presenterer i denne rapporten er basert pa
dybdeintervjuer med et utvalg tidligere mu-
sikkstudenter som alle har fullfert emnet
Entreprengrskap for musikere varen 2013. Til
tross for mindre endringer i selve innholdet
pa emnet fra ar til ar sa er emnet i dag frem-
deles det samme som nar vare informanter
hadde det. De musikalske miljgene som vare
informanter er tilknyttet er relativt sma og
geografisk avgrensede, sa det vil vaere rime-
lig & anta at de ogsa er fortrinnsvis homoge-
ne rent demografisk sett: derfor vil hverken
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informantene eller deres naveerende livssi-
tuasjon skille seg drastisk fra landsgjennom-
snittet av musikkstudenter og nyutdannede
musikere i etableringsfasen, spesielt med
hensyn hvordan de lever sine liv og hvordan
de strukturerer sin hverdag. Spesielt utsagn i
vart datamateriale som omfatter musikerens
levekar (gkonomiske forhold, helsetilstand og
kignnsperspektiver) vil vaere aktuelle for vide-
re forskning innenfor musikkfeltet, gitt at dis-
se overensstemmer med lignende tendenser

for andre marginale grupper i samfunnet.
Som et originalstudium av to studieprogram i
utevende musikk ved NTNU utgjer var under-
sgkelse en viktig «grunnsten» i videre studier
av bade sosiologiske og musikkvitenskapelige
problemstillinger, gjennom at den avdekker
sentrale strukturelle og kulturelle trekk ved
musikkutdanning i norsk universitets- og hag-
skolesektor, sa vel som den profesjonelle mu-
sikkbransjen i Norge.
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2. ENTREPREN@RSKAPETS ROLLE

| MUSIKKUTDANNING

| rapportens andre kapittel ser vi neermere
pa musikkutdanningen ved NTNU slik den
ser ut i dag, og gar naermere inn pa emnet
Entreprengrskap for musikere og hvilken be-
tydning dette har hatt for vare informanter et-
ter endte studier. Vi begynner med a se neer-
mere pa selve entreprenerskapsbegrepet,
dets betydning i og for norsk musikkutdan-
ning, og hvordan vare informanter beskriver

sitt forhold til dette. Deretter gar vi neermere
inn pad informantenes erfaringer med entre-
prengrskapsemnet og den vurderingsformen
som ble benyttet, nemlig mappevurdering be-
stdende av informantenes musikalske CV og
5-arsbilde. Til slutt undersgker vi noen grunn-
leggende forskjeller mellom det klassiske stu-
dieprogrammet og jazzlinja ved NTNU i peda-
gogisk tilnaerming til musikkutdanning.

2.1. Informantenes forhold til entreprenerskapsbegrepet

Tidligere undersgkelser av kunstfeltet har
papekt at kunstnere og musikere har et noe
anstrengt forhold til det markedsorienterte
entreprengrskapsbegrepet, og vil i mindre
grad enn mange andre identifisere seg som
en «entreprengr». For en utgvende kunst-
ner eksisterer det et spenningsforhold mel-
lom det a veere kreativ og skapende, og det
a «selge seg selv», noe som ligger implisitt i
idéen om entreprengrskap. Studenter innen-
for kunstneriske fag identifiserer seg i starre
grad med en «bohemsk» livsstil hvor kreativ
tilfredshet framstar som mer ettertraktet enn
gkonomiske fortrinn, og begrepet «entrepre-
ner» tilskrives negative assosiasjoner til kapi-
talistisk masseproduksjon og -konsum (Bonin-
Rodriguez, 2012; Eikhof & Haunschild, 2006).
Denne spenningen strider mot enhver idé om
at kunstnere og entreprengrer deler likhets-
trekk overhodet, og bygger pa en tanke om
at kunst og entreprengrskap er to gjensidig
utelukkende starrelser. Heian og Hjellbrekke
(2017a) finner derimot at en betydelig andel
kunstnere ogsa har et mer ngytralt stand-
punkt til hva som veier tyngst, som indikerer
at flere er seg bevisst ngdvendigheten av &
tjene penger pa egen kunstnerisk virksomhet.
Pollard og Wilson (2014) argumenterer for at
kunstnere og musikere heller bgr oppfordres
til & identifisere seg som kunstentreprenarer
eller kreative utgvere gjennom et sdkalt «arts
entrepreneurial mindset».

Begrepet entreprengrskap har forskjellig
betydning i ulike fagmiljger. Den klassiske
forstdelsen av entreprengrskapsbegrepet
vektlegger oppstart av nye foretak og gkono-
misk gevinst som primarmotivasjonen for all
aktivitet (Schumpeter, 1934). Slik Watne og
Nymoen (2017) papeker, har begreper som
sosialt entreprengrskap, kunnskapsentreprenar-
skap og kulturelt entreprenarskap over tid vokst
fram som uttrykk for at entreprengrskapsbe-
grepet ikke ngdvendigvis ma fortolkes ut fra
en forstaelse preget av gkonomisk determi-
nisme (ibid, p. 369). For vart prosjekt og vare
informanter vil begrepet om kulturelt entre-
prengrskap veere den mest narliggende a
vise til, selv om Sigrid Reyseng og Per Mangset
(2009) papeker at ogsa dette begrepet tidvis
framstar som noe uklart i litteraturen.

Datagrunnlaget for var undersgkelse viser
at informantene ikke betrakter entrepre-
nerskapsbegrepet som utelukkende negativt
- sett i sammenheng med tidligere undersg-
kelser - gitt at de ogsa har fullfert entrepre-
ngrskapsemnet som en del av deres utdan-
ningslep. Flere avinformantene har ogsa veert
yrkesaktive et sted imellom et og fem ar pa
tidspunktet vi snakker med dem, slik at de-
res utgvende virksomhet potensielt kan ha
pavirket deres forstaelse av begrepet. | falge
Reoyseng og Mangset dreier entreprengrskap
«seg mer om en evne til & organisere gkono-
misk virksomhet pa nye mater» (ibid, p. 30),
slik at de negative konnotasjonene kan farst
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og fremst knyttes til et press om a vaere kom-
mersiell gijennom a skape salgbare «produk-
ter» eller «selge seg selv» (eventuelt reklame-
re for egen virksomhet), noe Gro illustrerer
veldig godt:

Nér du sier entreprengrskap sdnn generelt, sd
hares det jo litt ut som at vi md komme opp med
en fantastisk idé som vi skal selge. Det er det jeg
forbinder med d veere entreprener, [G drive egen],
gruinder-virksomhet egentlig. Men for musikere,
sd tenker jeg at det handler om egentlig bare G
finne en mdte G overleve pd. Lage seg, skape seg
en karriere, eller skape seg en jobb, eller sann, ja.
- Gro, fiolin, klassisk

Snarere enn et strengt kommersielt entre-
prengrbegrep, sa viser vare informanter til
et langt mer pragmatisk og nedvendighets-
drevet begrep. Entreprengrskap tilskrives en
positiv verdi gjennom at det bidrar til a sikre
et gkonomisk livsgrunnlag for den enkelte. |
et arbeidsmarked dominert av frilansarbeid
dreier entreprenerskap seg om a «skape sin
egen arbeidsplass», en idé som resonerer
sterkt med vare informanter. Derimot sier fle-
re at de heller gnsker a kalle seg selv musiker,
eller komponist, eller slik Eivind formulerer
det: «Det er bedre a bare si jeg driver med
musikk». Et fatall av informantene virker a ha
et eierskap til tittelen entreprengr, til tross for
at de anerkjenner emnets relevans for deres
egen del slik Eivind forklarer det: «<Men det er
jo sa sinnssykt viktig, alt det som emnet var
med & bidra med da, for min del. [Og na ten-
ker jeg jo] som en entreprenar».

Selv om nesten ingen ville betegne seg som
en entreprengr, sa la de heller ikke skjul pa at
maten de jobbet pa eller tenkte om egen virk-
somhet pa |a naert opp til det en klassisk en-
treprener i s& mate ogsa ville ha gjort. Eivind
understreker entreprengrskapsbegrepets rele-
vans for musikere ved at «det star ingen ar-
beidsgivere som bare venter pa deg nar du er
ferdig pa en musikkutdanning. [...] Man ma jo
veere sin egen boss» (noe vi kommer tilbake
til i underkapittel 4.1.). Enkelte har foreslatt at
man burde finne et begrep som var lettere a
identifisere seg med, og begrepet «musikalsk
entreprengr» virket for vare informanter som
et akseptabelt kompromiss. Begreper blir til-
skrevet ulikt innhold av forskjellige disipliner,

slik beskrevet av Mieke Bal (2002), sa det
handler kanskje heller om & anvende begre-
pet pa en mate man gnsker at det skal brukes,
snarere enn a unnga det fullstendig. En indi-
kasjon pa dette er at flere av vare informanter
kommenterte at deres forstaelse av entrepre-
nerskapsbegrepet hadde forandret seg bade
gjennom studielgpet ved NTNU og livet etter-
pa, noe Matilda beskriver nedenfor:

Jeg syntes det var veldig abstrakt. Ordet «kar-
riere» syntes jeg klinget sa rart. Det skar i meg.
Og det har forandret seg veldig mye. [NG] er
det et positivt ord. [E]ntreprengrskap for meg
er jo den delen G veere synlig pd Facebook og
veere aktiv med & skrive seknader, og den ad-
ministrative jobben, da. For meg handler det
ikke sG mye om @ selge meg selv. [...] jeg blir lik-
som ikke truet av det begrepet, «entreprengr»
som jeg ble for fem ar siden, ndr jeg [trodde at
Jeg] skulle selge en del av meg, liksom.

- Matilda, perkusjon, jazz

| lopet av de fem drene etter entreprengrskap-
semnet har Matildas forstaelse endret seg fra
den opprinnelige, utelukkende negative og
kommersielt betingede forstaelsen til en mer
positiv, altomfattende og selvstendig forstael-
se av hva en entreprengr bade er og gjor. Deler
av motstanden mot begrepet kan forklares
gijennom a matte betrakte og promotere seg
selv som et produkt: dette er ogsa noe Gro har
kommet seg videre fra, og beskriver det som
at man av og til bare ma «svelge den ubehage-
ligheten med & promotere seg selv, ogsa heller
bare preve a selge seg inn hos folk.» Hun viser
til at dette kan veere sveert vanskelig for enkel-
te, gitt at «det er ikke sann vi er vant til & tenke,
spesielt innenfor klassisk musikk [...] Du skal
ikke promotere deg selv som solist» utenom
det etablerte ensemble- eller orkesterforma-
tet som dominerer det klassiske feltet (noe vi
kommer tilbake til i neste underkapittel).

For enkelte informanter handler motstanden
mot begrepet om at den virksomheten man
som (musikalsk) entreprengr ma bedrive ikke
ngdvendigvis samsvarer med det de gnsker
a gjere som utgvende musikere: musikalsk
entreprengrskap - slik vare informanter be-
skriver det - innebaerer et minimum av admi-
nistrativt arbeid gjennom gkonomisk planleg-
ging og regnskapsarbeid, seknadsskriving for
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a sikre stgttemidler til kunstneriske prosjekt,
samt organisering av spillejobber og lengre
turnéer over telefon og e-post. Administrativt
arbeid lar seg ikke alltid lett forene med kunst-
nerisk og kreativt arbeid for vare informanter.
Siv er seg bevisst at hun «har sterst kapasitet
[pa det & vaere] trommeslager og komponist»,
og Oscar synes de to er vanskelig & kombine-
re, og erkjenner at han misunner de musiker-
ne som evner & kombinere dem:

[Alkkurat de to egenskapene er liksom ganske
langt fra hverandre [...] Det der med & vcere
superstrukturert og superpragmatisk og ten-
ke pa framtiden, og det @ [sitte pa et rom og
jamme] og liksom: «Ah, jeg synes den tonen
var fin.» [er ikke nadvendigvis det som henger
sammen mest.] Og det synes jeg at jeg opp-
lever mye blant musikere, ogsa. [...] Man blir
jo misunnelig [pd de som har beggel].

- Oscar, piano, jazz

Samtidig anerkjenner informantene at det
tenke som en entreprengr i stgrre grad dpner
opp for muligheten til & fa uttrykke seg slik
man selv gnsker: for Erlend handler det om
«kreativitet rundt sitt virke og ogsa interesse
om a formidle det man gjar», slik at entrepre-
nerskap blir et verktgy for a realisere seg selv
og sine dremmer. Det gjgr at den enkelte ogsa
blir mer bevisst hva det vil si & veere musiker,
og hva man ma gjere for & kunne fortsette
med a spille musikk som inntektsgivende ar-
beid. For flere av informantene handler det
om a bli bevisst at man selv ma sette i gang
med noe, heller enn a vente pa at noe bare
skal skje. Andrea, som liker veldig godt a job-
be frilans meddeler at det & skape eller bidra
med noe eget er utfordrende, men at man
heller ikke kan regne med & bli tilbudt noe
dersom man ikke gjgr noe som helst; Andreas,
som spiller klassisk gitar og baserer store de-
ler av sitt repertoar pa musikk skrevet for flere
hundre ar siden er veldig klar over hvor viktig
det er a vaere forut for sin egen arbeidsplan
og aktivt oppsgke de konsertscenene hvor
han far mulighet til a spille den musikken han
brenner for:

[Entreprengrskap] handler om G skape noe, ten-
ker jeg. [...] jeg blir litt motivert av det ordet. Fordi,
jeg elsker @ frilanse. Jeg synes det er kiempegay.
Ogjegvet at man [skal ha] vanvittig flaks hvis man
bare blir ringt opp. Man mé som regel bidra selv.
Og detvil jeg, jeg bare synes det er litt utfordrende.
- Andrea, flayte, klassisk

[En] entreprengr er en som setter i gang sine
egne prosjekt, og styrer med det, da. Det er jo
det det handler om som musiker og da, at man
kan ikke sitte og vente pd at man blir spurt om
ting [...] det er jo noen som kan bygge karrieren
sin bare pa @ bli med pd andre prosjekter, og bli
leid inn og bli spurt, men de fleste ma jo sette i
gang ting selv. Fordi at, vi driver pd med noe der
det er sa sykt mange om beinet, 0gsa driver vi
pd med en musikksjanger som ikke er veldig ap-
pellerende til de store massene, [sG da ma man]
sette i gang selv [som en entreprengr].

- Andreas, gitar, klassisk

Til tross for at flere informanter i utgangs-
punktet erkjenner at de betraktet begrepet
entreprengrskap som noe litt negativt, har fle-
re kommet over dette i etterkant av endte stu-
dier endret mening bade om hva en entrepre-
ner er og gjar generelt sett - og spesielt med
henvisning til musikalsk entreprengrvirksom-
het - og hva entreprengrskap betyr for dem
selv som utgvende musikere. Slik Eivind for-
mulere det, sa har «alle de tingene som liksom
ligger i entreprengrskapsbegrepet [bidratt] til
at jeg har blitt sd selvstendig som jeg er n3,
og kan liksom ha min egen liten bedrift», noe
som gjer at han kan betegne seg selv som
«naringsselvstendig». Gjennom 4 tilskrive be-
grepet entreprengrskap ny mening gjennom
entreprengrskapsemnet kan musikkstuden-
ter (og andre studenter innenfor kreative fag)
gjennomga en modningsprosess med hensyn
til a) hvorvidt de anser entreprengrskap som
noe positivt eller negativt, og b) i hvilken grad
de anser entreprengrskap som relevant for
dem og deres kunstneriske virksomhet.
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2.2. Informantenes erfaringer fra entreprenerskapsemnet

Emnet Entreprengrskap for musikere (emne-
kode MUSP4745) pa Institutt for musikk ved
NTNU skal tilby studentene en fordypning i te-
maer knyttet til forretningsdrift, marked, kul-
turnaering og samfunn, og styrke bevisstheten
rundt egen kunstnerisk virksomhet (NTNU,
2020). Emnet inviterer inn gjesteforelesere
fra arbeidslivet som snakker om ulike tema,
inkludert booking og markedsfgring, skonomi
og administrasjon, promotering gjennom so-
siale medier m.m. Undervisningen bygger pa
en kombinasjon av undervisning «for og gjen-
nom entreprengrskap», et begrep hentet fra
eksisterende litteratur om entreprengrskaps-
utdanning (Arnesen, Waagene, Hovdhaugen,
& Steren, 2014; Lackeus, 2015) som potensielt
sett kan gi et stagrre |laeringsutbytte for utviklin-
gen av entreprengrferdigheter, enn bare det
a utelukkende undervise «om entreprengr-
skap».

Tilbakemeldinger fra vare informanter - tilhg-
rende det farste kullet i dette emnet - indike-
rer at det har utgjort et meget viktig tilskudd til
deres utdanningslep, og beskriver det som et
«suverent» emne: de sier at de er takknemlige
for & ha det som en del av sin utdanning, og
oppgir at det har forberedt dem pa sveert kon-
krete utfordringer som de senere har mgtt pa
ute i arbeidsmarkedet. Fem ar etter ser de til-
bake, og erkjenner at de har tatt med seg mye
fra emnet inn i sitt eget virke som musikere:
alt fra konkrete ting nar det gjelder 4 seke om
stotte eller booke spillejobber, markedsfere
seg selv og sine prosjekter i forkant av turne-
er, til det & bli mer bevisst og reflektere rundt
sin egen virksomhet og hva man star for som
musiker. Flere av informantene var tydelige
pa at emnet bidro til at de folte seg bedre
rustet for & ga ut og skape sin egen arbeids-
plass etter endte studier. Ole papeker at for
han personlig sa har det & ha hatt entrepre-
ngrskapsemnet «vaert mye mer verdifullt enn
& ha harmonilaere», mens Martin konkluderer
med at emnet i sin helhet var en veldig viktig
gyedpner:

[DJet essensielle med kurset [var] @ fa den tan-
kegangen at hvis man skal skape noe eget og fa
midler, sé ma man jo faktisk gjore en jobb, og vi
lcerte en del tips rundt det, da. Det har jo absolutt

kommet til god nytte, da. Og det blir man flinkere
og flinkere pa ettersom drene gar og, og skjon-
ner mer om hvor viktig det er da, for @ leve av
det, da. Og man ma ha gode prosjekter, og fak-
tisk gjgre jobben, da. Organisere det. SG det var
veldig viktig eyedpner tror jeg, og bare det der
med @ holde styring pd ekonomien sin.

- Martin, saksofon, jozz

@yeapneren Martin sikter til er en erkjennelse
av at man ma gjere en innsats og fa et eier-
skap til eget arbeid, dersom man skal forvente
a kunne tjene penger pa det 4 leve av og spille
musikk. Ifglge vare informanter var kanskje
den mest motiverende delen av emnet i sa
mate nar de fikk mate (opptil flere av) sine mu-
sikalske forbilder som gjesteforelesere pa kur-
set, hvor de fortalte hvordan de selv betraktet
og organiserte sin tilvaerelse som musiker. Siv
forteller at en av gjesteforeleserne, Hanne
Hukkelberg, var en artist hun hadde et veldig
positivt forhold til, og satte stor pris hennes
forelesning om «hvordan hun har vart veldig
bevisst og har hatt lyst til & ha [en baerekraftig
utvikling som musiker]», snarere enn «a vaere
en sann fem-minutters 'Popstar’.

De klassiske informantene kommenterte at
det virket som om emnet i stgrre grad var
rettet mot jazzstudentene enn resten - hvil-
ket kan forklares ved at emnets grunnlegger
og forste emneansvarlig (Eldbjgrg Raknes)
selv hadde jazzbakgrunn - til tross for at fle-
re gjesteforelesere ogsa kom fra det klassiske
miljget (eksempelvis @yvind Gimse). Et klart
gnske fra informantenes side for a videreut-
vikle emnet var & innlemme flere typer pro-
fesjonelle musikere med mer mangfoldige
sammensetninger av karrierevalg: fra heltids
turnerende ensemblemusikere til andre som
har prioritert a jobbe som produsenter, arran-
gorer eller undervisere. Enkelte av informan-
tene opplevde ogsa emnet som noe fragmen-
tarisk, gitt at innholdet omfatter mange ulike
tema som tidvis ikke ngdvendigvis overlapper
eller samsvarer med hverandre. Flere oppgir
ogsa at de kunne gnske at deler av emnet
dukket opp mye tidligere i utdanningsle-
pet, og at begge de utgvende programmene
burde ha langt mer entreprengrskapsrettet
undervisning. Lisa Britt gar sa langt som 4 si
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at «faget skulle nesten ha veert fgrstearet pa
konservatoriet», og papeker at det vil vaere for
sent & begynne med et slikt emne pa master-
niva fordi «det er et modningsfag, for det er sa
mye a ga inn pa».

Denne pastanden har ogsa noe dekning i vart
datamateriale med hensyn til studentenes
evne til & se relevansen av emnet i sammen-
heng med sin egen framtidige virksomhet
som utgvende musikere. Det at emnet dekker
sdpass mange tema gjgr at man som student
ikke nedvendigvis oppfatter alt av innhold
som like viktig, eller hvorfor det er viktig: flere
avvare informanter har oppdaget forst i etter-
tid hvor viktig enkelte deler av emnet har veert
for deres karriereprogresjon. Andrea viser ek-
sempelvis til sgknadsskriving for gkonomisk
stgtte som en av de tingene som entrepre-
ngrskapsemnet bergrer, som hun senere har
stett pa i arbeidslivet og kunne gnsket mer
inngdende trening i a gjare:

Jeg husker det var utrolig interessant, og veldig
positivt. Jeg skulle enske vi hadde det egentlig
hvert dr. Jeg tenker jeg lcerte en del av det. Men
igjen, sa skulle jeg @nske at det var enda mer, da.
Fordi, jeg synes jo det er egentlig like vanskelig na
som for en del ér siden, G skrive en seknad. Og det
skulle jeg onske at det var mye mer trening i.

- Andrea, flayte, klassisk

Evnen til & skrive en god «musikalsk CV» og
gode sgknader for gkonomisk stette til kunst-
neriske prosjekter er en viktig del av emnet
som samtlige av informantene viser til at de
i ettertid har fatt god bruk for. Andrea pape-
ker at hun i forkant av emnet aldri hadde satt
opp et budsjett for, og visste «virkelig ingen-
ting om [hvordan pengefordelingen for gko-
nomiske stgtteordninger fungerte] for det
faget». Det & mestre seknadsskriving gir den
enkelte musiker muligheten til & fa innvilget
stotte til & gjennomfgre de prosjektene som
man brenner for, noe som krever at man be-
sitter tilstrekkelig med informasjon om selve
systemet for gkonomisk stette til norsk kul-
turliv.

Et annet eksempel pa at entreprengrskap-
semnet kan vare et sakalt «modningsfag»
er i hvilken grad studentene evner & se ulike
arenaer og kanaler som potensielle rom for a

promotere seg selvi. Nar man gar et bachelor-
eller masterprogram ved universitetet lever
man ogsa en tilvaerelse som kan sies a vaere
noe adskilt fra virkeligheten: hvor man som
student er opptatt av a tilegne seg ulike for-
mer for kunnskap, sa vil enkelte bruke litt tid
pa a innse hvordan denne kunnskapen faktisk
vil kunne gi dem muligheter til & realisere sine
kunstneriske prosjekt. Bruk av sosiale medier
i ledd for a synliggjere seg var noe Ole strevde
med & se underveis i studiet, men ble senere
oppmerksom pa nar han merket hvor viktig
det faktisk var for & kunne drive med det han
@nsket a utrette som kunstner:

[Som 21-Gr gammel jazzmusiker syntes jeg det var
ganske teit d lcere om Facebook]: «Ja ja, Facebook,
og man skal lcere seg det, hvem bryr seg om det?»
Det er jo alt. [...] hvert fall det jeg driver med nd.
Men det sd jeg ikke for meg da. Da var jeg sdnn:
«Ja, jeg skal bare spille, og jeg skal bli med pa
turnéer og sdnn,» tenkte jeg ndr jeg begynte pa
det faget her. SG innsd man jo etterpd at [du ikke
far spille] hvis du ikke kan alt det der.

- Ole, perkusjon, jazz

Forst i mete med arbeidsmarkedet etter
endte studier erfarte Ole hvor viktig bruk av
Facebook-plattformen faktisk er som ute-
vende musiker, nar man forsgker a skaffe
oppmerksomhet omkring egne spillejobber
og konsertserier rundt omkring i Norge og
resten av verden. En del av emnet adresse-
rer ogsa noe som de aller faerreste tenker
over fgor de kommer ut i arbeidslivet: nem-
lig fagorganisering og arbeidsrettigheter.
Emnets grunnlegger, Eldbjgrg Raknes, vektla
hvor viktig det er & «sta pa kravene» for sine
rettigheter gjennom a se narmere pa Norsk
Musikerforbunds (N& kjent som Creo) tariff-
avtaler og arbeidskontrakter: dette inkluderer
Copyright-lovgivning og kunstneres rettighe-
ter som arbeidstakere i det norske arbeids-
markedet.

Som student kan det veere lett & takke ja til
spillejobber med lav gkonomisk gevinst, noe
som Oscar senere formulerer pa fglgende
mate: «nar man var yngre sa var liksom, 500
spenn var fantastisk, og gratis @l.» Derimot bi-
drar enslik tankegang til 3 undergrave verdien
av de tjenestene som musikere faktisk utfgrer
i det lange lgp, og svekker i s& mate musikeres
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evne til  tjene tilstrekkelig pa frilansvirksom-
het (noe vi ogsa kommer naermere tilbake til i
kapittel 4). Det a sta pa kravene tilhgrer det a
tenke og handle som en profesjonell utever,
og det a veere seg (fagpolitisk) bevisst verdien
av kunsten og kunstneren i samfunnet vart er
ogsa et viktig med hensyn til & bygge en inn-
tektsbringende portefglje av aktivitet som ut-
gvende musiker. Ogsa dette hentes fram som
noe informantene vare savner bade mer av,
og tidligere i studielgpet:

[D]et er viktig G se pd seg selv som en faktisk
yrkesutever da, som skal ha betalt for det man
gjor. [...] Det lafter jo fram studenter og musikere
da, som et serigst fagfelt og som serigse yrkes-
utgvere som har krav pé d fa betalt pa lik linje
med andre yrkesutovere, da. Og det tror jeg er
en veldig viktig del av det faget. Og det mener
jeg kanskje man bor snakke om tidligere i studie-
lepet og da, at man skal leve etterpd, nar man
er ferdig med d studere [...] sG vil det kanskje
veere lettere @ klare seg som musiker.

- Andreas, gitar, klassisk

En dpenbar styrke ved dette emnet - som skil-
ler det fra de fleste emner ved de utgvende
programmene - er at det er apent og tilgjen-
gelig for bade klassiske og jazzstudenter, noe
flere av informantene ogsa satte stor pris pa:
det utgjer en av fa mateplasser hvor studenter
fra begge studieprogram kan megte hverandre
og kommunisere pa tvers av musikalske felt.
Dette synliggjer ogsa enkelte av de grunn-
leggende forskjellene mellom de utevende
programmene, spesifikt med henvisning til
hvordan man forbereder studentene pa livet
etter fullfart utdanning: fra ferste stund gikk
det klart fram at de klassiske studentene var
mindre erfarne med hensyn til musikalsk en-
treprengrskap enn det de fleste jazzstudente-
ne var: jazzlinja vektlegger viktigheten av det
a bygge seg et nettverk og (sam)arbeide som
musiker ogsd underveis i studiet, mens den
klassiske utdanningen i sterre grad fokuserer
pa det a bli ekspert pa eget handverk, indirek-
te pa bekostning av det a forberede sine stu-
denter pa overleve i et bredt arbeidsmarked
etter studiet. Dette kommer godt til uttrykk
nar Andrea forteller om hennes fgrste mgte
med jazzstudentene, nar hun selv tok entre-
prengrskapsemnet:

[Entreprengrskapsemnet] dpnet opp for en ver-
denjegaldrihadde hartom fer, [...] jeg likte veldig
godt at det var samlet klassisk og jazz. [[Jazzerne
hadde [erfaring som jeg ikke visste] fantes pd en
mdte, dem snakket om «arrangerer», jeg bare:
«Hee? Hva snakker dere om?» Det var sG mye som
jeg bare aldri hadde hart om, som jeg innsd at
var veldig store ting, og veldig vanlige ting. [...] pd
bachelor i klassisk s var det ikke noe fokus pd
hva man skal jobbe med, da. Man skal bare spille
bra, pd en mate. [...] det var veldig sGnn spennen-
de G pd en madte, ja, bare hare jazzerne, og hva
de pleide G gjare og hvilket sprdak de hadde.

- Andrea, flayte, klassisk

Oppdagelsen av at «arranggrer» ikke bare
eksisterer, men ogsa er ganske viktige i ulike
former for musikalsk virksomhet vitner om
at den klassiske utdanningen overser viktige
funksjoner og organisasjonsformer innen-
for det eksisterende arbeidsmarkedet: funk-
sjoner og organisasjonsformer som enhver
frilansmusiker i siste instans ikke kan unnga
a leere om eller forholde seg til. Dette er der-
imot ikke den eneste mangelen som synes a
oppsta for studenter innenfor det klassiske
miljget: en sentral del av emnet er markedsfe-
ring og (selv)promotering som artist. Mellom
de av vare informanter som har tilhert det
klassiske og jazzmiljget finner vi en betydelig
forskjell i forstdelsen av behovet for a pro-
motere seg selv som individuell kunstner.
Informantene tilhgrende jazzmiljget viser en
starre forstaelse for hva som trengs for a gje-
re seg selv synlig innenfor et stadig trangere
musikkmarked, hvorpa informantene fra det
klassiske miljget virker & ha et mer ambivalent
forhold til det a skape et «brand» av seg selv
og sin musikk, eller tenke pa seg selv og sin
musikk som et produkt som skal selges. A ha
sin egen hjemmeside virker veere forbeholdt
profilerte solister, og utover det skal den en-
kelte musiker innga som en del av en gruppe
og aldri alene. Dette er noe Gro har reflektert
ganske grundig rundt:

Jeg husker jeg var veldig opptatt i det entrepre-
narskapsfaget, om litt sann «branding» av deg
selv, eller hvordan du skal promotere deg selv.
Ogsd gjare deg selv synlig. Det er sénn, jeg har
et veldig ambivalent forhold til det, fordi jeg li-
ker det ikke. [...] jeg la merke til alt som ble sagt,
at [du av og til md] svelge den ubehageligheten
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med & promotere seg selv, ogsa heller bare pro-
ve G selge seg inn hos folk. Sa det synes jeg var
veldig nyttig. Og det er ikke sann vi er vant til d
tenke, spesielt innenfor klassisk musikk synes jeg.
For der skal du bare veoere en del av en gruppe
eller sénne ting. Du skal ikke promotere deg selv
som solist. Mens jazz-musikere og pop-artister er
mye flinkere til det. Eller at, de skjente verdien i
a promotere sitt eget navn, og lage band hvor
de brukte sitt eget navn i bandnavnet, og sann
ting. Det var sann, mens pd den klassiske ut-
dannelsen, hvis du lagde en hjemmeside for deg
selv, sd ble det nesten sett pd som noe negativt.
Fordi, du skal jo ikke stikke deg fram.

- Gro, fiolin, klassisk

Det kan virke som at det pa det klassiske fel-
tet er dominert av et konformitetsideal ba-
sert pa enkelte musikere ikke skal stikke seg
ut eller vise seg fram utenfor en ensemble-
setting, og at ethvert forsgk pa a gjere nett-
opp dette - med unntak av en liten gruppe

nasjonalt profilerte solister - blir betraktet
som negativt, og dermed i strid med de ide-
alene som blir promotert gjennom entrepre-
ngrskapsutdanningen. Det at Gro papeker
hvordan jazzstudentene skjgnte «verdien i a
promotere sitt eget navn» og lage band hvor
de brukte sitt eget navn i bandnavnet blir vel-
dig illustrativt for vart anliggende, ved at to av
vare informanter med bakgrunn fra jazzlinja
har gjort nettopp dette (Martin som startet
MMO-ensemble og Siv som startet ensemblet
@yunn). De klassiske studentene opplevde
derimot ikke bare & bli mett av medstudenter
som hadde mer erfaring innenfor de temaene
emnet bergrte, men ogsa at mye av innholdet
i emnetvar noe som fram til da hadde veert re-
lativt fravaerende i deres eget utdanningslap:
ogsa for de klassiske studentene ble emnet en
«gyedpner» i s& mate, trolig for flere ting enn
det mange av jazzstudentene oppdaget for
forste gang.

2.3. Informantenes erfaringer med eksamensoppgaven

Vurderingsformen som er brukt i entrepre-
ngrskapsemnet er mappevurdering, hvor stu-
dentene blir bedt om & spesifisere i tall hva de
kan forvente av inntekter og utgifter giennom
eget enkeltmannsforetak i lgpet av de neste
fem arene, og i lys av dette ogsa reflektere
rundt hvilke karrierevalg de kan gnske seg a
gjore for a skape den karrieren som de selv
gnsker & ha etter endte studier. Visualisering
av egen framtidige karriere og formulering av
en tentativ karriereplan har blitt pavist som en
produktiv strategi i musikkutdanning, og den-
ne formen for karriereplanlegging og selvre-
fleksjon blir i forskningslitteraturen betraktet
som nyttig og en ngdvendig pedagogisk kom-
ponent for a synliggjere de utfordringene som
unge, nyutdannede musikere star ovenfor
(Bennett, 2009; Bennett & Bridgstock, 2015).

Under hvert dybdeintervju fikk hver informant
se sine eksamensbesvarelse pa nytt, inkludert
deres musikalske CV og 5-arsbilde. Samtlige
erindrer & ha tenkt at fem ar er usedvanlig
langt a tenke fram i tid, og mange hadde vel-
dig lite erfaring med a se sin egen tilvaerelse
i konkrete tall. Pa dette tidspunktet var de

enten i siste semester av sin bachelorgrad el-
ler andre semester av sin mastergrad, og syn-
tes at det var en vanskelig oppgave a konkre-
tisere hvor mye de kunne komme til 3 tjene
lenger enn et ar frem i tid. Ole var seg bevisst
at 5-arshildet ikke kom til & ligne pa virkelig-
heten slik den faktisk ville bli: «[J]leg husker jo
faktisk nar jeg skrev det, at jeg tenkte at: 'Det
er jo ikke helt sann her det faktisk kommer til
a bl’, med tanke pa gkonomi» og «Jeg husker
jeg tenkte at det var litt sann, overdrevent.
Det var rett og slett ensketenkning [bade med
driftsresultat, skolegang, stetteinntekter og
stipend]». Flere betraktet ogséd denne gvel-
sen som «gnsketenkning», og benyttet den til
a legge inn bestemte karrieremal som pa det
tidspunktet ikke var helt innen rekkevidde for
seg selv. For Kaja ble 5-arsbildet en blanding
av hva hun pa den ene siden hadde lyst til &
gjere i lapet av de neste fem arene, og pa den
andre siden hva som var realistisk for henne
i skrivende stund. Hun bemerker derimot at
hun blir stolt av a se tilbake pa det hun selv
tenkte pa i denne perioden og sammenligner
hvor mange av de idéene som faktisk endte
opp med a bli realisert:
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Det var en veldig rar mate G tenke pd, husker jeg.
[...] fem ar er jo ganske lenge, tross alt. Hvert fall
for en som er vant til G tenke [maksimalt en uke
framover i tid.] Men sG husker jeg jo at jeg syn-
tes det var veldig gay, for det er jo litt sann der,
dremmescenario [ tenke pdJ: “A, hva ser jeg for
meg?” Og litt sénn, blanding av hva jeg har lyst
til og hva som faktisk kan skje [...] ndr jeg ser til-
bake pa det nd, sa, sG ma jeg jo cerlig innremme
at jeg [...] blir litt sGnn stolt [...]. Fordi, det er jo
egentlig mye av det som stemmer, da.

- Kaja, cello, klassisk

Kaja omtaler gvelsen som «drgmmescena-
rio», og viser til at hun i gyeblikket betraktet
mange av de malene (som hun i dag har nadd)
som noe uoppnaelig eller urealistisk pa det
tidspunktet hun skrev de inn i 5-arsbildet. For
Kaja var det farste (og siste) gang at hun had-
de satt seg ned for a nedtegne konkrete idéer
eller planer for hvordan hennes egen karrie-
re og musikalske virksomhet ville, kunne eller
burde utvikle seg i framtiden, noe som kan
vitne om hvor lite musikkstudenter ellers blir
oppfordret til & tenke pa og reflektere rundt
sin egen karriere utover hvilke skoler og uni-
versitet de skal g pa eller hvilke musikere de
skal studere med/under. Slik hun formulerer
det sa «blir veien til mens man gar den», et re-
sonnement som lar seg overfgre bade til livet
som musiker og livet generelt. Gunveig hadde
for eksempel sett for seg a bedrive noe frilan-
svirksomhet til tross for at hun i all hovedsak
gnsket & undervise, men har endt opp med a
fase ut all form for frilansarbeid og spiller ikke
lenger foran publikum. Og Lars Erik kunne for
eksempel ikke forutse at han kom til & opple-
ve samlivsbrudd i lgpet av de fem arene etter
entreprengrskapsemnet, som ogsa viste seg a
veie tungt pa gkonomien til tross for at han
var blant de mer optimistiske nar det gjaldt a
ansla inntektsbringende arbeid:

[NJar vi gikk gjennom det her pa entreprenar-
skap, sa var vi to stykker som mente at vi skul-
le tjene over en halv million etter fem dr. Og
jeg mener det fortsatt sann [fordi det ikke vir-
ket som om de andre hadde] tenkt & ha hus,
barn, familie. Det er gay G tiene 80 000 ndr du
er [student, men jeg har ogsd] leilighet og barn
i Trondheim. Jeg er [skilt, jobber pa Hedmarken
og har 40% omsorg for barna mine], sG bare
i barneutgifter, fly, leilighet [og utgifter til to

husholdninger] sG koster jo det meg mellom
femten og tjue tusen ekstra i mdneden.
- Lars Erik, perkusjon, klassisk

Flere av informantene hadde problemer med
a konkretisere sin egen framtid i sa stor grad
som et tentativt budsjett for de neste fem
arene krever, ogsa gitt at musikertilvaerelsen
kan veere sapass flyktig og forutsigbar at man
i lopet av veldig kort tid ser seg ngdt til a flyt-
te til en ny by eller et nytt land. Gro syntes at
det & skrive et 5-arsbilde var ubehagelig fordi
hun ikke hadde muligheten til & forutse hvor
hun kom til & bo om fem éar, eller hvorvidt
hun engang kom til & spille innenfor samme
musikksjanger. Erlend opplevde det som en
sapass krevende oppgave at han ikke evnet &
fylle inn tallene noe lengre enn det forste aret,
noe eksaminator feiltolket til & bety at han var
pa vei til & slutte som musiker. Dette viste seg
derimot & vaere en misforstaelse, noe Erlend
selv forklarer ved & vise til at han sa det som
poenglgst & nedtegne et hendelsesforlgp som
han visste kom til & endre seg pa mater som
han ikke hadde mulighet til & forutse:

Jeg tenkte at jeg ikke hadde noen forutsetninger
for @ skrive ned noen ting. [...] det bare finnes
ikke i meg G planlegge pd den mdten. [Jeg kan]
veere strukturert, men det er bare noen ting med
det og slik er det fortsatt. Jeg evner ikke @ bare
sette noen sdann, femdrsplan. SG det var bare
det. Og det var det jeg provde & formidle da.
Men, tydeligvis kom det frem som at, nei dette
er slutten. [...] Jeg s ingen poeng i G skrive det
ned. Helt enkelt. Selvfalgelig kunne jeg gjort det,
og fatt noe utav det, men jeg gjorde ikke det.

- Erlend, kontrabass, jazz

Disse utfordringene til tross viste det seg at fle-
re informanter hadde skissert en framtid som
i noen grad stemte godt overens med hvor de
var nd, og enkelte ble overrasket over & tjene
langt mer na enn det de faktisk hadde skissert
for fem ar siden, slik som Eivind som lot seg
overraske av at de tallene han hadde skissert
for seg selv stemte ganske overens med hans
gkonomiske virkelighet i dag: «Jeg skjgnner
ikke hvordan jeg kan tenke at jeg skulle klare a
tjene sa mye penger. For fem ar siden. For det
er jo ikke et veldig lett yrke pa en mate, men
det gikk», og han papeker at «veldig mye av de
tingene jeg dremte om, eller sa for meg at jeg
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hadde lyst til & gjere [har skjedd]». Til tross for
betraktninger av 5-arsbhildet og denne formen
for visualisering av egen karriere som «@nske-
tenkning» eller «<dremmescenario» tyder mye

pa at studentene setter seg mal og legger pla-
ner som de i forestaende framtid ender opp
med & na enten helt eller delvis.

2.4. Selvstendighet gjennom frihet pa jazzlinja ved NTNU

Informantene i var undersgkelse har -
med unntak av et semester med entrepre-
nerskapsutdanning - giennomgatt to forskjel-
lige utdanningsprogram: Pa den ene siden
jazzlinja, med sin gehgrsmetodikk rettet mot
lytting og imitasjon som et grunnlag for utvik-
ling av et eget kunstnerisk uttrykk, og pa den
andre siden den klassiske utdanningen, med
sin godt etablerte tradisjon for mesterlaere
og et utdanningslgp basert pa historisk euro-
peisk konservatoriumsutdanning som legger
vekt pa & utdanne analytiske og fortolkende
musikere. Bakgrunnen for var undersgkelse
er 3 se nermere pa hvorvidt den helhetlige
musikerutdanningen faktisk gir studentene
de verkteyene som de trenger for a overleve
som utgvende musikere etter fullfgrt utdan-
ning. Vi ser en rekke forskjeller i tilnaermingen
tilemnet og begrepet entreprengrskap hos de
to gruppene.

Den helhetlige utdanningen ved jazzlinja har
en rekke innebygde elementer som gir stu-
dentene kunnskaper gjennom entreprengr-
aktiviteter. Fra ferste dag pa studiet jobber
disse studentene med & skape sin egen mu-
sikk, jobbe pa tvers av band og ensembler,
samarbeide om kunstnerisk innhold, organi-
sere egne prosjektensembler og (pa slutten av
sitt andre studiedr) organisere en egen turné
sammen med resten av sitt kull. Jazzlinja ved
NTNU legger opp til at studentene skal ha me-
get stor frihet giennom hele studielgpet, og at
det er viktig for hver enkelt student & utvikle
seg til a bli en selvstendig kunstner med sitt
helt eget kunstneriske uttrykk. Det er et me-
get trangt naleye for & komme inn pa jazzlinja,
og studentene som blir tatt opp spiller allere-
de pa et meget heyt utevende niva allerede
nar de begynner. Enkelte har gatt opptil to ar
pa folkehggskole eller spilt med flere ensem-
bler fer de begynner a studere. En rekke av
vare informanter som kommer fra jazzlinja
har opplevd stor kunstnerisk anerkjennelse
for sitt arbeid etter endte studier, og mange

driver sine egne band og prosjektensembler
i samarbeid med en rekke store navn innad i
det norske jazzmiljoet.

Eivind roser studiet for denne tilnaermingen,
som gir stor frihet til kunstnerisk utvikling for
den enkelte musiker. Derimot papeker han at
«man ma pa en mate vite litt hvor man skal
tror jeg, for a fa noe skikkelig ut av det», som
viser til at et studieprogram med stor frihets-
grad ogsa stiller krav til at studenten selv har
et (tentativ) mal med eget studium. Studenter
med et mer utpreget behov for struktur og or-
den i hverdagen kan oppleve vanskeligheter
med & handtere en sapass hay grad av frihet,
og risikerer a bli overlatt til seg selv. Det fanges
ikke ngdvendigvis opp om studenter sliter, og
det kan fgre til utenforskap og fysiske plager.
Friheten pa jazzlinja kan veere krevende for
enkelte, noe som blir desto mer utfordrende
gitt at noen kommer rett fra videregaende
skole og inn pa konservatoriet. Adrian reflek-
terte over at han matte bli voksen fort og leere
a ta ansvar for seg selv:

[Man er] litt mer overlatt til seg selv pd jazzlin-
ja, enn man er pa klassisk, for eksempel. Det blir
tatt litt feerre valg for en, og man far mye frihet
til @ utforske ting pd egenhand, og man har jo de
hovedinstrumenttimene og alt sann der, men det
er hele tiden lagt opp til at man selv skal ta aktive
valg, da. [For meg var det en litt hard skole] som
hadde hatt klassiske lcerere hele veien opp til ‘kon-
sen’. [...] pd ‘konsen’ var det ganske annerledes,
og det @ komme rett [fra den klassiske tradisjo-
nen] uten noe tid imellom da, det var jo en ganske
stor overgang. SG man blir voksen fort, da. Man
mda ta ansvar for seg selv, og bli selvstendig.

- Adrian, fiolin, jazz

Denne typen studium kan virke overvelden-
de pa enkelte studenter, ved at man gar fra &
matte fatte et minimum av beslutninger selv
til & matte fatte hver beslutning fra repertoar
til samarbeidspartner(e), kunstnerisk uttrykk
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og organisering av spillejobber. For de studen-
tene som ikke setter seg mal for hva de ansker
fra et slikt studium kan den frihetsgraden som
det utgvende studieprogrammet i jazz bygger
pa framsta som for lite konkret, noe Morten
kommenterer: «Jeg ville bare spille, jeg. Jeg vil-
le bare utvikle meg, men jeg tenkte jo ikke i
det hele tatt. Jeg bare gikk rundt, spilte, avde,
levde pa en rosa sky.» Morten brukte brorpar-
ten av tiden pa a eve rent teknisk, og oppar-
beidet seg ikke et nettverk som mange av de
andre pa hans kull gjorde. Han gvde ogsa med
feil teknikk, og endte med en a padra seg en
belastningsskade som til slutt ferte til at han
ikke kunne spille pa lang tid. Pa grunn av sine
fysiske problemer, tok Morten ett ar pedago-
gikk etter de utgvende studiene men endte
med & gi opp dremmen om a bli utevende
musiker. Han viste til at han i forkant hadde
blitt advart mot friheten pa jazzlinja, men at
han ikke skjgnte dette fgr det var for sent.

Det hadde nok hjulpet dersom det hadde veert
en person som hadde tatt meg litt til siden, og pa
en mdte prevd 4 sette noen prosesser i gang da,
og at man forsakte, men sann var det jo ikke. Jeg
ble jo fortalt av andre musikere i Oslo, ndr jeg
fortalte at jeg hadde kommet inn i Trondheim,
sG var det noen som jeg husker fortalte meg,
seerlig en som fortalte meg at: «Du er helt alene

der oppe. Det er ingen kommer til G ta seg av
deg, sa du ma gjare alt selv. Absolutt alt selv.»
Ja, han sa ikke det, altsd, men brutalt sagt: «Folk
driter i deg.» Og han hadde jo helt rett, egent-
lig. Denne personen hadde helt rett».

- Morten, trompet, jazz

For enkelte kan minimalt med faste rammer og
begrensninger vaere midt i blinken, men bak-
siden av en slik tilneerming kan veere at man
opplever ensomhet og kan (i sterre grad enn
andre) padra seg belastningsskader av a spil-
le med feil teknikk eller gve for mye. Enkelte
musikkstudenter er kanskje mindre forberedt
pa den enorme friheten som jazzlinja tilbyr, og
dette kan i tur ogsa oppfattes som manglen-
de stgtte og veiledning fra institusjonens side.
Slik vi ogsa kommer tilbake til i vart avslutten-
de kapittel, sa vil det nedvendigvis ikke vaere
i utdanningsinstitusjonens beste a overlate
studentene sapass mye til seg selv som de blir
i dag: tettere oppfelging og implementering
av tiltak og stetteordninger for musikkstuden-
ter som i hgyere grad enn andre blir utsatt for
skader og sykdom, og dermed er mer sarbare
for a oppleve forsinkelser giennom studiet el-
ler (i verste fall) droppe ut av konservatoriet,
vil lanne seg for enhver utdanningsinstitusjon
pa langt sikt.

2.5. Konformitet og musikalsk ensretting i det klassiske feltet

Dagens klassiske studenter utdannes til et ar-
beidsmarked normert etter frilansvirksomhet,
slik at de fleste ender opp som portefgljemu-
sikere med ulike kombinasjoner av spillejob-
ber, prosjektarbeid og a reise rundt pa turné,
kombinert med enten undervisning, musikk-
produksjon eller arranggrarbeid. Andelen fas-
te stillinger rettet mot utevende musikere er
svinnende liten og tung konkurranse om a fa.
Mange klassisk utdannede musikere opplever
derfor & bli patvunget a drive med en eller an-
nen form for entreprengrskapsvirksomhet et-
ter endte studier, samtidig som at flere sitter
igien med en opplevelse av ikke a ha laert nok
om hvordan man klarer seg som musikalske
entreprengrer (Toscher, 2020). Misforholdet
mellom antall klassisk utdannede musikere
og hvor mange faste (eller delvis faste) stillin-
ger det finnes til disse har blitt omtalt av Tanja

Orning (2017) som en krise i hayere klassisk
musikkutdanning som viser til et behov for a
synliggjere bredden bade i musikermarkedet
og -utdanningen. Slik det ble beskrevet i stu-
diehandboka for det klassisk utgvende pro-
grammet ved NTNU i 2013:

Det er stort behov for hayt kvalifisert musikkfaglig
utdannet personell i Norge, bdde i skoleverket og
i det offentlige og private musikklivet. Eksempler
pa yrker som rekrutterer fra utavende musikkut-
danning er: Orkestermusiker, landsdelsmusiker,
militeermusiker, distriktsmusiker, musikkskole-
lcerer, musikklcerer i grunnskole/videregdende
skole, dirigent/instrukter | fritids-musikklivet
samt et frilansmarked der det er behov for gode
hdndverkere og kreative kunstnere.
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Studieprogrammet legger opp til at kandida-
ter med en klassisk bakgrunn skal vaere trent
til & spille og arbeide innenfor et mangfold av
stillinger og posisjoner, hvor frilansmarkedet
utgjer kun et av mange alternativer. Derimot
ser vi en tendens mot at stadig flere ma regne
med & bedrive noe form for frilansvirksomhet,
i tillegg til at selve utdanningen har som un-
derforstatt mal & utdanne kandidatene til & bli
enten solist eller orkestermusiker. Enkelte av
vare informanter med klassisk bakgrunn kan
fortelle om et studiemilje hvor det a bli orkes-
termusiker er det endelige (og eneste) malet
med en klassisk utdanning, noe som overens-
stemmer med tidligere undersgkelser av det
klassiske feltet: Ellen K. Aslaksen (Aslaksen,
2004) stadfester at fast jobb er drgmmen og
malet for de klassiske musikerne, og en leden-
de motivasjon til & besta prevespill og vikarie-
re i ulike orkestre for en ubestemt tidsperiode
(Aslaksen 2004 i Stavnes, 2008, p. 14).

Denne typen midlertidig frilansvirksomhet
kan forsvares, men & stake ut en karrierevei
der frilansarbeid blir et mal i seg selv anses
muligens som noe mindre legitimt innbyrdes
blant de klassiske musikerne. Slik Kaja omta-
ler det a fa fast jobb i et orkester, sa er det
slik at «hvis man klarer det, da har man lyktes,
liksom» og betegner det som «en hgy hest»
a klatre imot. Gro deler hennes oppfatning
om at det & bli orkestermusiker blir behand-
let som alles hgyeste mal, og papeker at man
som ferstedrsstudent er veldig mottagelig for
oppfatninger om at noen ting er «mer verdi-
fulle» enn andre:

[Djet virker som alle forventer at du skal bli
orkestermusiker [hvis du gar fiolin]. Ogsa job-
ber alle rundt deg mot det, [og] hvis du ikke
er inni den boblen, sG har du ikke s mye, pa
en mdte. [...] det er litt sann, hjernevasking
ofte, G begynne pa sdanne studier. Hvis miljget
pd det stedet du studerer er sann at de opp-
hayer noe som mer verdifullt enn noe annet,
s, ndr du begynner som 18-19 dring sG er
du [ganske ung] og veldig mottakelig.

- Gro, fiolin, klassisk

Spesielt ferske studenter som kommer rett fra
videregdende skole kan vaere sarbare for idé-
er og tenkemater utbredt i deres studiemilje
fordi de delvis forsgker a finne seg selv og sin

plass i et nytt sosialt miljg, og dermed motta-
kelig for det Gro kaller for «hjernevasking».
Ensretting innenfor studiemiljget kan med-
fore at det & ha et enske om noe annet blir
ansett som et valg med en lavere verdi enn
det a «folge stremmen». Dette er noe infor-
mantene vare tydeligvis har kjent pa kroppen,
eksempelvis giennom Kaja som sier hun «spil-
te litt med sann jazzfolk i skjul», og erkjenner
at hun felte seg flau over & inngé samarbeid
med musikere utenom hennes klassiske med-
studenter. Selv om dette har endret seg bety-
delig i ettertid - hun samarbeider na jevnlig
med blant annet Martin giennom hans MMO-
ensemble - tok det henne en stund a bearbei-
de det hun felte nar hun gikk utenom det som
var forventet av studenter innenfor klassisk
musikk. Ogsa Gro har valg en annen retning
enn satse pa orkesterjobb, og har med are-
ne plukket opp en rekke samarbeidspartnere
mer komfortable med jazzmusikk og impro-
visasjon enn det hennes klassiske studieka-
merater var. Improvisasjon var opprinnelig
noe som fanget hennes interesse, men som
klassisk musikkstudent har man begrensede
muligheter for a utvikle og ekspandere et re-
pertoar utenfor det neermest kanoniske un-
dervisningsopplegget man blir underlagt pa
det klassiske programmet:

[Jeg kunne jo ikke studere jazz. Men, sa hvis
du helst vil gjore litt improvisasjon, og kan-
skje til og med spille litt visesanger og mo-
derne klassisk musikk [s6 md du] veere veldig
heldig for G fG en leerer som driver med det
selv [...] den tunnelkjgringen [pd studiet] var
veldig edeleggende for meg, i hvert fall.

- Gro, fiolin, klassisk

Selv om hun hadde bestemt seg for & ga uten-
for det etablerte sa fantes det fa passasjer
mellom det klassiske og jazzmiljget. Farst et-
ter hun ble ferdig med studiene i Trondheim
og flyttet hjem til Stavanger greide hun a finne
fram til det hun ensket & jobbe med videre.
Nar hun var kommet seg ut av «utdannings-
bobla» endte hun med & jobbe som orkes-
terfrilanser, som produsent og musiker i en-
semblet Kitchen Orchestra og daglig leder for
ny Musikk Stavanger. Med alder papeker hun
ogsa at selvtillit til 3 starte egne prosjekter og
dra i gang ulike ting har blitt bedre, selv om
veien etter masterstudiet har veert lang. Det
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utgvende studiet er uten tvil et krevende stu-
dium, og krever bade stor dedikasjon og hardt
arbeid av studentene langt utover det som
oppfattes som ordinaert innenfor de fleste an-
dre fag og disipliner.

Slikt papekt i forrige underkapittel kan det ut-
gvende studieprogrammet fgre med seg en
ensom tilveerelse, spesielt for instrumenta-
lister som ikke spiller fast i noen ensembler.
Gunveig sier at «en klassisk musiker er liksom
en solist, eller utdannet til solist pa en eller
annen mate [...] definitivt en ensom tilvaerelse
[for mange pa everommet]». Kaja sier at hun
gjentatte ganger har hatt sakalte «grate-spille-
timer» hvor hun fglte pa alle de tingene hun
ikke greide, og hvor hun savnet en utdan-
ning mer tilpasset til hennes egne interesser.
Samtidig er hun veldig glad for at hun fikk pa
plass alle de grunnleggende tingene som den
helhetlige klassiske utdanning kan tilby:

[NG] i dag sd tenker jeg at jeg er veldig glad for
det grunnleggende jeg har fatt, bade pd bachel-
or og pa master. Altsa, det velger jeg G tenke,
at sann, teknisk grunnlag, alle de tingene der,
som kommer via en sann orkesterutdannel-
se og klassisk oppsett er, var bra for meg som
cellist, liksom. [...] jeg far ofte hare [at alt er
teknisk sett] veldig pd plass. [...] Og den selvtil-
liten har jeg jo fatt fra det [klassiske studiet].

- Kaja, cello, klassisk

Vare informanter betrakter sine studiepro-
gram som verdifulle, til tross for utfordringe-
ne. Mulighetene man far til & fordype seg og
utvikle seg som musiker, er verdifull og ned-
vendig for 8 komme opp pa et hayt nok niva til
a kunne leve av musikken. Andreas sier at det
er givende a ga i dybden, men at det senere i

karrieren blir mye mindre tid til & fordype seg
i musikken pa grunn av kortere frister og et
behov for a tjene penger til livets opphold:

[leg merker nd] at det er veldig stor forskjell pa
hvordan det var ndr jeg studerte, kontra det G
holde pa nd. For na er det mer sann, for det for-
ste sa har jeg ikke tid til G sitte og gjere ting som
ikke i sa veldig stor grad gir inntekt, [...] det had-
de veert fint  ga like mye inn i hvert enkelt stykke
som jeg spiller og, sGnn som jeg gjorde ndr jeg var
student, da. For da fikk man jo hele tiden tilbake-
melding fra lcereren hver uke, og det var liksom,
det er et veldig givende miljg & veere i da, for man
utvikler seg veldig ved d veere i et sant milje.

- Andreas, gitar, klassisk

Flere av de klassiske utgverne etterlyser andre
former for kompetanse utenom det etablerte
kunnskapsgrunnlaget for deres studielgp. De
gnsker seg mer valgfrihet i fagsammensetnin-
gen som kan gjere dem bedre rustet til 4 takle
en sammensatt jobbsituasjon i ettertid. Et stu-
dium som i sterre grad oppfordrer til & spille
innenfor et mangfold av forskjellige musikk-
sjangre vil potensielt sett kunne gi gkt status
til det & velge en musikerkarriere. | tillegg til
a mestre sitt instrument, kan studiet i starre
grad legge opp til at studentene tilegner seg
entreprengrkompetanse inkorporert i flere
fag i studiet - deriblant planlegge og arrange-
re konserter og turnéer, skrive sgknader om
gkonomisk stette, og utvikle kreativ kompe-
tanse gjennom nye kunstneriske utfordringer
- og ikke bare som et enkeltstdende entrepre-
negrskapsemne i masterstudiet. Det klassiske
studiet ma terre & utfordre studentene i stor-
re grad, som for eksempel a la dem arrangere
sine egne konserter heller enn a gjere alt det
forberedende arbeidet for dem.



3. MUSIKERENS LEVEKAR

| rapportens tredje kapittel ser vi pd musike-
rens levekar, og hvilke forutsetninger de som
utdanner seg til & drive med musikk pa hel-
tid har for a leve gode, trygge og anstendige
liv utenfor gvingsrommet og konsertscenen.
Farst redegjer vi kort for vare informanters
bakgrunn gjennom en rekke ngkkeltall til-
knyttet datamaterialet som var undersgkelse
bygger pa, naermere bestemt tall tilknyttet
informantenes gkonomiske situasjon (med
utgangspunkt i sekundaerdata slik beskrevet
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i underkapittel 6.5.). Deretter diskuterer vi
denne med henvisning til det Pierre Bourdieu
(1996) betegner som «kunstfeltets omvendte
gkonomi», for vi ogsa ser pa hvilke utfordrin-
ger unge, nyetablerte musikere star ovenfor
med hensyn til fysisk og psykisk helse. Til slutt
gar vi na@rmere inn pa vare informanters re-
fleksjoner over kjgnn i musikkbransjen og
hvilken betydning dette kan ha for en framti-
dig karriere innenfor det klassiske og jazzfel-
tet.

3.1. Informantenes bakgrunn og nekkeltall

Fer vi presenterer hovedfunnene fra var un-
dersgkelse @nsker vi & redegjgre for vare
informanters bakgrunn. Selv om undersg-
kelsen opprinnelig var rettet mot a under-
spke informantenes erfaringer fra emnet
Entreprengrskap for musikere - og i tur hvil-
ket utbytte de fikk av et slikt emne - omfatter
store deler av vart datamateriale ogsa deres
hverdag som utgvende musikere, hvordan de
organiserer sin virksomhet, hvilke utfordrin-
ger de meter pa og hva det er som motiverer
dem til & fortsette i et yrke hvor konkurransen
om jobbene er sapass tung.

De fleste av vare informanter har en lang mu-
sikerbakgrunn, enten ved at én eller begge
foreldrene jobber eller har jobbet som musi-
kere, eller ved at de fra en tidlig alder begynte
a spille og ble innlemmet i et miljg preget av
mye musikalsk aktivitet. En fjerdedel av infor-
mantene opplyser om at de har minst én for-
elder som selv er yrkesaktiv musiker, og har
veert til stede og stettet opp om deres musi-
kalske interesse siden tidlig barndom. Flere
bestemte seg for a felge dremmen om en kar-
riere innenfor musikk allerede pa ungdoms-
skolen, slik som Martin:

[Det]har alltid veert en drem G jobbe med musikk,
og spille konserter, og reise rundt, da. Sa det har
egentlig veert et mal veldig lenge. Jeg hadde et in-
tervju ndr jeg var 13, i Romerikes Blad, det sto lik-
som «Hva du vil bli», sa hadde jeg sagt at jeg ville
bli jazzmusiker, liksom. Sa det var ganske tidlig

et @nske fra min side, da. Det var en drem.
- Martin, saksofon, jazz

Flertallet av vare informanter oppgir ogsa at
de gikk musikklinja pa videregadende skole, og
enkelte har gatt opp til to ar pa folkehegskole
med spesialisering i musikk fer de begynte a
studere. Til tross for ulike retningsvalg videre
i karrieren og, i noen tilfeller, ulikt erfarings-
grunnlagiforkant av entreprengrskapsemnet,
sa har samtlige av vare informanter tilbragt en
betydelig del av sine liv som musikkstudent
med ambisjoner om en profesjonell karriere
som musiker.

Med hensyn til videre lesning av denne rap-
porten vil det vaere fordelaktig & ha enkelte
nekkeltall i mente: Av vare informanter kom-
mer 9 fra jazzlinja og 7 fra det klassiske pro-
grammet, hvorav samtlige fullfgrte emnet
Entreprengrskap for musikere i sitt forste
semester (varen 2013). Etter endt utdanning
ved NTNU har 7 av informantene blitt boende
i Trondheim og omegn, mens 9 har flyttet fra
Trondheim. Av de i alt 16 informantene har 3
av de klassiske musikerne faste stillinger som
undervisere, mens de resterende 4 fra klas-
sisk (og nesten alle fra jazz) kombinerer sin ut-
gvende virksomhet enten med undervisning
eller administrasjon av egne band, ensembler
og konsertserier.

| alt 8 av 9 fra jazzlinja jobber som musikalske
entreprengrer, med hovedvekt pa utevende
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virksomhet. De spiller i forskjellige band, og
flere av de har gitt ut plater de siste arene.
Noen turnerer mye, andre noe mindre. Noen
av dem underviser i sma stillinger, fra noen fa
privatelever eller tilkallingsvikar til fast stilling
i kulturskolen og (i et tilfelle) engasjert som
midlertidig instrumentleerer pa jazzlinja ved
NTNU. Av de i alt 7 klassiske musikerne er
det bare 2 som ikke underviser jevnlig, men
livhaerer seg som musikalske entreprengrer
med konsertvirksomhet, egne ensembler og
konsertproduksjon. De andre 5 kombinerer
utgvende virksomhet med 40-100 %-under-
visningsstillinger i kulturskole og viderega-
ende skole. Alle bortsett fra 1 av de klassiske
musikerne har noe frilansvirksomhet i tillegg
til undervisning.

Blant de som livnaerer seg av virksomhet uten-
om undervisning finner vi 1 som jobber som

plateprodusent for andre band, men flere er
involvert i driften av sakalte indie-plateselska-
per. Disse spiller gjerne i et eller flere band/
ensembler, og flere er aktive ogsd som kon-
sertarranggrer for bade sine prosjekter og for
andre. 2 stykker oppgir at de er aktive innen-
for organisasjonen ny Musikk. Kun 2 av dei alt
16 informantene har valgt & gi opp dremmen
om en utgvende karriere innenfor musikk:
dette gjelder én fra den klassiske siden, som
har sluttet & spille fullstendig og kun under-
viser, og én fra jazzsiden, som har begynt a
studere psykologi (til tross for at vedkom-
mende fremdeles spiller pa fritiden). | tillegg
til ngkkeltallene ovenfor har vi ogsa benyttet
sekundaerdata (i form av inntektsgrunnlag for
arene 2017 og 2018) hentet fra skattelistene
i Norge for a danne oss et bilde av informan-
tenes skonomiske utgangspunkt fem ar etter:

Komparativ inntektsfordeling (2017 og 2018)

Kvartal | aka. | Inntekt 2017 | Inntekt 2018 | R | Differens | Total 17/18 | Gj.sn. 17/18
K7 476 535 552124 1028 659 514330
J9 354 027 671 666 1025693 512 847
Kvartal #1
18 384792 413731 798 523 399 262
K6 288344 476 890 765234 382617
K5 382914 344020 N 38 894 726 934 363 467
K4 300811 315285 616 096 308 048
Kvartal #2
2 218988 364 055 583 043 291 522
K3 143908 416 485 560 393 280 197
K1 170358 315 327 485 685 242 843
J5 208 665 199 627 N 9038 408 292 204 146
Kvartal #3
K2 181988 189 587 371575 185 788
J4 125626 210160 335786 167 893
1 37 340 268 603 305943 152972
3 3917 234 855 238772 119 386
Kvartal #4
17 63 251 147 615 210 866 105 433
6 90 402 96 562 186 964 93 482

Tabell: Anonymisert inntektsfordeling mellom informantene viser fordypning (jozz/klassisk), inntekts-
grunnlag for drene 2017 og 2018, oppgang eller nedgang i inntekt mellom disse to, deres totale inn-
tektsgrunnlag for begge drene og gjennomsnittsinntekten for disse (sortert etter sistnevnte).



Med utgangspunkt i tall hentet fra de nor-
ske skattelistene kan vi observere at vare
informanters medianinntekt for de siste to
arene ligger pa cirka 260 000 norske kroner,
mens den for det @verste kvartalet i denne
inndelingen pa cirka 460 000 norske kroner.
Differensen mellom gjennomsnittet og de
som tjener best ligger dermed pa neermere
200 000 norske kroner, som ikke kan beskri-
ves som noe annet enn en betydelig forskjell:
til tross for at de informantene som ligger
hayere pa inntektsfordelingen tenderer mot a
ha bade a) starre andel undervisning som del
av sin virksomhet, og b) sterre andel av pro-
duksjons/arranggr-relatert ensemblevirksom-
het enn de som ligger lavere, sa er fordelingen
mellom informantene ganske jevn bade med
hensyn til jazz-/klassisk tilharighet og ulike
former for musikalsk virksomhet.

Derimot kjennetegnes det laveste kvartalet i
inndelingen av & besta utelukkende av jazz-
musikere som alle har en hgy andel frilan-
svirksomhet og lav andel undervisning. De av
vare informanter som star pa utsiden av de
(ytterst fa) «sikre» institusjonene innenfor mu-
sikkfeltet er ogsa de som star ovenfor de ster-
ste utfordringene gkonomisk sett. 5 av vare
16 informanter - rundt en tredjedel av vart
utvalg, og alle fra jazzsiden - lar seg plassere
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under EUs fattigdomsgrense, som tilsvarer
60% av medianinntekten for gruppen «ale-
neboende under 45 ar»: denne gruppen har
en medianinntekt pa 303 800 norske kroner,
hvilket tilsier at EUs fattigdomsgrense ligger
pa 182 280 (norske kroner). En av informante-
ne i tredje kvartal (K2) som ligger over dette i
2018 1a under den samme grensen i 2017. En
av informantene i andre kvartal (K3) 1a ogsa
betraktelig under denne i 2017, selv om ved-
kommende opplevde tilnzermet en tredobling
av eget inntektsgrunnlag i 2018. Dette illustre-
rer godt den uforutsigbarheten som en frilan-
stilveerelse kan fare med seg.

Til tross for at inntektsgrunnlaget varierer
ekstremt for enkelte av informantene - seer-
skilt de som oppgir & ha en mye hgyere andel
frilansarbeid enn undervisning - sa opplever
de aller fleste av vare informanter (med unn-
tak av to) en betydelig gkning i inntektsgrunn-
lag fra et ar til det neste, ogsa blant de med
noe mer stabile inntektskilder enn andre. Det
er derfor grunn til & vaere optimistisk med
hensyn til potensiale for gkonomisk gevinst
(spesielt i det lange lgp) ogsa innenfor musi-
kalsk frilansvirksomhet, til tross for hard kon-
kurranse om spillejobber og konsertoppdrag
bade pa det klassiske og jazzfeltet.

3.2. Fysisk og psykisk helse blant unge musikere

@konomisk stabilitet er derimot ikke den
eneste store utfordringen unge, nyetablerte
musikere i dag star ovenfor: | likhet med flere
andre yrkesgrupper i samfunnet som er utsatt
for tungt skonomisk press star musikere oven-
for en rekke utfordringer med hensyn til fysisk
og psykisk helse: blant utgvende musikere og
andre kreative yrker finner vi en hgyere andel
psykiske helseproblemer (Vaag, Bjerngaard,
& Bjerkeset, 2016), familie- og arbeidskon-
flikter (Costa, 2016) og sevnrelaterte proble-
mer (Vaag, Saksvik-Lehouillier, Bjgrngaard,
& Bjerkeset, 2016), og musikere spesielt ma
handtere et relativt hgyt stressnivd sammen-
lignet med mange andre yrkesgrupper: Vaag,
Gizever og Bjerkeset (2014) papeker at stotte
fra familie, andre bandmedlemmer, publikum
og deres profesjonelle nettverk som viktige
faktorer for & handtere en frilanstilveerelse

som musiker, i tillegg til ferdigheter innenfor
entreprengrskap.

For musikere spesielt henger helsetilstand
svaert tett sammen med deres evne til & ut-
fore deres arbeid pa en optimal mate, slik at
enhver faktor som utgjer en trussel mot god
fysisk eller psykisk helse i musikerens naermil-
jo kan fere med seg langvarige og irreversible
helseutfordringer, og i enkelte tilfeller resulte-
re i en vesentlig reduksjon av den enkelte mu-
sikers livskvalitet. Av vare informanter er det
spesielt fire stykker som meddeler & ha opp-
levd forhold som har svekket deres fysiske
eller psykiske helse til det punktet at de ikke
har kunnet spille sitt eget instrument over
lengre tid. Siv, Matilda, Gro og Morten har alle
opplevd & matte legge fra seg instrumentet
og avsta fra deltakelse i sine respektive miljg
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i en lengre tidsperiode som resultat av enten
fysisk eller psykisk problematikk, spesielt i stu-
dietiden.

Som utgvende musikere jobber vare infor-
manter tidvis i sveert skiftende omgivelser,
med mye psykisk stress og en stor andel av
belastningsskader grunnet ensidig bruk av
kroppen. Siv forteller at hun i lgpet av sitt tred-
je studiear ved jazzlinja i Trondheim slo hodet
sitt flere ganger i ulike anledninger, noe som
resulterte i flere, mindre hjernerystelser. | lg-
pet av sommeren som fulgte slo hun hodet i
et lavt murtak etter en konsert pa utestedet
Manefisken i Oslo, mens hun jobbet med a
rigge ned etter konserten, noe som resulterte
i diagnosen postcommotionelt syndrom. Denne
tilstanden kan beskrives som «en langvarig
hjernerystelse», og noe som forhindret henne
fra bade 3 spille og ga pa andres konserter i
en lengre tidsperiode. Dette fgrte til at Siv
praktisk talt ble isolert fra sitt eget arbeids-
miljg, og ble med denne diagnosen konfron-
tert med en trussel mot hennes identitet som
utgvende musiker og trommeslager, ved at
hun ikke lenger hadde muligheten til & fram-
vise sine ferdigheter som profesjonell utgver.
Utfordringen for henne besto i & finne en ver-
di i seg selv som ikke var utelukkende knyttet
til hennes identitet som musiker:

[Sykdommen var en utfordring] i forhold til at
jeg [hadde en sterk] identitet med & veere trom-
meslager. Og jeg er jo fortsatt trommeslager,
men jeg tror det var veldig sunt G kunne pd en
mdte se hva jeg er uten det, da. For at det ikke
skal veere liv og ded om man spiller. At liksom,
jeg er faktisk verdt noen ting uten de trommene
ogsa. [...] jeg vet at jeg er pa et helt annet sted
né en for liksom, det skjedde. [Jleg selv setter en
verdi i meg selv. Og, ja, og se at noe sd banalt
som at man trenger ikke musikken for at noen
skal sette pris pd din eksistens, liksom.

- Siv, perkusjon, jazz

Til tross for tidligere skader som ogsa pavir-
ket hennes arbeidskapasitet - eksempelvis
hadde hun senebetennelse pa et tidspunkt
i studielgpet - hadde hun tidligere ikke vaert
oppi en situasjon hvor hun ikke kunne delta
pa konserter eller andre samlinger med kolle-
ger, og dermed uteble fra de viktigste sosiale
arenaene for miljget. Skaden som Siv padro

seg lot seg helbrede etter en lengre periode
med hvile og behandling, slik at hun kunne
begynne a arbeide igjen uten varige men.
For enkelte musikere kan derimot fysiske el-
ler kroppslige skader vaere en permanent ut-
fordring de ma forholde seg til nar de spiller
eller planlegger livene sine, slik som Matilda:
hun har en medfgdt skade som hun har fatt
operert gjentatte ganger i lgpet av arene, og
hun venter pa nok en operasjon i det tidsrom-
met vi gjennomferer var undersekelse. Pa et
tidspunkt ble skaden sa alvorlig at hun matte
skifte hovedinstrument fra jazztrommesett til
én enkelt skarptromme for & kunne spille og
samarbeide med andre i ulike prosjekt.

Erkjennelsen av at denne skaden er kommet
for a bli, og at den pavirker hennes arbeid har
veid tungt pa Matilda, og hun sier selv at det &
matte innse de begrensningene som hennes
egen kropp har satt for hennes musikalske
ambisjoner har vaert krevende. Det er en ska-
de som krever at hun kjenner sine egne be-
grensninger og planlegger sin karriere deret-
ter slik at de fa konsertene hun faktisk spiller
har stor betydning for henne selv og hennes
publikum:

[/Jeg har en kropp som ikke tillater meg d leve ute
som musiker liksom, 300 dager i dret. Jeg mad vel-
ge mine konserter, noe som gjor at jeg reduserer
[mengden konserter], sa disse turnéene kan ikke
veere lenger enn kanskje ti dager. [Turnerer vi
lengre ti dager] blir jeg for sliten. [...] om jeg sam-
menligner med andre musikere sd er det litt feer-
re, [men for meg] er det veldig meningsfylte kon-
serter. Sa jeg har fatt valgt bort pd en mdte.

- Matilda, perkusjon, jazz

Det a bli skadet eller oppleve fysisk utmat-
telse nar man utdanner seg til & jobbe som
frilansmusiker kan sette en i en svaert usikker
posisjon for framtiden, spesielt om man be-
finner seg midt i et studieforlep som opptar
ekstra tid i form av forelesninger, portefglje-
vurderinger og eksamenskonserter, og som
krever at man jevnlig arbeider mye med enkel-
te oppgaver. Var informant Gro oppgir at hun
i siste halvar av sitt masterforlgp, rett etter at
hun fullferte entreprengrskapsemnet, opp-
levde & bli fysisk utbrent. Etter en intens peri-
ode med gving ble hun smasyk i to maneder
uten tegn til & bli frisk igjen, fer hun til slutt ble



sengeliggende i nesten tre maneder der hun
knapt greide & bevege seg rundt eller utfare
oppgaver i sitt eget hjem. Slik hun beskriver
det selv, fgltes det som at «hjernen gadd ikke
mer en liten stund. S& den bare skrudde av,
ogsa skrudde den av kroppen». Utbrentheten
forte til at hun matte seke om a fa sin endelige
eksamen pa masterprogrammet utsatt, som i
tillegg til mistrivsel med eget studielgp bidro
til at hun etter fullfert utdanning begynte a
jobbe med andre musikksjangre utenfor det
klassiske feltet:

[Jeg falte at jeg bare sto og svde uten G skjon-
ne] hvorfor. [Jleg var utrolig darlig pa a ta fri,
ta ferie, og ta helg, i mange dr pd rad. [A skulle
gve for G fd en orkesterjobb] fungerte aldri helt
for meg det heller, ogsd std og eve seg i hjel pd
sdnne pravespillsrepertoar, ble bare helt kri-
se til slutt. [Det var] fysisk utmattelse som bare
har kommet sdnn, gradvis i lepet av mange dr
[kombinert med at] jeg ikke likte sd godt det
jeg holdt pad med, rett og slett. Og, ja, ikke sa
helt hvor det skulle fore meg i framtiden.

- Gro, fiolin, klassisk

Selv om det a velge feil studium kan veie tungt
pd en uavhengig av disiplin, sa vil nok den
betydelige arbeidsmengden som faglger av
et bachelor- eller masterprogram i utevende
musikk ha sterre konsekvenser for de stu-
dentene som sliter enten fysisk eller psykisk
i etterkant. Til forskjell fra de andre, som har
mattet handtere bade skader, sykdom og fy-
sisk utbrenthet, men likevel kommet seg gjen-
nom studiet og ulike prosjekter i ettertid, sa
ble Morten fullstendig utmattet av den meng-
den med gving han fglte var nadvendig og for-
ventet av ham som fersk student pa jazzlinja
i Trondheim. Som en av de fa jazzstudentene
som gikk rett fra videregaende skole og over
til konservatoriet ble han raskt bevisst de tin-
gene han ikke mestret med hensyn til sitt eget
instrument, og begynte mer eller mindre be-
visst & sammenligne seg med andre jazzstu-
denter. Dermed begynte et kapplgp mot et
selvpafert press om a bli «god nok» til a spille
sammen med andre, noe som resulterte i at
han ble fysisk overanstrengt i leppene og ikke
greide a spille trompet lenger:

[l]eg tror jeg var en av de som jobbet mest iher-
dig med instrumentet, da. Og jeg trodde at det
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Jjeg gjorde var veldig bra. Jeg trodde at det jeg
gjorde var med pd @ utvikle meg, og utvikle in-
strumentalferdigheter. [...] sG smalt det i 2011
pd hasten, og det var jo som resultat av at jeg
hadde begynt G ave veldig mye mer, og hardere.
[...] jeg presset meg veldig da, sa kort fortalt sa
ble overleppen mer og mer hoven. Og den hovnet
mer og mer opp, og jeg har liksom, alltid spilt
med hovne lepper ndr jeg spiller. Og det som
skjer da, er at det blir vanskeligere G spille, [noe
jeg ikke forsto hva innebar pa det tidspunktet].
Sa jeg bare kjgrte pa videre, og kjerte pd, til det
sa stopp [og jeg] ikke kunne spille mer.

- Morten, trompet, jazz

Han beskriver denne hendelsen som «en fy-
sisk smell som ogsa har dratt med seg psy-
ken», og har mattet dedikere store deler av sin
tid i etterkant av studiene til & lege skaden pa
leppene, s vel som bearbeide sin egen frykt
for a late darlig i spillesituasjoner. | hans egne
ord, sa feltes det «<som at jeg hadde lgpt tri-
atlon», men «selv om hodet er ganske sterkt
da, sa vil ikke kroppen. Kroppen sier nei, krop-
pens begrensninger kommer til syne», og «til
slutt vinner kroppen», slik at ogsa alt rundt
selve spillingen ble fysisk tyngre i lgpet av
hans hverdag. Nar han sluttet a spille sa rerte
han ikke trompeten pa naermere ni maneder,
og falt praktisk talt helt utenfor miljget nar
han selv valgte & isolere seg sosialt.

Mortens historie slutter derimot ikke der:
Etter fullfert studie ved NTNU flyttet han til
Bergen og pabegynte et arsstudium i psyko-
logi (senere konvertert til et helt bachelor-
studium), og begynte farst & spille trompet
igjen nar han hadde bodd der i noen ar. Han
har oppsekt ulike personer, bade musikere
og terapeuter, for a fa hjelp til & overkomme
hendelsen ved konservatoriet i Trondheim,
og jobber fremdeles med & slutte 8 sammen-
ligne seg selv med andre musikalsk sett. Men
selv om han har lyktes med a opprette kon-
takter mot jazzmiljget i Bergen, hvor han na
har enkelte betalte spillejobber innimellom,
og arbeidet med & overkomme sitt behov for
a sammenligne seg med andre har vart pro-
duktivt, s har han mistet all kontakt med mil-
jeet i Trondheim og de han studerte sammen
med der for ettertiden. Skaden har, med an-
dre ord, allerede skjedd.
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Felles for vare informanter, og alle utgven-
de musikere som ved et tidspunkt mister sin
evne til 3 spille sitt eget instrument, er at ska-
der, sykdom, fysisk utbrenthet og utmattelse
representerer en virkelig trussel mot deres
musikalske virke, og dermed deres identitet
som profesjonell musiker. Dette til tross tilde-
les musikkstudenter fa (om noen overhodet)
verktgy for & hdndtere utfordringer knyttet til
livskvalitet og sinnstilstand generelt sett. Slik
Gunveig papeker, sa opplever en stor andel
av alle musikere a fa belastningsskader i lg-
pet av sin karriere, noe som utgjer et alvorlig
problem for studentenes fysiske og psykiske
helse i utdanningslepet, og ogsa senere i kar-
rieren som utgvende musikere. Det kan argu-
menteres med at musikerutdanningen er, i sin
navaerende form, ufullstendig og mangelfull
nar det gjelder ivaretagelse av egen kropp og
den fysiske delen av musikalsk opptreden.

Et av de kurs- og utdanningstilbudene som
eksisterer uavhengig av musikkhggskoler og
konservatorier, som adresserer nettopp dis-
se manglene ved den helhetlige musikerut-
danningen er Timani: To av vare informanter
(Siv og Andrea) er sertifiserte instrukterer i
Timani, og en tredje informant (Gunveig) har
ogsa tatt enkelte kurs i programmet. Slik Siv
beskriver det, s& handler Timani om hvordan
«hvordan musikere kan fa fysisk mer ut av po-
tensialet sitt», og tar utgangspunkt i «<hvordan
man bruker kroppen nar man spiller». Blant
de tingene Timani ser naermere pa er mer el-
ler mindre gunstige bevegelsesmgnster, gvel-
ser for a fa tak i muskulatur som er mer eller
mindre gunstig & bruke og hvordan man far
bedre kontakt eller mer stotte i kroppen mens
man spiller (Nilssen, 2020). I sin helhet kan det
beskrives som et sett ferdigheter for & motvir-
ke belastningsskader for utgvende musikere,

og retter seg mer mot musikerens fysikalitet,
snarere enn musikalitet. For Siv har det foran-
dret alt med hensyn til spilling, og i likhet med
Andrea har det gjort henne bevisst pa bruk av
egen kropp i spillesituasjonen og mate med
publikum:

Jeg begynte med [Timani] mens jeg gikk her i
Trondheim, men da var det som en sdnn nad-
hjelp, fordi jeg hadde senebetennelse og ikke
kunne spille, og trengte hjelp til G finne en mer
beerekraftig mate a spille pa. Sa da tok jeg timer
i det, og syntes det var sd bra, og opplevde ogsd
at jeg ble bedre enn det jeg hadde veert for, ndr
det kom til «<sound» og timing, og sdnne ting.
[...] det ble jo veldig, veldig tydelig for meg at
det har veldig mye @ si hvordan resten av krop-
pen jobber, bade for hvordan lyden kommer ut,
men ogsa hvor frie armene blir til & jobbe. Nd
har jeg leert mer konkret om hvordan ting hen-
ger sammen | kroppen, og bindevev som bin-
der starre strukturer i kroppen sammen. [Det
er] veldig deilig & merke at jeg faktisk kan sto-
le pa at kroppen min hjelper meg, da.

- Siv, perkusjon, jazz

Ved siden av a forbedre musikerens evne til
a spille godt, sa er en sentral idé i Timani-
undervisning & redusere den belastningen
bruken av instrumentet legger pa musikerens
kropp, slik at man ogsa spiller lettere enn det
man ellers gjer uten a veere bevisst sin egen
kropp i samspillet med instrumentet. Gitt
verdien av denne typen undervisning - i det
minste slik vare informanter beskriver den
- er det verdt a stille spgrsmal ved hvorvidt
dagens musikkutdanning faktisk tar hgyde for
studentens livskvalitet og sinnstilstand i megte
med et svaert arbeidskrevende og utfordren-
de felt, slik bade det klassiske feltet og jazzfel-
tet utgjer.

3.3. Perspektiver pa kjenn blant unge musikere

Da var undersgkelse finner sted i kjglvannet
av den nasjonale #metoo-kampanjen, dukker
ogsa kjgnnsperspektiv i musikkbransjen opp
som et av temaene i vare intervju. Jazzmiljget,
til tross for dets uttalte progressive holdnin-
ger til likestilling og maktmisbruk, er tungt
mannsdominert ogsa blant studenter. Med
unntak av noen informanter har flere gatt inn

pa sentrale ringvirkninger av en sterk asym-
metrisk fordeling mellom kjennene, deriblant
i form av hvilket kjgnn som mottar brorparten
av ledende posisjoner i ulike orkester og en-
sembler.

Tidligere har vi papekt en rekke forhold ved
utevende musikeres arbeid som skaper



utfordringer spesielt pa det gkonomiske fel-
tet, men det er ogsa andre utfordringer unge
musikere mgter, bade som studenter og
profesjonelle utegvere. Spesielt i jazzmiljget
finnes en skjevfordeling i antallet kvinnelige
og mannlige musikere, hvorav de fleste kvin-
nelige utgverne er vokalister, og de fleste
mannlige er instrumentalister. Ved Jazzlinja i
Trondheim har de i flere ar vaert seg bevisst
problematikken rundt skjev kjgnnsfordeling
i opptaksprosessene. Griegakademiet ved
Universitetet i Bergen har bade i 2018 0og 2019
avholdt egne Jazzkurs for jenter, hovedsakelig
rettet mot instrumentalister for a vise at det
er mulig & jobbe med jazzmusikk og inspire-
re dem til a falge en musikerkarriere. Det har
gradvis vokst frem en stgrre bevissthet rundt
kignnsbalanse, og det har skjedd endringer
med hensyn til kvinner i profesjonelle musikk-
miljg i lepet av det siste tidret, men maktstruk-
turer som bidrar til & holde kvinnelige utgvere
tilbake fra a lykkes som profesjonell musiker
bestar fremdeles, i tillegg til manglende be-
vissthet om disse.

Innenfor det klassiske musikkmiljget er den-
ne kjgnnsbalansen jevnere og kjgnnsbalanse
er noe som sjelden blir adressert og diskutert
innad i miljget. | det klassiske strykemiljget er
kignnsbalansen til og med omvendt, ved at
flere kvinner enn menn spiller strykeinstru-
ment pa profesjonell basis. Dette er et trekk
ved miljget som Kaja er seg bevisst nar hun
rekrutterer musikere til oppdrag med ensem-
blet sitt, og hun kvoterer inn menn for & unn-
ga skjevfordeling mellom kjgnnene (noe hun
viser til som a unngd a fa for mye «blatkake-
faktor»).

Kjgnnsperspektiv har blitt diskutert i miljget
pa jazzlinja, men det er ogsa en oppfatning
om at det er kulturelt betinget ifglge Erlend:
«[D]u kan fa en gutteklubb, og du kan fa en
sann der jenteklubb, om man skal kalle det
det», men «det er ikke noe problem som er
unikt for jazz, men [snarere] en kulturell betin-
ging». Samtlige informanter er positive til mer
likestilling innad i miljget, og mener at bade
kvaliteten pa musikken og den generelle stem-
ningen blir bedre av det. Flere av de mannlige
informantene er seg bevisst hvordan de kan
jobbe for & motarbeide disse skjevhetene, og
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anerkjenner den problematikken deres kvin-
nelige kolleger star ovenfor.

Mange opprettholder en kjgnnssjargong en-
ten som en hersketeknikk eller noe man mer
eller mindre bevisst bidrar til. Siv beskriver
frustrasjonen rundt at man som kvinnelig
trommis far veldig mye kommentarer rundt
det & veere kvinne. Kommentarer som opp-
rettholder en kjgnnssjargong kan eksempel-
vis veere at det er uvanlig at man er en dyktig
trommesslager fordi man er kvinne, noe som
da gjer eksplisitt at kvinnelige trommeslagere
er «utenfor normen» (ironisk nok er hele to
av vare kvinnelige informanter pa jazzsiden
trommeslagere). Spesielt Siv er opptatt av det
a bli sett og hert i kraft av det & vaere musi-
ker, og ikke fordi hun er representant for et
underrepresentert kjgnn. Hun sier at hun far
spersmal slik som: «<Hvor mange jenter er det
egentlig som spiller trommer?» hvert fall en
gang i lgpet av en uke, ogsa etter konserter
hvor man far kommentarer om at «det er sa
kult at man er kvinnelig trommis», fremfor a fa
positiv tilbakemelding pa selve musikken man
spiller. Men Siv trekker frem at langt ifra alle
hun meter fokuserer pa kjgnn: «[Jleg setter
pris pa a here, at noen faktisk bare kan here
pa musikken istedenfor & se et par pupper,
liksoms».

Det a veere annerledes i publikums blikk kan
ogsa gjgre at lytteren blir positivt overrasket
fordi det ikke forventes noe av en kvinnelig
trommeslager. Matilda sier at: «<Mange tror at
man ikke kan spille fordi man er jente, og da
har man litt overtak siden jeg kan det. Sa over-
beviser jeg jo alltid at jeg kan det. Sa da blir
det oftest positive reaksjoner. Men det kan
jo ogsa veere at man ikke alltid far vaere med,
[spesielt hvis man er yngre og folk tror at man
ikke spiller sa bral.»

Sosiologen Erving Goffman (1974) beskriver
«stigma» som egenskaper samfunnet tilskri-
ver personer og grupper, og far dem til a skil-
le seg ut. A beere et stigma innebaerer at man
ikke blir fullt akseptert for den man er, men
blir redusert til en stereotypi. Nar noen regnes
som et awvik, far de mindre rom til 3 veere seg
selv og gjare det de vil. Kjgnnsstereotypier og
kignnssjargongen gjer ogsa at noen oppgaver
og roller innenfor musikk, som & komponere
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eller arrangere musikk, har blitt kjgnnet: det
er forventet at det er menn som arbeider med
dette og det krever ekstra mot & innremme at
man gnsker den typen arbeid. Som kvinne ma
man da ogsa bevise ekstra at man kan, for a fa
bli med i «gutteklubben»:

Arrangere musikk, sd er det jo litt sdann, gut-
teklubb, kjekk og grei, som alltid far de job-
bene. Altsa sdnn, og det er gutter. Sann er det
bare. Det er liksom, ja, Lars Horntveth og Jan
Martin Smardal og, altsd, de er kjempeflin-
ke de, liksom. Men de tdler jo litt konkurranse
[...] da har jeg opplevd noen ganger & [mdtte]
sta for at jeg er det. Og det er kjempeskum-
melt, og kjempevanskelig, og scerlig da siden
jeg er jente, foler jeg. At da blir det sdnn ek-
stra, da md jeg hvert fall bevise, liksom.

- Kaja, cello, klassisk

| et yrke der mye av jobbene blir fordelt via ens
profesjonelle nettverk og etablerte vennskap
(se underkapittel 4.3.), kan det fort oppsta
«vennskapskorrupsjon» som Matilda beteg-
ner det, noe man trenger at bade arrangerer
og musikere er bevisst for & unngd ungdven-
dig favorisering av enkeltmusikere. Slik Adrian
papeker, sa er ofte det enkleste a spille med
folk man er kompiser med. Man oppsegker de
musikerne som man vet at man liker, og de
samarbeidspartnerne man fgler seg trygg pa
a samarbeide med. P4 den maten forsterkes
disse «gutteklubb»-tendensene. Nar man da
skal stifte nye band eller spgrre musikere om
a veere med pa turné er det klart at lignende
mekanismer vil sl& inn. Man egnsker & ha med
seg musikere man kjenner til og stoler p3,
og vil som oftest gjerne sparre de man kjen-
ner. P& den maten blir nettverkene mellom
«gutta» styrket, og kvinner kan havne pa utsi-
den ved a ikke ha veaert med i en sosial gruppe.
Veldig mye av nettverking skapes gjennom
jam-session eller det & henge sammen pa uli-
ke utesteder etter a ha spilt eller sett pa en
konsert. Oscar og Matilda reflekterer over at
dette for enkelte ikke er like interessant, og at
slike praksiser ikke ngdvendigvis er tilstrekke-
lig inkluderende for begge kjgnn, noe Erlend
gar nermere inn pa:

For det er jo det, at man gar ut og drikker ol
og prater med folk som prater om ting som
man: «fa, det har jeg lcert meg & like.» Ogsa:

«Ja, jeg er komfortabel med andre karer,» eller
noe sann, ogsa gar man med den sfceren, for-
di det er dit man dras lettest, fordi at man vil
ha det fint. NG vil man kose seg, liksom.

- Erlend, kontrabass, jazz

Siv papeker at hun ikke har felt seg eksklu-
dert, men har heller ikke forsgkt a bli en del
av en gutteklubb:

Eller, jeg vet jo ikke om det har noe G gjore
med om jeg er kvinne eller ikke, det er ikke sd
farlig liksom, men poenget er at jeg tror det er
det som skjer en del ganger da, at man pd en
mdte ikke nadvendigvis automatisk tenker
pd kvinnene, fordi at man er vant til at man
jobber sammen i en gutteklubb, liksom.

- Siv, perkusjon, jazz

Musikerne innremmer ogsa selv at de har for-
dommer eller ubevisste handlingsmeanster,
som farger dem nar de inviterer inn medmusi-
kanter i prosjekter. Hvis man jobber innenfor
et musikalsk uttrykk hvor det stort sett bare
er menn, sa er det ogsa enklere 3 ha en opp-
fatning av hvem de er og hva deres kvaliteter
er. Var informant Morten stetter ogsa kvinne-
lige utevere som star utenfor det man allment
oppfatter at en musiker skal vaere, men viser
til at kjgnnsperspektiv er noe som kan veaere
utfordrende & ha i bakhodet dersom det ikke
er noe man tenker aktivt pa i arbeidshverda-
gen:

Jeg har kanskje ikke tenkt sG mye pa det, fordi jeg
selv ikke gjar forskjell pa folk. Jeg gjor ikke det. Og
da har det kanskje ikke veert sG aktuelt for meg
a tenke rundt det. Fordi, jeg tenker helt innerst
inne at det er helt irrelevant. Ikke det at det er
irrelevant for andre, men for meg er det bare at,
Jeg spiller, jeg. Om det er jente eller gutt, gammel
eller liten, det har ingenting d si. Jeg driter i det.
Hva som bor inni deg, og hva du uttrykker, hvem
du er, det er jeg nysgjerrig pd. SG mer refleksjon
enn det gjor jeg ikke, egentlig. Jeg tenker at det
er kult at det er mange jenter som utfordrer de
mannsdominerte aspektene ved musikk.

- Morten, trompet, jazz

Og det er ikke noe tvil om at det er et manns-
dominert miljg. Adrian forklarer det med ube-
visste mekanismer og Morten gar sa langt
som til & si at vi ma terre & snakke om at det



nok er en underliggende tanke om at menn
er bedre. Flere av informantene har inntrykk
av at kvinnelige utgvere i storre grader lider
av «flink pike»-syndrom, og som folge av det-
te generelt sett gver mer og stiller bedre for-
beredt enn sine mannlige kolleger, samtidig
som at man trenger sterre vilje til 3 ta risiko
og vaere uredd for 4 lykkes. Kvinnelige utgvere
ma ogsa bevise mer for a fa den samme aner-
kjennelsen som deres mannlige kolleger far:

For det er ogsd som en drdpe i havet, sant? En
sdnn liten vane som man kanskje har da, men sé
er det jo sd stort lappeteppe av mikroholdninger
ogliksom starreting, ogting man sier, mdten man
snakker pd, det er sd stort, da. Sd jeg er veldig in-
teressert i G utdanne meg mer innenfor de tinge-
ne, @ lcere mer om hvordan ting henger sammen
og bli bevisst pad ting jeg ikke er bevisst.

- Adrian, fiolin, jazz

Erlend papeker at selv om han for gyeblikket
er en del av et rendyrket «gutteprosjekt», sa er
han bade positiv til og jobber ofte i kjgnnsba-
lanserte grupper. Han feler likevel et press pa
a fronte kjgnnskampen selv om han egentlig
er motvillig til & matte tenke pa denne maten.
Det beste hadde jo vaert om alt var kjgnnsnay-
tralt:

Ja, nei jeg har, nd er det jo, det prosjektet som
vi har nd, da er vi jo seks karer. Og det er klart,
det pdvirker hvordan prosessen er. Og sann, av
de prosjektene jeg jobber med, sa synes jeg at
det, jeg tenker ikke sG mye pd det, fordi at jeg er
ganske naytral i forhold til det. Jeg foler jeg synes
det er bra d jobbe med begge og jeg er observant
pa det, sa det er ikke sann at jeg havner i en gut-
teklubb sann ubevisst, for at jeg spiller jo bade
med menn og kvinner ganske sdnn, jevnt over.
Men jeg synes det er en vanskelig problemstilling,
hvordan man, man ma liksom fronte det. Man
md, og det er folk som har gjort en sann sinnssyk
drittjobb med det for mange hundre ar siden og
liksom, bare for, std opp for stemmerett og, som
man ikke tenker over na, men alle har liksom,
rett til G std opp og si det de mener, da. Det farer
0ss jo fremover pd en mdte i samfunnet, s@.

- Erlend, kontrabass, jazz

Ole forklarer at han har et eget prinsipp om a
alltid inkludere kvinnelige musikere og ha sa
likestilte band eller ensembler som overhodet
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mulig. Denne type bevissthet lgfter frem og
synliggjer problematikken rundt skjev kjgnns-
fordeling, samtidig som det demonstrerer et
enkelt, effektivt grep for & forbedre kjgnnsba-
lansen i en gruppe. Informantene vare er opp-
tatt av lesninger for a skape sterre likestilling,
fra det & skape st@rre bevissthet rundt denne
problematikken i alle lag av samfunnet til det
a oppfordre andre musikere til & tenke i lig-
nende baner.

| oktober 2017 publiserte New York Times
en artikkel om at den bergmte filmskaperen
Harvey Weinstein hadde forgrepet seg pa og
trakassert kvinner i flere tidr. Nesten to og et
halvt ar senere, i mars 2020, ble Weinstein
demt til 23 ars fengsel. Alyssa Milano oppfor-
dret kvinner som hadde blitt utsatt for seksu-
ell trakassering om a dele sine historier pa so-
siale media under emneknaggen #metoo, et
initiativ som fikk stor oppmerksomhet verden
over. | Norge fikk vi emneknaggene #narmu-
sikkenstilner #stilleforopptak #nardansen-
stopper #utentaushetsplikt og mange flere,
hvor det kom tydelig frem at vi fremdeles ikke
lever i et likestilt samfunn, og at seksuell tra-
kassering stadig skjer innenfor en rekke yrker.
Innenfor fagfelt hvor miljgene er sma, og man
ofte er avhengig av mektige og innflytelsesrike
enkeltpersoners «goodwill» for & fa oppdrag
kom det tydelig fram at dette er et stort pro-
blem som fa eller ingen terr a ta takieller vars-
le om, av frykt for gjengjeldelse. Nettopp pa
bakgrunn av dette har Hennekam og Bennett
(2017) argumentert for at musikkindustrien er
mer sarbar og tillater seksuell trakassering og
diskriminering i starre grad enn yrkesgrupper
med mer ordnede arbeidsforhold.

Samfunnet og arbeidslivet fikk i hvert fall gy-
nene opp for at det var strukturer og kulturer
som har fatt lov a veere der og som det ikke
har blitt tatt et oppgjer med, og mange iverk-
satte endringer av eksisterende rutiner for
a adressere problemet. Informantene vare
synes det er positivt at disse strukturene na
blir belyst, og blir laftet opp fra individnivaet
til & bli betraktet som et samfunnsproblem vi
ikke lenger kan overse. | etterkant av #metoo
har det blitt lettere & peke pa problematikken
knyttet til seksuell trakassering og ta opp ube-
hagelige hendelser, og bevisstheten rundt hva
som kan fgles ubehagelig eller trakasserende
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i befolkningen har blitt bedre. Samtidig pa-
peker Andreas at man ma som samfunn ma
adressere den kulturen som lar dette skje
uten at det blir takk tak i. En kampanje som
#metoo vil etter hvert miste momentum, men
som samfunn ma vi likevel serge for at det blir
gjort et varig oppgjer med den ukulturen det
er snakk om, og i de miljgene det her gjelder.

Siv var blant de 487 opprinnelige som un-
dertegnet Aftenpostens opprop i saken om
#narmusikkenstilner, som beskrev anonyme
historier fra musikklivet. Hun skrev ogsa pa
sin egen Facebook-side om kampanjen og sin
opplevelse av det som skjedde rundt emne-
knaggen, kraften i fellesskapet som snakket
med en samlet stemme i kampanjen, og at
det apnet opp en mulighet til 8 snakke om ting
som det ikke har veaert rom for a snakke om
tidligere. «Jeg tror bare at dette miljget og alle
har godt av #metoo, for a bli mer bevisst» sier
hun og bekrefter at hun har opplevd & matte
si ifra mens hun var student i Trondheim og
at hun «ikke helt var fri til & oppleve undervis-
ningen pa samme mate som mine mannlige
kolleger».

Det er ikke tilfelle at man opplever seksuell
trakassering hver dag, men maktmisbruk og
andre former for trakassering er utbredt ogsa
innad i musikkmiljget: som ung musiker i eta-
bleringsfasen kan man g& med pa a gjere ting
fordi man innordrer seg en forstaelse av at
det kan lede til at man far flere spillejobber i
ettertid. Dette bidrar ogsa til at det a si nei blir
vanskelig fordi man er alltid redd for a ikke fa

oppdrag.

Mange kvinner opplever forskjellsbehandling
og trakassering, eller a ikke bli tatt like mye pa
alvor. Kampanjen har utvilsomt fart til en opp-
vakning for de som tidligere tenkte: «vi har jo
kommet til [2010-tallet], ma vi drive og snakke
om det her, liksom?» slik Kaja beskriver sin tid-
ligere opplevelse av problematikken. Adrian
kommenterer at: «Nar vi i Norge sier at vi er
sa likestilt, sa er det av og til vanskelig a se det
som fremdeles er veldig tydelige skjevheter. Vi
lurer oss selv til & tro at vi er sa likestilt.»

Det er enighet om at dette er mgnstre som
setter seg tidlig, og at man ma starte allere-
de i musikkskolen hvis man skal fa til sterre

endringer pa samfunnsniva. Gunveig foreslar
a avholde bgllekurs for jenter for a lere seg
a ikke bry seg s& mye om hva andre tenker,
men «[det ma starte tidlig, fordi det er for
sent nar du begynner] pa konservatoriet.».
Kvinnenettverk og bevisst framsnakking av
andre kvinner kan i sa mate veere en god
strategi for a forbedre kjgnnsbalansen i ulike
musikalske miljg i et lengre perspektiv. Flere
av informantene er ogsa tydelige pa at de en-
gasjerer og backer andre dyktige kvinnelige
musikere, og at dette skjer innad i bransjen.
A £4 til endring krever at man trekker frem og
anbefaler hverandre i ulike sammenhenger,
slik at man ikke faller tilbake i de samme gam-
le mgnstrene, bevisst eller ikke. Matilda opp-
gir a fole seg tryggere bare ved a ha kommet
i kontakt med sa& mange kvinnelige musikere,
og hun setter spgrsmalstegn ved hvem som
skal «sette kriteriene pa hva som er bra og
darlig», og sper retorisk: «<Hvem skal fa mest
oppmerksomhet? De som roper og er mest
haylytt, eller?» Siv viser til at det & framsnakke
av kvinnelige kolleger kan bidra til & bryte opp
vanetenkning blant musikere flest:

Man kan jo snakke masse i paneldebatt, og det
er viktig det ogsd, men det G faktisk bruke posi-
sjonen sin til G aktivt si sGnn: «Hei, dette trenger
vi,» eller liksom, gjere sGnne ting da, det tror jeg
er sa viktig. Og jeg har blitt veldig bevisst om det
selv og, at liksom, jeg framsnakker mine kvin-
nelige kollegaer og liksom, for det er man nadt
til G gjore hvis liksom, og det er jo ikke fordi at
noen er kjipe. Det handler ikke om at, hvis det
er pd en mdte noen menn eller kvinner som er
ubevisste, s handler det ikke om at de er darli-
ge mennesker, men at vi er en del av en struktur
som har sett veldig lik ut veldig lenge da, sdnn
jeg ser det. Og da tar det tid fer man klarer @
omstille seg, og skjgnne at ogsd en kvinne kan
veere en jeevlig bra saksofonist, nGr man snakker
om jeevlig bra saksofonister. Fordi at, av en eller
annen merkelig grunn sa pd en mdte assosierer
ikke huet inn til det automatisk. S& da mé man
faktisk si: «ja ja, jeg digger bla-bla-bla.»

- Siv, perkusjon, jazz

Et velkjent grep for a forbedre kjgnnsbalansen
blant skjevfordelte yrkesgrupper er kvotering,
noe det er delte meninger om bade innad og
utad i ulike musikalske miljger. Et problem
ved kvotering pa studier eller arbeidsplasser,



er kvinnelige arbeidstakeres redsel for at de
skal veere «kvotert inn» og av den grunn at de
andre skal se dem som mindreverdige fordi
«hun kom inn fordi hun er jente». Man kan
fole seg stigmatisert fordi man tenker at en
kvinne egentlig ikke er god nok til & konkurre-
re med menn og derfor er avhengig av kvote-
ring for 3 komme inn pa studiet, noe som i tur
gjor at man blir redd for & ikke bli akseptert
for den man er som musiker. Da blir det igjen
veldig viktig & bevise at man er god nok: slik
Siv beskriver det, sa ble hun veldig opptatt av
a vaere venner med alle. Hun unngikk bevisst
a inngd romantiske relasjoner med mannli-
ge medstudenter, slik at det ble det fortolket
som at hun var lesbisk. Hennes motivasjon
for dette var derimot & forsgke og bli med i
miljget pa bakgrunn av sitt musikalske talent,
og ikke utelukkende som representant for det
kvinnelige kjgnn. Oscar snur det pa hodet og
sier at «gutter har jo blitt kvotert inn til alle ti-
der», og han mener det er pa sin plass at man
na begynner a kvotere inn jenter:

Og at hvis noen kjenner seg truet av det, det
merker man jo at folk gjor. Nar det kommer en
jente inn som far veldig mange spillejobber og
oppmerksomhet eller noe, sa er det mange som
sier at: «Det er bare fordi hun er jente.» Men det
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synes jeg er feil mdte G tenke pd, for man kan
like gjerne tenke at alle gutter har jo fatt spil-
le i alle jeevla Gr bare for at dem er gutter, kan
man i sa fall like gjerne si. [...] Jeg tror, det jeg
mener er at gutter har fordeler om ikke kvinner
far veere med, liksom. Det er jo klart at, det bare
er gutter som spiller, liksom. Det er det jeg me-
ner at, da kan man si at gutter har nesten blitt
kvotert inn i alle tider liksom. @@ For at dem er
gutter. Sa fort det da kommer en jente, sa skal
de si at hun er kvotert inn. Altsd, det er jo det
som er sd rart, synes jeg. Om det er en jente
som, ja, at man skal bedemme henne pd en an-
nen mate fordi hun er kvinne eller, jeg vet ikke.
- Oscar, piano, jazz

Selv om vi fant fa spor av systematisk diskri-
minering i vart materiale, hvor kvinner blir
forsgkt tvunget vekk fra ledende og presti-
sjetunge posisjoner av mennene de konkur-
rerer med, sa ser vi helt klare indikasjoner pa
at strukturene innenfor begge miljgene legger
til rette for & favorisere menn: blant annet
giennom at kontaktskapende situasjoner som
ferer videre til en invitasjon til & bli med pa
«jam» eller tilbud om jobber ofte sendes ut
i spontane, uformelle settinger der menn er
helt klart overrepresentert.
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4, MUSIKERENS VIRKSOMHET

| rapportens fjerde kapittel ser vi naermere pa
musikerens virksomhet, og de ulike sidene av
det & vaere en profesjonell utgver i et arbeids-
marked basert pa frilansvirksomhet. Forst ser
vi naermere pa hvilke arbeidsforhold man som
frilansmusiker ma forholde seg til, deres syn
pa administrative oppgaver og arbeid knyttet
til & organisere sin virksomhet, hvordan vare
de har valgt & strukturere sin arbeidshverdag

og bygge opp en portefelje knyttet til ulike
inntektskilder. Deretter gar vi naermere inn
pa hovedoppgaven knyttet til prosjektfinan-
siering i Norge, nemlig seknadsskriving, for vi
avslutter med a se pa hvordan vare informan-
ter (seerskilt med jazzbakgrunn) omtaler nett-
verksbygging og det & knytte kontakter i ulike
miljger pa musikkfeltet.

4.1. Frilansmusikeren i kunstfeltets omvendte gkonomi

| forrige kapittel brukte vi sekundaerdata fra
de norske skattelistene til & se naermere pa
vare informanters gkonomiske grunnlag, fem
ar etter endte studier og i etableringsfasen
som utgvende musikere. Selv om enkelte av
vare informanter har opplevd relativt hgy suk-
sess (ogsa gkonomisk sett) i lgpet av de for-
ste arene deres som frilansere, sa legger de
ikke skjul pa at et karrierevalg som deres kan
vaere sveert utfordrende. De fleste befinner
seg i etableringsfasen av karrieren, som ifgl-
ge Stavnes (2008) er stadiet hvor musikere ma
jobbe for «a holde seg innenfor»: dette stadier
innefatter oppgaver som relasjonshandtering
med hensyn til profesjonelt nettverk, posi-
sjonsoppbygging mot andre innenfor samme
sjanger eller miljg, og ikke minst overleve den
«avskallingsprosessen» som skiller de dedi-
kerte frilansmusikerne fra resten (ibid, pp. 53
-73).

Musikkfeltet, i likhet med andre kunstneriske
felt, baerer ofte preg av en sakalt «omvendt
gkonomi» (Abbing, 2002, p. 48; Bourdieu,
1993, 1996; Heian & Hjellbrekke, 2017b) hvor
kunstnerisk (selv)realisering, egenutvikling og
anerkjennelse fra andre pa feltet verdsettes
hgyere enn gkonomisk gevinst. Idéen om at
ens arbeid er viktigere enn gkonomisk for-
tjeneste er viktig for at utgveren selv i starre
grad skal kunne vaere forngyd med det de
holder pa med og oppleve sin tilvaerelse som
meningsfylt: derimot har dette en skyggeside,
ved at yrker utsatt for skonomisk prekaere
forhold ogsa ferer med seg andre utfordrin-
ger for de som jobber i dem. Et av disse er en

kollektiv nedvurdering av arbeidets verdi, noe
Andreas beskriver i stor detalj:

[D]et er jo toft G velge et yrke der du tar fem-
seks-sju-dtte Gr utdanning og tjener sa darlig,
rett og slett. [...] for det forste er det jo veldig fd
jobber og veldig mange om beinet, da. SG det
blir jo litt sann [at du] far darlig betalt [fordi]
folk mener jo at: «Nei, det er jo greit, for du far
jo holde pG med det du synes er artig.» Og det
er jo en viss sannhet i det at, man aksepterer
jo G fa darligere betalt fordi at man synes det
er givende & veere musiker, og brenner for det,
da. Men det er jo fortsatt [provoserende] ndr
folk mener at: «Nei, du kan jo fa en tusenlapp,
da.» [..] det er jo utfordrende G klare @ tjene
penger pd ting, rett og slett. Altsd, fa nok job-
ber sdnn at det blir inntektsbringende.

- Andreas, gitar, klassisk

Flere informanter kjenner pd at den reelle
verdien av deres profesjonelle kompetanse
blir verdsatt mindre enn det de gnsker at den
kunne bli, og enkelte forsvarer det & nedprise
og underprise musikalsk virksomhet med ar-
gumentet om at musikere (tross alt) far holde
pa med noe som de selv synes er morsomt
og givende, og liker & holde pa med. De far,
slik enkelte ville frasert det, «holde pa med
hobbyen sin». Andreas erkjenner at man som
musiker ogsa i noen grad aksepterer dette,
sett i sammenheng med at det finnes begren-
sede antall jobber og hgy konkurranse om
disse. Dette kan ogsa bidra til at den enkelte
musikere foler et press til  takke ja til enhver
forespearsel, uavhengig om hvorvidt de faktisk
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gnsker den aktuelle spillejobben, anser denne
som musikalsk eller kunstnerisk givende for
deres egen del. A utvikle en bevissthet rundt
verdien av eget arbeid er sentral i overgangen
til & bli en profesjonell musiker. Oscar har selv
erfart hvordan en evaluerer egen arbeidskraft
og eget handverk endrer seg fra studietiden til
etter endt studielap og utover eget karriere-
lop, bdde med hensyn til hva en selv og andre
musikere gjor:

[leg og kollegene mine] snakker jo en del om det,
hva er det verdt og alt det her, liksom. [...] ndr
man var yngre sd var liksom, 500 spenn var fan-
tastisk, og gratis @l. Ja, det var fantastisk, men
det fungerer ikke lengre, alle ganger. [O]gsd med
en slags respekt for andre som spiller, at man
md holde oppe nivaet [for hele kollegiet]. Hvis
noen er i en jazzklubb ogsa sier dem: «Men vi
spiller for 500 spenn.» Da er det jo klart de tar
vart band, da. Det er jo det med & holde opp ni-
vdet sann, pa hva ting koster. Og liksom, vi prater
mye om det der med & huske kontrakt og sdnne
ting som man faktisk benytter seg av nd.

- Oscar, piano, jazz

I tillegg til & understreke sine egne gkonomis-
ke behov, slik som tilstrekkelig inntekt for a
kunne etablere seg pa boligmarkedet, sa viser
ogsa Oscar til at profesjonelle utevere har et
ansvar overfor andre musikere i tilsvarende
stilling: man er forpliktet til & forsvare kollegi-
et av musikere like mye som ens gkonomiske
egeninteresse. | tillegg til & benytte fastsatt
tariff for spillejobber - slik at musikerne selv
ikke underbyr hverandre og dermed bidrar til
kollektivt & redusere verdien av egen arbeids-
kraft - sa innebaerer dette a ta i bruk andre
etablerte metoder for & sikre arbeidstakers
rettigheter, slik som a tegne kontrakt i tilknyt-
ning til ulike oppdrag for a sikre ens egen posi-
sjon juridisk sett i tilfeller hvor det skulle opp-
sta en konflikt med arbeidsgiver (ogsa omtalt
i kapittel 2.).

Som frilansmusiker jobber man pa en mate
som gjor fagorganisering vanskeligere enn i
mange andre yrker, og dermed lettere for den
enkelte bade & utnytte og bli utnyttet av an-
dre: & jobbe ut ifra et minste felles sett med
regler og standarder som gjelder alle innen-
for musikermiljgene blir derfor enda viktigere
for a forsvare yrkesstoltheten, og ikke minst

motkjempe nedprising og underprising av
egen arbeidskraft. Selv om informantene er
seg bevisste at de som profesjonelle utavere
tilbyr en verdifull tjeneste, sa er de fleste inn-
forstatt med at de blir ngdt til & jobbe hardt
for & lykkes i det lange lgp, ogsa etter at man
har greid & bygge et navn for seg selv innad i
miljget:

[Djet er en tendens til at jo mer etablert [man
er] og jo lengre musikerne har holdt pé, jo bed-
re er betalingen, ofte. [...] De tingene jeg gjor
selv eller med folk som er pd min egen alder
da, eller i min egen situasjon, er ofte litt darli-
gere betalt. Ofte ikke betalt i det hele tatt. [...]
Iblant sG er man heldig og far noen jobber pa
jazzklubber og sann, som er tariff. Men det
er en god del dugnadsarbeid da, fortsatt. Og
det kommer det sikkert alltid til G veere.

- Adrian, fiolin, jazz

Men selv om man tilsynelatende kan (og ber)
ta betalt for hver spillejobb, fglger det like fullt
med en betydelig andel «dugnadsarbeid» i
starten av en karriere som profesjonell mu-
siker i form av ubetalte oppdrag og annet
«usynlig arbeid», slik som a administrere egne
prosjekter og skrive saknader for & fa innvilget
finansiell stotte til egne prosjekter. Ovenfor vi-
ser Adrian til at musikerens ansiennitet innad
i miljget pa sikt kan bidra til at spillejobber blir
bedre betalt, slik at den musikalske virksom-
heten vil kunne gi tilstrekkelig med inntekt til
a leve av i det lange lgp. Likevel kommer man
ikke utenom at en ma legge en betydelig an-
del ulgnnet arbeid for 8 komme sa langt, spe-
sielt i begynnelsen av en karriere som musi-
ker. Store deler av dette arbeidet bestar stort
i & organisere seg med hensyn til de oppdra-
gene man far eller gnsker a f3, altsd «booke»
spillejobber.

Dette er noe flere av informantene vare har
et anstrengt forhold til: blant annet uttaler
Oscar at han er av den typen som «helst vil
sitte pa et rom og bare nerde», mens Adrian
anser det som en «tvingende ngdvendighet
a gjgre et minimum av det», og noe han ikke
kan «prioritere a bruke ekstremt mye tid pa
[nar han har] sa mye a jobbe med som musi-
ker og komponist,» altsa frister det adminis-
trative aspektet ved musikeryrket vesentlig
mindre enn det rent kunstneriske for ganske



mange. Det er like fullt en viktig oppgave som
de aller fleste frilansmusikere er ngdt til & gje-
re, fordi det handler om a ordne de praktiske
forholdene rundt ethvert prosjekt og serge
for at det man ensker a gjgre pa turné lar seg
giennomfare. Det kan oppleves som krevende
nar potensielle arranggrer og eiere av ulike lo-
kaler vanskelig lar seg kontakte, og den admi-
nistrative delen av virksomheten gar tregere
enn forventet:

Man skulle jo helst tenkt seg at man bare jobbet
med G ove for G fa til en best mulig konsert, men
man bruker jo mye tid pa @ sitte og planlegge,
snakke med folk, finne ut hvor man skal spille,
og fa spilt rett og slett, da. Fd jobber, fd folk til
a svare pG mail, rett og slett. Altsd, nar vi sender
mail, ogsa far vi ikke noe svar, ogsG ma vi ringe
da, ogsd far vi ikke noe svar pd telefonen heller,
[det er et] irritasjonsmoment da, og det er ting
som tar mer tid enn man hadde forestilt seg, da.
- Andreas, gitar, klassisk

| tillegg gjelder dette ogsa a fa klarhet i de
rent logistiske forholdene, slik som transport
og opphold, og det kan vaere sarmusikalske
behov som hver enkelt musiker ma avklare i
forkant av hvert oppdrag: for eksempel ma
Matilda, som turnerer bade som solo-perku-
sjonist og del av ulike ensemble, avklare pa
forhand hvorvidt ulike lokaler har trommesett
eller ikke, hvorvidt hun ma ta med eget trom-
meskinn, og lignende.

Selv om det er helt avgjgrende & fa sikret seg
inntektsbringende spillejobber sa ser flere av
informantene vare pa denne oppgaven som
en uunngaelig distraksjon som tar bade tid og
krefter bort ifra det de egentlig vil gjere, nem-
lig & lage og spille (god) musikk slik Andreas
er inne pa ovenfor. Martin viser til hvor viktig
det er & bruke gamle kontakter pa steder hvor
man har spilt pa fer, slik at det med tiden blir
mindre krevende & sikre spillejobber og bygge
opp en turné. | det ensemblet hvor Kaja spil-
ler har de bevisst fordelt oppgaver slik som
gkonomi, booking og markedsfgring mellom
de seks faste medlemmene for a serge for at
hver enkelt blir gjort. Andreas understreker at
utfordringen ligger i det a klare & fa seg spil-
lejobber, slik at man er ngdt til & bedrive en
betydelig andel opps@kende virksomhet i for-
kant av ulike oppdrag:
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[D]et som er balansegangen, det er @ klare @ fa
seg jobber. [Du ma ringe eller sende e-post] til
utesteder, eller kaféer, eller konsertarrangorer,
eller festivaler, eller hva som helst da, som kan
tenkes G veere interessert i G ha det prosjektet pd
konsert, da. [Farst ber man] ha et par seknader
innvilget, som gjer at man vet at man fdr stotte
for é giennomfare prosjektet, for da er det lettere
a akseptere at man kanskje ma leie noen lokaler
selv. Men hvis man ikke har statte, sG bar man
helst ha booket noen jobber for man soker stotte
da, for @ vise at prosjektet er allerede i gang.

- Andreas, gitar, klassisk

Til tross for at det finnes mange ulike spille-
jobber og oppdrag der ute, sa erkjenner flere
av vare informanter at det kan vare en utfor-
dring a fa sikret mange nok, bade over kortere
og lengre tid og med en tilstrekkelig grad av
forutsigbarhet, til at det a spille konserter blir
en sikker inntektskilde. En mate & unnga et
slikt press pa, slik flere av informantene vare
har pekt pa, er a balansere spillejobber med
deltidsundervisning slik Lars Erik gar innpa
nedenfor:

[lJeg jobber litt i kulturskolen. [...] Tre faste dager
og annenhver mandag. Det vil si at jeg har alle
helger fri. Jeg kan gjare hva jeg vil alle fredager,
og kan «shuffle» om pd elevene hvis det er et
prosjekt. [...] jeg er mye friere til & gjore de pro-
sjektene jeg vil, enn mange av de som mente at
en leererjobb gjor at du er bundet. Men jeg er jo
ikke det. Det betyr bare at jeg har dekt alle hus-
utgifter, all stream, mat, som gjer at om jeg skulle
knekke armen nd, bank i bordet [sa gar det] helt
bra for meg. [N]a er jo ikke jeg sa rik at jeg lever
helt fett, sG jeg mad jo kutte ned litt utgifter, for det
blir ikke noe overskudd igjen uansett hvor mye
man tjener. Men det G ha nok fast, gjer at man
kan si nei til noe man synes er musikalsk ufor-
svarlig eller ikke innenfor stilen din, da.

- Lars Erik, perkusjon, klassisk

Her papeker han at det & undervise jevnlig -
selv i en deltidsstilling - lar en bygge opp en
gkonomisk buffer som gir ekstra trygghet i pe-
rioder der man enten har fa spillejobber eller
padrar seg fysiske skader som gjer det umulig
a spille, og vektlegger at undervisning (i hans
tilfelle) gir sterre frihet til 3 ta de spillejobbene
han gnsker & ta, samtidig som at han kan tak-
ke nei til prosjekter han selv matte anse som
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«musikalsk uforsvarlige». Andreas beskriver
det ogsa som en «naturlig» ting & bade under-
vise og videreformidle det en selv har lzert til
andre (framtidige) musikere som er interes-
sert i sjangeren en selv spiller innenfor.

| tillegg til undervisning har flere informan-
ter en rekke inntektskilder utenfor selve
frilansarbeidet tilknyttet selve spillingen. Siv
trosset oddsene og fikk innvilget sgknad om
Statens arbeidsstipend for yngre kunstnere
for 2017 og 2018, noe som tilbyr en lignende
trygghet gjennom at hun ikke trenger bruke
like mye tid pa administrerende arbeid, men
kan for eksempel fordype seg i komposisjon.
Martin, som selv ikke underviser noe uten-
for sitt engasjement som leder i Midtnorsk
Ungdomsstorband, supplerer ogsa med inn-
tekter fra Tono gjennom komposisjonsarbeid,
noe som ifglge han selv lar han takke nei til
kommersielle oppdrag han ikke gnsker a pata
seg. Ogsa Oscar, som ordinart har pleid a ha
mindre undervisningsstillinger ved siden av
frilansarbeid, genererer noe inntekt giennom
Tono. Bade Martin og Oscar oppgir likevel at
de ikke komponerer musikk fgrst og fremst
for inntekten sin skyld, men snarere fordi de
har et behov for musikk til ulike prosjekter de
begge er involvert i, samt skape en diskografi
i eget navn og derav skape oppmerksomhet
rundt det de holder pa med. Andreas pape-
ker at undervisning likevel er den vanligste
sekundeeraktiviteten man kan gjgre som pro-
fesjonell musiker, gjennom at laering tradisjo-
nelt sett i mester-svenn-relasjoner er etablert
innenfor de aller fleste former for musikkut-
gvelse:

[D]et finnes jo masse man kan gjore, men det
er jo forst og fremst det & undervise som ligger
neermest da, kanskje. Fordi at, sann har det jo
veert. De fleste [musikere opp gjennom tiden]
har jo ogsa undervist, da. Det har veert en sann
der, naturlig ting av det G veere musiker, at du
underviser og videreformidler det du kan, da.
Men hvis du ikke trives med det sd kan det
veere vanskelig. Men det er jo mange musike-
re som jobber med mye andre ting og da, som
ikke bare jobber med undervisning. Jeg tror det
kan veere taft hvis du ikke vil undervise, men
bare vil drive utgvende, og har vanskelig for @,
det er jo ikke enkelt, da. Det er jo et fatall som

klarer G bare livncere seg bare pa a spille.
- Andreas, gitar, klassisk

Uavhengig av hvilken portefglje av aktivite-
ter og inntektskilder informantene har bygd
opp utenom, sa driver de fleste ogsa egen
frilansvirksomhet i ulik grad (med unntak av
Gunveig som kun innehar en 80%-stilling som
musikklzerer i kulturskolen). Selv de som un-
derviser med en relativt hgy ansettelsespro-
sent patar seg en rekke frilansoppdrag ved
siden av sin faste stilling, noe som kan vari-
ere ifra gjentatte opptreder med de samme
ensemblene i arlige oppsetninger, til & drive
egne prosjekter som ogsa kan engasjere an-
dre musikere, og tilsvarende bidra som musi-
ker i andres prosjekter. | kraft av & jobbe som
frilansmusiker peker flere informanter pa vik-
tigheten av a vaere bevisst sin egen situasjon,
og det faktum at man er sin egen arbeidsgi-
ver og derfor gjgres ansvarlig for sin egen ar-
beidsprogresjon:

[Man faler] seg litt overlatt til seg selv, da. Man
har ingen arbeidsgiver eller, egentlig ikke s mye
rundt seg, som bdde tar vare pd deg og serger
for at du fér gjort det du skal. SG man ma jo veere
veldig selvdrevet, da. [...] nd foler jeg jo egentlig
at jeg har blitt bedre og bedre til G finne, om
ikke balanse da, finne ut hva som er fallgruve-
ne, og hvordan jeg skal unngd dem i starst mu-
lig grad. For eksempel, G jobbe altfor mye. Veere
pad turné for lenge uten G f& evd, for eksempel.
Ja. Det er jo s mange ting liksom, som man mad
balanseres i det livet, og alt er opp til deg selv
stort sett hele tiden. Og man er aldri, det er litt
sann klisjeaktig, men man er aldri liksom, bedre
enn den siste jobben man gjorde, pa et vis. [...]
for hver jobb jeg gjer, s& har jeg jo lyst G veere
bedre enn den forrige jobben jeg gjorde.

- Adrian, fiolin, jazz

Som frilansmusiker (primaert) kan det vaere
en utfordring & finne en struktur pa arbeids-
dagen, slik bade Adrian og Eivind er innom.
Adrian peker pa at man ma utvise stor selv-
stendighet og finne sine egne l@sninger pa
hvordan man strukturerer bade arbeid og pri-
vatliv, gitt at ingen frilanskarriere er helt lik en
annen. Ogsa idéen om at «man er aldri bedre
enn den siste jobben man gjorde» viser til at
man kontinuerlig ma bevise ovenfor seg selv
og andre at man er kompetent nok og har de



ferdighetene som kreves for profesjonell ut-
gvelse, og ikke kan falle tilbake pd de samme
(gamle) bragdene altfor lenge: som frilansmu-
siker ma man kontinuerlig tenke nytt og gjere
nye ting for & holde seg relevant ovenfor de
man samarbeider med (eller gnsker d inngé et
samarbeid med).

Eivind peker pa én vesentlig utfordring knyttet
til dette, nemlig den uforutsigbarheten som
folger med det a planlegge arbeidsdagen: en-
kelte uker kan vaere helt frie for aktivitet, mens
andre er helt fullsatte. Ogsa Andreas papeker
at det ikke er sa veldig fast rutine nar man ikke
har fast jobb, men at det er enklere & komme
seg opp fra senga pa dager man har fastsatte
avtaler med andre. | hans tilfelle - hvor han
underviser i kulturskolen i tillegg til & jobbe
frilans - kan hele arbeidsdager gad med til a
forberede seg til undervisning, noe som han
selv sier ville veert lettere med en fast under-
visningsstilling. Dette inngdr ogsa i tematik-
ken om uforutsigbarhet, og han uttrykker selv
et gnske om andre rammevilkar for sin egen
karriere knyttet til egen skonomisk situasjon:

[L]itt mer forutsigbarhet vil jeg gjerne ha. [Mdlet
er] at ting er planlagt sa langt fram i tid at jeg
kan bdde planlegge avinger, og jobben, og oko-
nomisituasjonen, da. For det er jo en del utfor-
dringer med privatekonomien. [...] det G bare
fa en jobb som man skal stille opp pa i neste
uke, det er jo ikke forutsigbart med tanke pad
gkonomiplanlegging og sdnn, da. Kan jo ikke
planlegge & kjope [bolig], eller dra pad ferietur,
for at jeg kanskje far en jobb. Sa det er jo hdpet
og mdlet. Jeg jobber jo mot [et] mdl da, om at
det skal veere en forutsigbar undervisningshver-
dag, og en forutsigbar utevende hverdag.

- Andreas, gitar, klassisk

Med hensyn til det gkonomiske aspektet gar
uforutsigbarheten ogsa tilbake til hvilken evne

5 ar etter | Musikerens virksomhet | 45

den enkelte frilansmusiker har til & avansere
andre deler av sitt personlige liv enn det rent
profesjonelle, noe som her blir eksemplifisert
ved enten & planlegge ferie eller kjgpe bolig.
Ogsa Eivind, som beskriver egen stilling som
femti-femti prosent fordelt mellom musiker
og produsent stgtter dette, og papeker at selv
om han «har tjent mye penger sann til syven-
de og sist, sa er jo hver maned usikker. Jeg vet
ikke hvor mye penger jeg har de neste tre ma-
nedene na liksom,» slik at det a forplikte seg
til starre skonomiske kjgp gjennom jevnlige
avdrag (slik som et huslan) kan fort framsta
som uoverkommelig eller vanskelig for den
enkelte musiker. Ogsa det a etablere seg med
familie kan ga inn under dette, noe Matilda ut-
trykker gjennom at hun gnsker & fa barn pa et
tidspunkt, men grunnet egen gkonomisk situ-
asjon ikke vager a ta steget helt enda.

Selv om informantene kollektivt demonstre-
rer at det finnes et stort mangfold av karri-
eremuligheter for profesjonelt utdannede
musikere, sa kommer flere tilbake til at det a
opprettholde en ren frilanstilveerelse kan vaere
sveert vanskelig, med mindre man er sveert et-
tertraktet til ulike prosjekt og samarbeid med
andre musikere. Hvorvidt man lykkes med
a sette i gang og fullfere egne prosjekter vil
vaere avhengig bade av ens evne til & sikre seg
arbeid i form av spillejobber og prosjekter, sa
vel som gkonomisk stette i forkant av enhver
opptreden. Andreas sier at det «er lettere &
fa jobber hvis du har stette [fordi] det er litt
lettere & planlegge hele turnéen [og] fa et ak-
septabelt honorar», da et finansielt tilskudd
vil gi musikeren en sikkerhet mot uforutsette
kostnader, slik som leie av lokale under kon-
sert, reisekostnader eller lavere billettinntek-
ter enn det man regnet med & fa. Prosessen
med & sikre slike stgttemidler ser vi naermere
pa nedenfor, nar informantene vare forteller
om sgknadsskriving.

4.2. Seknadsskriving og prosjektfinansiering

En viktig forutsetning for & kunne fa finansiell
stotte til ulike musikalske prosjekter man hol-
der pa med er at man kan a skrive gode sgk-
nader til de ulike offentlige og private instan-
sene som tilbyr dette, Norsk Kulturrad, Fond
for utevende Kunstnere, Fond for lyd og bilde,

Sparebankens fond, Creos vederlagsfond,
Tonostipend med mange flere. Flere av infor-
mantene understreker viktigheten av a skrive
og sende inn sgknader til ulike instansen for &
sikre en grunnleggende finansiell stette til de
prosjektene man gnsker a gjennomfere. Lars
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Erik viser til at det «finnes veldig mange gode
musikalske prosjekter, mange gode idéer,» og
at «det star som regel ikke pa idéene [eller &
finne] de rette folkene eller er den rette perso-
nen, som gjgr at man kan dra det i land», men
at «problemet er a fa statte i forkant, sa man
kan sette i gang, og a fa markedsfert det som
gjor at det kommer folk inn.» Slik Matilda for-
mulerer det, «<om man bare sgker til mye, sa
far man noen ting. Selv om det ikke blir som
man hadde tenkt seg, sa [kan det bli] bedre
enn man hadde tenkt seg», ved at man kan
fa innvilget tilstrekkelig statte ogsa ved hjelp
av sgknadsinstanser man ikke hadde regnet
med a fa stette fra i utgangspunktet.

Det er med andre ord ikke viktig at man kon-
kretiserer for mye hvilke fond eller instanser
man skal sende inn en sgknad til eller hvor
mye man skal sgke om, men snarere at man
seker generelt for & eke sjansen til & sikre et
tilstrekkelig skonomisk grunnlag for de pro-
sjektene man ensker & giennomfere. Det er
akseptabelt at man innhenter mindre inntekt
enn ferst antatt, sa lenge man lykkes med a
balansere budsjettet og ikke sitter igjen med
kostnader pa slutten av en turné eller et pro-
sjekt. | starten av en musikerkarriere kan
man ogsa risikere & matte bidra med sitt eget
honorar for a betale faktiske utgifter og even-
tuelt andre involverte, i verste fall ender man
opp med et underskudd. Dette er noe Andreas
har blitt gradvis mer bevisst, og stadig mer
oppmerksom pa at man ikke kan arrangere
turnéer uten at man med visshet vil lykkes
med & balansere budsjettet og generere noe
inntekt fra selve spillingen. Selv om sgknads-
skrivinger er en viktig del av frilansvirksomhet
sa er det bade tidkrevende og risikabelt med
hensyn til hvor mye arbeidskraft man ma leg-
ge ned i det:

Det d skrive sgknadene tar jo ogsa alltid mer tid
enn man tror det skal gjere i forkant, [...] Det er
kanskje det minst lystbetonte som jeg driver pd
med da, foler jeg. Selv om at jeg ma gjere det,
da. [Mjan ma jo prave G tenke at det kan beere
frukter, [og ndr] man ferst far innvilget seknaden
sa er det jo stor stas, men det fales jo ut som
man kaster bort litt tid. Man gjor jo egentlig ikke
det, for man far jo mer og mer trening, men man
kaster bort tid faler man da, ndr man sitter og
bruker masse tid pa & planlegge en turné [og

skrive saknad uten at man far] innvilget den.
- Andreas, gitar, klassisk

Han betegner det a skrive sgknader for gko-
nomisk stegtte som «det minst lystbetonte» ar-
beidet han legger ned i sin egen musikerkarri-
ere, simpelthen pa grunn av det sjansespillet
dette innebarer. Nettopp pa grunn av hvor
usikkert det kan vaere hvorvidt man far statte
(og fra hvor) velger de aller fleste a sende inn
sgknader til mange ulike instanser, slik at den
stetten de faktisk far innvilget vil vaere sveert
sammensatt, og ngdvendigvis variere fra ar til
ar og mellom ulike prosjekt. | tillegg vil man
i starten av karrieren, slik Lars Erik papeker,
ogsa konkurrere om midler med andre mu-
sikere som er godt etablerte og har mottatt
gkonomisk statte fra offentlige instanser i en
arrekke og har dermed vist gijennomferings-
evne over tid. Derimot framstar ikke seknads-
skriving utelukkende som et onde, noe Adrian
utdyper i forbindelse med det & bearbeide
prosjektbeskrivelser:

[A skrive seknader] er bade veldig givende [og
samtidig] tidkrevende og slitsomt. [D]et & skrive
en prosjektbeskrivelse for eksempel da, kan veere
veldig bevisstgjorende, synes jeg. For det er ikke
sa ofte man setter seg ned og pd en mdte ten-
ker over hva liksom, formadlet med hele kunst-
nerskapet mitt er, eller sann type ting. «Hvor
er jeg pd vei hen?» «Hva har jeg gjort?» Bare
det G fa se selv hva man har gjort de siste dre-
ne, kan veere veldig motiverende og inspireren-
de, og sann. A fa reflektert rundt det konkre-
te prosjektet, som man sgker statte til.

- Adrian, fiolin, jazz

Til tross for at han kunne brukt tiden pa helt
andre (og langt mer lystbetonte) ting - slik som
gving eller nettverksbygging - sa anerkjenner
han verdien av det a sette seg ned og forsagks-
vis strukturere et overordnet argument for
hvorfor akkurat hans prosjekt er verdt a gjen-
nomfere, og i tur er verdt a finansiere fra stat-
lig hold. For utevende musikere som strengt
talt er trent i et handverk kan det veere tidvis
utfordrende 3 jobbe teoretisk og abstrakt
med det man holder pa med og ordlegge seg
i akademisk forstand, men vare informanter
beskriver det likevel som en verdifull erfaring
a ha med seg videre. Det & skrive sgknader er
heller ikke en isolert eller linezer prosess som



gjores uten & aktivt bearbeide teksten ved
siden av eget musikalske handverk. Matilda,
som har vurdert muligheten om & sgke seg til
en Ph.d.-stilling i utevende musikk, papeker
at skriveprosessen forekommer parallelt med
musikalsk utevelse, ved at hun vekselsvis re-
viderer sgknaden samtidig som hun ever pa
egne prosjekt:

NG har jeg jobbet i fire maneder, steinhardt
med en sgknad til stipendiatordningen som de
skal se over, og eventuelt blir det en Ph.d. [D]e
vet ikke om de utlyser noen stilling nd, men jeg
har den hvert fall klar nd. SG det har jeg job-
bet veldig mye med. [Den tankeprosessen har
veert] enormt heftig & fa veere med pd. For ndr
jeg gar pd avingsrommet nd, sé kjenner jeg meg
bare sd klar. Og det er ogsG mye som skjer ndr
jeg sitter og ever, som kommer. S& blir tankene
klare, liksom. Kommer ordene og, liksom. [D]et
kan veere at jeg begynner med G skrive litte gran,
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og senere gar jeg og ever, og da er det som at,
da ma jeg nesten ha en penn og serviett [for @
skrive ned tankene]. Da lgser jeg knutene uten
at jeg vet om det. Om jeg retter min oppmerk-
somhet pd noe annet, sd lgser det seg.

- Matilda, perkusjon, jazz

Gjennom & vekselvis bearbeide tanker og ord
pa den ene siden og @ve pa eget instrument
pa den andre vil enkelte dilemma som opp-
star i skriveprosessen kunne «lgse seg selv»
ved at hun simpelthen retter oppmerksomhe-
ten sin bort fra teksten i kortere perioder. A
sette seg ned for & forsgksvis formulere hva
man vil med et prosjekt virker & bevisstgjare
informantene pa hva det er de gnsker a utret-
te gjennom sitt eget kunstnerskap, noe som
fortrinnsvis motiverer de av informantene
vare som jevnlig skriver sgknader til ulike in-
stanser for a finansiere egne prosjekt.

4.3. Nettverksbygging = karrierebygging

En viktig del av enhver frilansmusikers virk-
somhet bestar av a etablere samarbeid med
nye og kreativt stimulerende partnere, i for-
lengelsen av det a bygge et nettverk. Selv om
vare informanter var jevnt fordelt mellom det
klassiske og jazzprogrammet pa utevende
musikk, s& var det i all hovedsak informante-
ne fra jazzlinja som utdypet hvordan de gjor-
de dette og delte flest positive erfaringer med
det a bygge et nettverk i forlengelsen av sin
musikalske virksomhet. | tillegg til 3 tilfreds-
stille deres behov for sosial kontakt, danner
nettverket ogsa grunnlaget for frilansmusi-
kerens levebrgd gjennom at bade tilbud om
enkeltoppdrag og mer permanente engasje-
ment sirkuleres der ferst. Et vesentlig poeng
i forlengelsen av dette - som gjengis av alle
vare informanter - er at de aller fleste spille-
jobber man far som musiker kommer enten i
form av tilbud eller anbefaling av andre musi-
kere gjennom ens etablerte nettverk. Selv om
enkelte av vare informanter er sveaert dyktige
til & starte prosjekter og skape aktivitet, far de
aller fleste sine inntekter gjennom oppdrag
hvor de enten spiller i noen andre sitt ensem-
ble, eller blir anbefalt til et ensemble av noen
de allerede kjenner og har spilt med tidligere:

[D]et meste av jobbene jeg har hatt, har jeg [fatt
av andre]. [...] jeg har jo veert heldig & liksom
fatt spille med Bugge [Wesseltoft], og da far jeg
flybilletten i hdnden, og kommer til jobben. Og
det jeg har gjort selv, med eget prosjekt nd, har
veert mest sann type jobber som jeg har nesten
fatt i fanget. Jeg sender bookinger og sdnne ting
ogsd, men av en eller annen grunn sa far jeg let-
tere napp pd sanne ting som jeg blir tilbudt, enn
ndr jeg sender booking-mail selv, da.

- Siv, perkusjon, jazz

Bugge Wesseltofts New Conception of Jazz
og improvisasjonstrioen MA/TI/OM er kun
to av de prosjektene som informantene vare
inngar som en del av, men utgjer en viktig
bestanddel av bade Siv og Matildas diskogra-
fiske repertoar. Selv om etablerte kontakter
er en viktig kilde til nye oppdrag og framtidig
inntekt, sa finnes det unntaksvis noen spille-
jobber som folger av enten rent initiativ fra
musikeren selv eller ved tilfeldigheter. Matilda
forteller historien om hvordan hun kom i kon-
takt med en av hennes samarbeidspartnere,
Phil Minton, giennom & simpelthen sende en
e-post hvor hun henviste til felles bekjente og
etterspurte et mgte, noe som resulterte i at de
to spilte pa Café OTO i London noen maneder
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senere, samt et langvarig samarbeid i ettertid.
Siv forteller hvordan hun fikk booket sin for-
ste konsert med sitt eget prosjekt, @yunn, et-
ter & ha hatt en kort samtale med arrangeren
pa Kampenjazz. Andrea deler en historie om
hvordan hun fikk et enkeltoppdrag i sammen-
heng med noe sa trivielt som nar hun skulle ta
en blodprave:

[Jeg hadde en jobb jeg fikk som var veldig sann,
tilfeldig og artig. Da skulle jeg ta en blodpraove,
[ogsd] spurte jeg om de kunne unngd G stikke i
fingeren, siden jeg skulle ove etterpd. Ogsd da
viste det seg at hun som skulle ta den blodpre-
ven hadde fatt i oppdrag G skaffe musikere til
en kongress. [...] «Ja, hva spiller du? Hvor fin-
ner jeg musikere som tar sann type jobber?»
spurte hun om, ogsd sa jeg at: «Jeg vet ikke
helt, jeg. Folk pleier bare & ringe meg.» SG hun
fikk telefonnummeret mitt. Ogsa fikk jeg job-
ben. [...] dem som jeg ikke har skaffet selv, el-
ler fordi at noen har anbefalt meg, da er det
som regel veldig sann, rare tilfeldigheter.

- Andrea, flayte, klassisk

Ved simpelthen & innarbeide sin musikalske
virksomhet i dagligtale og interaksjon med
utenforstaende kan det dukke opp jobbmulig-
heter uanmeldt i de situasjonene man forven-
ter det aller minst. Uavhengig av hvordan mu-
sikere sikrer seg oppdrag og inntekt, sa spiller
ens posisjon i det aktuelle musikalske miljget
en rolle, og derav deres sosiale posisjon innad
i samme miljg. For flere av informantene kan
det virke som det a bygge et profesjonelt nett-
verk er synonymt med & delta i sosiale sam-
menkomster og omgas de aktuelle musikerne
og felles bekjente sosialt. Angela Beeching
(2010) dedikerer et helt kapittel til dette i sin
bok Beyond Talent: Creating a successful career
in music. Ifalge henne sa skjer det meste av
nettverksbygging i en uformell setting. Det
handler om a veere interessert i andre og apen
for a fa nye venner.

Slik Oscar beskriver hvordan man gjer «soci-
al networking», sa kan det handle om noe sa
enkelt som & henge veldig mye ute med folk
og prate med musikere som virker kule, og
sparre: «Hei, du, skal ikke du ta med meg?»
uten at man har ngdvendigvis gar med tanken
om at det skal fgre til et samarbeid. Han vekt-
legger viktigheten av a veere ute blant folk og

vise seg fram i sosiale sammenhenger, fordi,
som han selv sier: «xom jeg bare hadde sittet
hjemme, da hadde ingen tenkt at det var jeg
som de skulle ha med». Ifglge ham selv kan
veldig mange av de han spiller med i dag knyt-
tes til jazzlinja i Trondheim (i likhet med flere
av vare informanter), som kan indikere relativt
lav terskel for & bygge nettverk i forlengelsen
av bare & studere der. At man ikke tenker pa
denne formen for virksomhet som det a byg-
ge et nettverk kan fore til at enkelte tar det for
gitt at slikt skjer, sdnn som Adrian beskriver
nedenfor:

[DJet er jo en litt sann der, automatisk form for
nettverksbygging kanskje da, som ikke er sé veldig
bevisst, nadvendigvis. Man sier ja til et kult pro-
sjekt, ogsa er man med, ogsad spiller man, ogsa er
det noen som ser at du spiller, ogsa skjer det av
seg selv pd en mdte, uten at jeg n@dvendigvis har
gjort sa mye. [...] Det er vel sann sett det stort sett
skjer, at man har spilt med noen folk far, eller at
felles bekjente anbefaler deg, eller noe sant. S
det er jo sikkert viktig G utsette seg for a treffe
folk da, bade i musikalske sammenhenger og an-
dre sammenhenger, og. Man er jo en del av mil-
joet liksom, og det blir litt sénn, man er jo kompis
med veldig mange av dem man spiller med.

- Adrian, fiolin, jazz

Gjennom a papeke det (ofte) tynne skillet mel-
lom hvem man spiller med, og hvem man er
venner med innad i det musikalske miljget, av-
dekker Adrian viktigheten av det a passe inn
(eller tilpasse seg) de ledende eller domine-
rende praksisene innenfor det miljget man ut-
gjer en del av. Han viser ogsa til at det er ngd-
vendig & ha maetepunkt og felles steder man
kan fgle en slags tilhgrighet til, og hvor man
kan treffe folk i avslappede, uformelle settin-
ger der malet ikke er & produsere noe, men
idéer likevel kan oppstad som fglge av spontan
interaksjon med andre. | likhet med Oscar har
heller ikke han aktivt gatt inn for & promote-
re seg selv, men snarere fulgt stremmen og
takket ja til de prosjektene som er blitt tilbudt
ham underveis. Martin papeker at jazzmiljget i
Norge er ganske lite, slik at man treffer mange
av de samme menneskene rundt omkring pa
konserter (og pa tvers av byer). Han viser ogsa
til hvor viktig musikken blir i arbeidet med a
skape varige, meningsfylte relasjoner til sine



medspillere gjennom hverdagslige begiven-
heter:

Bare ved a spille sammen sa knytter man jo en
relasjon, da. For det er jo sd dpent og cerlig ndr
man spiller, da. Nér man lytter s mye til hver-
andre og sann, og bare alt det rundt ndr man er
pa tur, da. Du lever sammen, du henger etter gig
og tar en ol kanskje, og snakker om livet. Da byg-
ger man jo en relasjon, sant. [H]vert fall jeg faler
det, ndr man spiller i band sammen, s er man
cerligere mot hverandre, og man byr pd seg selv,
sant. Og det skal veere trygt og foles godt, og da vil
du jo skape et minne der som alle har da, og kan
relatere til. Da vil du jo skape en relasjon, da.

- Martin, saksofon, jazz

Nar Martin snakker om & skape et minne som
alle har og kan relatere til, viser han til at mu-
sikerne ma veere fysisk og mentalt til stede i
samme rom og ikke veere redd for & dele det
de har av tilbakemeldinger til sine medspille-
re, slik at de kan utvikle en gjensidig tillit som
underbygger deres videre samarbeid. Siv for-
teller at hun opplevde a fgle seg utenfor i star-
ten av studiene, da all kontakt hun hadde med
sine medstudenter var basert pa at de spilte
sammen. En annen informant som opplevde
a tilhere et utenforskap i den sammenheng er
Morten, som padro seg en fysisk belastning av
a spille for mye mens han fremdeles gikk pa
jazzlinja i Trondheim. Hans hovedinstrument
er trompet, et instrument som ble vanskelige-
re a spille etter at overleppen hans begynte a
hovne opp. Han har brukt de siste arene pa a
bearbeide denne og komme tilbake til miljget,
og anerkjenner den dag i dag viktigheten av
gode relasjoner til sine medspillere giennom
a bygge et godt nettverk (ogsa i studietiden):

[Jeg ble veldig klar over alt jeg ikke hadde ndr
jeg harte hva de andre fikk til, som jeg ikke fikk
til. Som jeg aldri har fatt til. Ogsa ble fokuset
veldig pa det, og det ble bare et jag da, et jag
mot G bli flink trompetist. Og jeg brukte null tid
pd @ etablere kontakter, null tid pd & etable-
re band, null tid pd @ gjere mine ting. Jeg gjor-
de ingenting. Jeg gikk bare i sirkler. [NG kjenner
jeg] et @nske om G bygge relasjoner. Jeg har ikke
veert opptatt av det til ng, i det hele tatt. Var al-
dri opptatt av det ndr jeg gikk pa jazzlinja. [...]
for meg er det viktig & bygge medmenneske-
lige relasjoner, for da tror jeg ogsd musikken
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blir bedre. Jeg tror alle vil tiene pa det.
- Morten, trompet, jazz

Tanken om a bygge de gode relasjonene
mens man fremdeles studerer og inngar som
en del av miljget pa jazzlinja i Trondheim (eller
ved andre studiesteder) er noe som resonne-
rer hos flere av vare informanter. Hvor man
studerer og hvem man spiller med mens man
studerer har vist seg som avgjegrende for flere
avinformantene vare i ettertid: Oscar forteller
at han forsgkte & spille med bortimot alle som
han studerte med, for a finne ut hvem som eg-
net seg bedre som medspillere, og de han fes-
tet seg ved likte gjerne samme musikkstil som
ham selv, slik at det falt seg naturlig a videre-
fere samarbeidet. Martin papeker viktigheten
av nettverksbygging i lgpet av studiet, og sier
han tror det er noe musikere har igjen for se-
nere i karrieren & jobbe med samspill og spille
med forskjellige folk som studenter innenfor
ulike sjangre. Kanskje den viktigste grunnen
til at studietiden er kritisk for musikerne er at
terskelen for & invitere inn samarbeidspartne-
re er betydelig lavere enn den ellers ville veert:

[Djet er jo [i studietiden] man bygger mye av
nettverket sitt, ja. Det tror jeg er veldig vanlig,
da. Klart, man mater jo folk i andre sammen-
henger og, men det liksom & invitere noen til
noe sann der: «Vil du spille med meg?» Det var
mye enklere ndr man var studenter sammen, da.
Kan ikke bare gé bort til hvem som helst og si
sann: «Vil du bli med pa et prosjekt?» [...] Man
ma pd en mdte ha et prosjekt hvis man skal
sperre noen om G bli med. Man kan jo sperre
hvem som helst, men da ber det veere et pro-
sjekt som man har litt klare tanker om, da. [D]
et er nok de jeg studerte med som jeg faler at
jeg kan pd en mate sparre om: «Vil du bli med
pa et prosjekt?» De er ofte kompiser i tillegg, da.
- Andreas, gitar, klassisk

Ogsa her kommer betydningen av vennska-
pet for den musikalske virksomheten fram,
gjennom at Andreas uttrykker skepsis mot a
invitere inn nye samarbeidspartnere til pro-
sjekter uten at han har en klar forestilling om
hvilken rolle disse skal utfylle. Med henvisning
tilbake til Martins utsagn om at man i et band
er zrligere mot hverandre og byr pa seg selv,
knyttet til ngdvendigheten for en gjensidig til-
lit som underbygger samarbeidet, vil det vaere
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rimelig for musikere a velge samarbeidspart-
nere som de pa forhand kjenner og vet er til
stole pa nar det kommer til & utvikle egne pro-
sjekter. Dersom et musikalsk prosjekt frem-
deles befinner seg i oppstartsfasen, og frem-
deles kan utsettes for betydelige endringer og
kritiske bemerkninger, vil det & samarbeide
med noen man kjenner godt veere betydelig
tryggere enn noen man sa vidt har omgas.
Tilbakemeldinger man far pa egne idéer og
bidrag fra musikere man kjenner godt kan
oppleves som mer nyttige enn fra noen man
nettopp har stiftet kjennskap til.

For at musikere skal kunne velge gode sam-
arbeidspartnere for sin framtidige karriere, sa
vil de ogsd vaere avhengig av a vaere en del av
et godt og sterkt musikalsk miljg som legger til
rette for 3 mete disse. Jazzmiljget i Trondheim
inngar som en av flere slike, og flere av vare
informanter forteller om gode opplevelser og
minner fra deres egen studietid der:

[lleg opplever jazzlinjemiljget generelt veldig
som et sdnt, stort milje hvor man mates pd jam
sammen, og alle kjenner alle litt, liksom. [...] Jeg
likte veldig godt & veere ute. Det er jo alltid noe
som skjer i Trondheim, en eller annen konsert
eller jam, eller sénne ting. [...] Og det er veldig
kult med et sdnt type miljg, det at det ikke bare
er pa skolebenken liksom, men man ser de sam-
me folkene, og andre selvfalgelig, pG konser-
ter pd kvelden. Og det var veldig viktig.

- Siv, perkusjon, jazz

At man omgas de samme menneskene bade
pa dagtid i studiesammenheng og pa kveldstid
under konserter eller jam-sessions bidrar til 4
gi kontinuitet i relasjonen mellom studentene,
og senker terskelen for a bli bedre kjent med
hverandre i andre sammenhenger enn de
rent akademiske (som dominerer tidsbruken
for de fleste studentgrupper). At studenter
drar pa hverandres konserter som publikum
og stettespillere vil ogsa ha en positiv effekt
pa samholdet mellom studenter pa tvers av
nivaer: Siv forteller at hun tilbragte veldig mye
tid ute blant medstudenter og dro pa flere av
de konsertene som ble arrangert i lgpet av
hennes tid som student i Trondheim. | retro-
spekt er hennes oppfatning av jazzmusikerne
og -studentene som en gjeng som statter opp
om hverandre. Gjennom det arbeidet man

legger ned i a etablere kontakter i selve jazz-
miljget kan man ogsa (uforutsett) fa innpass
i andre miljg utenfor, slik som Eivind nar han
begynte a spille med pop-artisten Bendik (som
ogsa har forbindelser til Trondheimsmiljeet)
og plutselig fikk kontakter inn mot pop-bran-
sjen:

[lleg har jo kontakt med alle jeg studerte med,
pd en mate. | mer eller mindre grad, pa en mdte.
Ogsa er det noen jeg spiller med sann av og til.
Men det er ikke sG mange sanne band som jeg
spiller med, pd en mdte. [...] jeg begynte jo liksom
a spille litt sann pop-ting og sant i tredjeklasse
eller noe, eller andreklasse, kanskje. Jeg spilte
med et band som het Bendik, og da var det vel-
dig mye sann, nettverk sann utenfor jazzlinja i
litt sGnn, pop-verden, da. [...] det er jo det vi lever
av, d veere sammen og spille sammen.

- Eivind, perkusjon, jazz

Enkelte faktorer kan derimot true samholdet
og den tilhgrigheten studentene fgler til hver-
andre, miljeet og byen som helhet: Bade Siv
og Matilda papeker ogsa at det er stor utskift-
ning pa jazzlinja i Trondheim, ved at mange
kommer og gar ettersom de enten begynner
eller fullfgrer studiene. Kontinuerlig utskif-
ting av medstudenter (og dermed potensielle
samarbeidspartnere) kan pa den ene siden
innebaere at man blir kjent med flere musike-
re og nyter godt av mange flere kreative im-
pulser, men pa den andre fgre til at enkelte
ikke far etablert gode og langvarige relasjo-
ner til de man gnsker 3 spille sammen med.
Adrian kontrasterer miljget i Trondheim med
jazzmiljget i Oslo, som han sier er noe mer
fragmentert ved at man hopper litt i mellom
flere jazzklubber og treffer kjentfolk i litt ulike
sammenhenger utenfor studiene. Med flere
parallelle miljger & velge mellom vil enkelte
nedvendigvis ha vanskeligheter med & ba-
lansere mellom de ulike, ikke minst dersom
man feler seg presset til a gjgre et valg mel-
lom hvor man tilbringer mest tid. Vanskeligst
vil det likevel veere for de som sliter med 4 bli
kjent med nye folk innad i et eller flere miljg,
slik Gro beskriver nedenfor:

[]eg folte jeg hadde mye mer kontakter i mil-
Joet, spredt | Stavanger, enn her i Trondheim.
[...] i Trondheim syntes jeg miljeene var ganske
lukket, og vanskelig & komme inn i. [leg ble]



ikke nadvendigvis sé godt kjent med folk veldig
lett, s da var det naturlig & bare dra tilbake [til
Stavanger]. Og det er jeg veldig glad for, for der
tok jeg pd en madte opp den traden, eller, jeg fant
ut at jeg mdtte prove G skape min egen mdte d
gjore det pd, istedenfor & bare gjore det som de
rundt gjor, eller sann, det som er enklest. [...] i
Stavanger sa stod jeg og litt mer pé bar bakke,
sd da var det enklere G ta initiativ til G ga inn i,
for eksempel det nye musikkmiljoet der.

- Gro, fiolin, klassisk

Til tross for at hun ikke hadde noe problem
med a fa vikaroppdrag med symfoniorkeste-
ret, sa opplevde hun tilverelsen som master-
student og frilansmusiker i Trondheim som
svaert tung (ogsa i kraft av at hun ble fysisk
utbrent underveis i utdanningslgpet). Heller
enn a tilbringe dagene i pavente av spillejob-
ber for symfoniorkesteret, bestemte hun seg
for a flytte tilbake til Stavanger, hvor hun had-
de studert musikk helt siden videregdende og
fullfert en bachelorgrad i utgvende musikk.
Der hadde hun ogsa brorparten av kontakte-
ne sine, inkludert en rekke eldre og etabler-
te musikere gjennom Kitchen Orchestra som
hun har fatt de aller fleste oppdragene sine
gjennom. Hun beskriver det som befriende
a bli ferdig med studiene i Trondheim, ved
at hun ikke lenger star og ever seg i hjel pa
et gvingsrom, men snarere jobber med mu-
sikk aktivt i forlengelsen av 3 sitte i styret for
Kitchen Orchestra, vikariere i Stavanger sym-
foniorkester og jobbe med sine kontakter i
pop- og jazz-miljgene i Stavanger. Til forskjell
fra mange av sine medstudenter, sa bygger
Gro videre pa sine kontakter fra tiden for stu-
dietiden i Trondheim gjennom sin virksomhet.

Var informant Ole, som under studietiden
spilte en veldig annerledes type musikk sam-
menlignet med mange andre valgte a reise ut
av Norge for & ta mastergraden i Kebenhavn
og senere sgke seg inn mot musikkmiljg i
Berlin, gjer et vesentlig poeng ut av at bade
Trondheimsmiljget og andre jazzmiljg i Norge
kan framsta som noe «insulaere», i den for-
stand at de ikke er interessert i noe annet
enn det som foregar i Norge, hverken Sverige,
Danmark eller andre land hvor han har bade
nettverk og spillejobber i. | tillegg viser han
til at a infiltrere miljgene bade i Kebenhavn
og Berlin var for han mye lettere, mens det i
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Norge var mye hoyere terskel & skaffe med-
spillere til prosjekter: han sammenligner
for eksempel det & sp@rre noen om a spille
sammen som a be de med pa en date. Han
gjer ogsa et poeng ut av det norske musiker-
miljget er veldig generalisert i den forstand at
de aller fleste er involvert i mange ulike pro-
sjekter og engasjement, mens mange miljg
utenfor landegrensene er langt mer spesiali-
serte og krever ofte at en musiker velger bort
én retning til fordel for en annen:

[l Norge] gjor alle alt litt, og alle gar pd de sam-
me konsertene selv om du er jazzmusiker eller
samtidsmusiker, eller hva du enn er. Mens i
Berlin sd er det veldig sénn: «A ja, du er sdnn.
Du spiller akkurat den type sjanger. Okei, da
snakker ikke vi sammen. Du gjer sdnn.» «For vi
er hundre stykker og vi driver med det,» ogsd
«vi er tohundre stykker, og vi driver med det.»
Det er sG mange av alt. Her er det liksom, det
er to stykker som driver med «feedback noise»
i [Trondheim] ikke sant, ogsd er det fem-seks
stykker som driver med frijazz pa et profesjonelt
niva, mens der er det noen i hundretall, da.

- Ole, perkusjon, jazz

Det er vel verdt & bemerke at de fleste av
vare informanter som forteller utdypende om
hvordan de har bygd opp sine nettverk kom-
mer fra jazzlinja, hvor det & knytte kontakter
og bygge relasjoner er helt avgjgrende for
videre karrieremessig suksess. Med unntak
av Kaja, som har bygd opp et sterkt nettverk
av samarbeidspartnere helt siden studiene,
sa reflekterer de med klassisk bakgrunn noe
mindre over betydningen av det & bygge et
profesjonelt nettverk.

Selv om rekrutteringen til enkeltoppdrag og
prosjekter hviler tungt pa etablerte kontakter,
sa er flere av vare informanter optimistiske til
muligheten for a etablere nye kontakter i nye
miljger pa senere tidspunkt i sin karriere. Ogsa
Morten, som etter a ha brukt de siste arene pa
a komme tilbake til miljget etter langvarig be-
lastningsskade felte seg trygg pa at han ville fa
innpass i jazzmiljeet i Bergen, hvor han na stu-
derer psykologi. Matilda etablerte store deler
av sitt nettverk i London gjennom simpelthen
a ga pa konserter og sende e-post til interes-
sante navn innenfor miljget, noe hun er trygg
pa at hun ville kunne gjort om igjen i en annen
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storby. Et viktig steg mot & ekspandere nett-
verket sitt kan ogsa bestd i a synliggjere seg
over sosiale medier, slik Siv har jobbet sveert
malrettet mot:

[EIn annen ting som jeg jo gjer selv, er jo & veere
synlig pd sosiale medier. Det har ogsd veert en
ting hvor jeg ma pushe meg utenfor komfortso-
nen min. Det har ikke veert naturlig for meg &
eksponere meg selv veldig, men jeg har sett at
det er en viktig del av jobben, liksom. Jeg fikk
Instagram for et par Gr siden, og det er mange
som liksom, ndr man mater folk ute, sd sier de
liksom: «Ja, jeg sa du spilte der,» eller «jeg ser du
holder pd med det.» SG pd en mate sa opplever
jeg jo at det @ oppdatere profilen sin pd sosiale
medier ogsa har veert en viktig ting da, for at folk
skal vite hva du holder pd med. Og jeg er ikke
sann at jeg legger ut ting hele tiden. Det kan ofte
gd en mdned uten at jeg legger ut noe. Men at jeg
hvert fall har offentlige profiler, jeg er veldig be-
visst pa det i forhold til Facebook for eksempel,
at jeg bruker det som et nettverkssted.

- Siv, perkusjon, jazz

Ved kontinuerlig & oppdatere én eller flere
profiler pa digitale plattformer som nar ut til
tusenvis av fglgere kan musikerne viderefor-
midle en betydelig del av sin aktivitet bade
til folgere som verdsetter musikken deres,
sa vel som andre musikere pa leting etter
potensielle samarbeidspartnere eller inspira-
sjonskilder. Selv om det & eksponere seg for
offentligheten pa denne maten kan veere ube-
hagelig for mange musikere, kan det like fullt
fungere som et ekstra ledd i nettverksbygging
giennom at delte videoer og arrangementer
kan motta kommentarer, og bade folgere og
musikere som er nysgjerrige pa virksomheten
deres kan sende en melding som blir levert
mer eller mindre umiddelbart, ved at de aller
fleste sosiale medieplattformer synkroniserer
seg med smarttelefon.
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5. MUSIKERENS DRIVKRAFT

| rapportens femte kapittel ser vi naermere
pa musikerens drivkraft, og de tingene som
utgjer deres indre motivasjon for a velge et
yrke som pa samme tid bade er prestisjefylt
og problematisk. Slik etablert i forrige kapit-
tel (om musikerens virksomhet) s& er ikke
hverdagen som utgvende musiker alltid like
enkel: bekymringene for mange inkluderer
hvorvidt man kan fa sikret nok spillejobber til
a tjene tilstrekkelig med penger, om den sok-
naden man skriver er god nok til 3 fa innvilget
stotte til neste prosjekt, eller om det dukker
opp mange nok til & fa et godt publikum pa

neste konsert. | kraft av dette kan det vaere
interessant & undersgke hva det er som fak-
tisk motiverer disse til & ga inn i og fortsette a
arbeide i et sapass sveert omskiftelig, usikkert
og skonomisk prekeert felt: eller, hva den en-
keltes «raison d’étre» er, for a fortsette som
utgvende musiker. Farst ser vi naermere pa
musikernes kommunikasjon med hverandre
og publikum under opptreden, eller nar de
er «i sonen». Deretter noe om hva som legger
grunnlaget for deres musikalske valg, forhol-
det til nervgsitet, og kreativitet, «flow» og spil-
leglede som drivkraft.

5.1. Musikeren i mete med publikum

Informantene beskriver at kommunikasjonen
med publikum blir som et samspill og en di-
rekte deling av opplevelsen. Det & formidle
noe, en historie, musikkgleden, det a dele sin
opplevelse av musikken, det blir et samspill
ogsa med publikum. Musikken trenger ikke a
vaere baerer av et meningsinnhold for & kom-
munisere, og nar noen av informantene snak-
ker om a «fortelle en historie» med musikken
sin beskrives det mer som et folelsesforlgp
gjennom musikken enn en konkret historie.
Musikken er ogsa et medium hvor det er mu-
lig & na ut til andre uten ord, og gi felelser og
opplevelser de kanskje ellers ikke ville fa.

Flere sier at det er morsomt 4 sitte pa evings-
rommet og skape musikken (eller «jamme»),
men det & dele musikken med andre er det
viktigste for dem personlig. Det oppleves som
sveaert givende a fa en respons fra publikum
som skaper en fglelse av mening med det a
spille musikk. Hvis man ikke far spilt musik-
ken sin for andre sa kan man oppleve det me-
ningslast a gve for seg selv i isolasjon. | tillegg
blir musikken igjen formet av mikroreaksjo-
ner fra bade medmusikere og publikum un-
derveis i konserten, og det felles musikalske
rommet man opplever & veere i. Eivind sier at
etter en bestemt turné sa var det opplevelsen
av kommunikasjonen i konsertgyeblikket han
sitter igjen med: «Jeg merker det pa nar man
gjor ting pa scenen, og spiller, s& kommer

det sann, “instant” respons da, fra publikum.
Enten om det er liksom sma musikalske grep
man tar som bare skjer der og da, eller bare
ting som skjer pa scenen, pa en mate [...] Det
er liksom, den interaksjonen mellom publi-
kum og oss da, pa scenen. Det har vaert utrolig
kult, da». Dette samspillet oppleves som me-
ningsskapende, og Siv beskriver det pa denne
maten:

Men det foles bare mer som at jeg har et anske
om @& kanskje gi noe til folk, og det fales jo ogsd
som motivasjonen min egentlig, for G veere mu-
siker. Noe av det kuleste synes jeg, hvis jeg spiller
et sted og noen pa en mdte har stjerner i ayne-
ne etterpd, eller har blitt litt inspirert, eller til og
med er blitt emosjonell av & here pd konsert, sd
er det liksom, det fales som, uten d liksom hares
for «fluffy» ut, bare meningen med G holde pa
med det, da. Fordi at, ndr du faktisk klarer & vise
noen et eller annet med a spille konsert, sd fo-
les det veldig meningsfullt da, hvert fall.

- Siv, perkusjon, jazz

Denne kommunikasjonen skjer ikke bare mel-
lom musikerne og publikum men like viktig er
det som skjer mellom musikerne pa scenen,
den musikalske samtalen og kontakten dem
imellom som former musikken i gyeblikket.
Som Eivind sier: «[Pa siste turné merket jeg
at det ikke] nedvendigvis bare [er] musikken
som er viktig her. Det er liksom, det er den der



54 | Musikerens drivkraft | 5 ar etter

kommunikasjonen liksom, som skjer nar vi
spiller, og publikum er der. Ogsa har vi liksom
en slags samtale med hverandre, liksom».
Oscar beskriver hvordan han interagerer
med sine medspillere underveis i konserten.
Hvordan det a veere til stede i gyeblikket, lytte
til hverandre og reagere pa andres fraser eller
dynamikk, blir en del av den musikalske sam-
talen musikerne imellom. Det handler ikke om
a spille riktige noter, og man trenger ikke a se
pé hverandre eller at «du skal se pa publikum
eller danse, med det er noe annet som er mye
vanskeligere a beskrive»

Den der kommunikasjonen behaver ikke G veere
at det er utadvendt nadvendigvis, eller at du er
utadvendt rent fysisk, om du forstar hva jeg me-
ner? Det handler om noe annet. Skal vi se, om
man liksom lytter pa hverandre. Det er sG sma
nyanser i noe musikk. Sann, ndr jeg spiller med
et jazzband jeg spiller med sd starter ldaten, det
er ikke bestemt hvordan laten skal starte, men vi
vet bare at vi starter cirka der, liksom. Men det
er ikke bestemt hva vi skal spille. Hvordan jeg
skal trykke pd pianoet, det er ikke bestemt, lik-
som. Og da ma jo, om jeg starter, ogsa gjer jeg
«sdnnx», da ma liksom den som spiller bass, eller
omvendt, kan jo veere at bassisten gjer «sdnn»,
da mad jeg gjere noen ting som forholder seg til
det. [...] da tror jeg, hvis man gjer det s kan den
musikken kommuniseres som en ting, liksom.

- Oscar, piano, jazz

A veere oppmerksom pé hva sine medspille-
re gjor og vil gjere understreker ogsa Siv at er
viktig, og papeker at hvorvidt man har god el-
ler darlig kiemi med de andre musikerne ogsa
kan veere avgjerende for ens egen konser-
topplevelse og hvor lett det er 8 kommunisere
md hverandre i samspillsituasjonen:

[Det a spille en konsert] er veldig avhengig av at
alle er paskrudd liksom, og lytter pa hverandre.
[...] noen ganger ma man kanskje mobilisere litt
merselv, og andre ganger sa er det bare «<smooth»
og «nd leker visammeny, liksom. Og det er selvfal-
gelig noen man har bedre sdnn, spillekjemi med
enn andre, liksom merker at: «Okei, her far man
like mye gratis som man gir,» pd en mdte.

- Siv, perkusjon, jozz

Hvordan skjer da denne kommunikasjonen
mellom musikerne eller mellom musikere og
publikum? Det er vanskelig a sette ord pa,
men den sarbarheten som man ma blottleg-
ge i fremferingen skaper ogsa en dpenhet hos
publikum for a ta imot inntrykk:

Altsd, jeg vet ikke. Jeg synes det er kjempevan-
skelig. For ja, hvordan kan jeg kommunisere?
Jeg kan liksom ikke: «Di-di-didelili-de-di-di-dil»
Men det handler vel bare om & vende seg utad.
Altsg liksom, man blir ncerveerende sammen
med dem. Og man forseker liksom ikke G skjule
noen ting man gjor, men man bare: «Jeg er na-
ken for dere nd, og vi gjer det sammen, og det er
skremmende som faen. Men da gjer man, man
vager 4 vise seg sarbar, og da dpner publikum
seg, ogsd. Jeg vet ikke hvordan det skjer. Det er
det man forsgker @ gjere. [...] Ja, ja, da er man
det sammen. Og det har jeg opplevd, virkelig.
Det er det som er kunst. Det er jo kunsten lik-
som, @ kunne, det skjer jo ikke hver gang, men
det er heftig ndr det skjer. Det streber man etter.
Det kan jo skje innimellom ogsd pd en konsert,
altsé at man er glad ndr det skjedde.

- Matilda, perkusjon, jazz

Hvem er sa publikum, og hvordan fa dem til &
faktisk lytte til musikken? Den ene informan-
ten er provosert av en musiker hun kjenner
som er likeglad med & kommunisere med
publikum, men som like gjerne kan: «stille seg
med ryggen til de, og bare gjere sin greie og ga
av scenen» (Gro, fiolin, klassisk).

Det er ogsa et viktig aspekt ved musikkom-
munikasjon hvordan vi kommuniserer OM
musikken, hvordan vi markedsferer konserter
og utgivelser. De som definerer seg selv som
innenfor en smalere sjanger, regner ikke med
a fa de store publikumsmassene, og vet ogsa
at de ma rette markedsfering mot de som al-
lerede er interessert.



5.2. Musikalske valg
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Det er mange musikalske valg som legger
grunnlaget for hva musikerne gjgr, bade helt
konkret hvilke jobber man velger a gjere og
prosjekter man setter i gang med, og det
handler ogsa om valg av sjanger, type klang og
detaljer i den musikalske tolkningen. Erlend
er veldig bevisst hvilken type klang han far nar
han spiller:

[Hlva du fokuserer pd, og hva blir effekten av
det? Fordi at, alle har sine tendenser hva de
holder pG med, ubevisst eller bevisst, i det de
over pd. Og jeg har hatt mitt liksom, med lyd,
at jeg vil at det skal veere en fin lyd, men jeg
opplever at med en gang jeg begynner G foku-
sere pd noe annet, da fdr det ga ubevisst og ut-
vikles og teste ut litt selv, [...] hjernen md jo fa
leke litt med det, uten at jeg skal veere som en
sann, hauk pa det. Men det er det som er van-
skelig da, fordi at jeg vil alltid liksom fokusere
pd soundet ndr jeg spiller, nar saksen star inntil
veggen, og liksom harer: «Hvordan er det nd?»
- Erlend, kontrabass, jazz

| likhet med flere av vare informanter har
Matilda valgt a spesialisere seg innenfor en
smal sjanger, og ser pa det som en motpol til
det kapitalistiske samfunnet, eller konsump-
sjonssamfunnet som hun kaller det:

Men kanskje det er opposisjon til formen, at man
skal liksom, man far virkelig, folk tror jo oftest
at det er vanskelig musikk. [...] Det merker man
jo ndr man, jeg bruker & si at man ikke behgo-
ver forstd det, for at man skal kunne like det.
Det er som nar man gar pa Tate og ser abstrakt,
pa Tate Modern, liksom. Du behaver ikke forstd
det. Men om du blir beragrt da, sd kan du vel
bare bli i et med kunstverket. [...] Ja, jeg tenker
mer sann at, markedet er veldig konsumeren-
de. Og da tenker [jeg] at, fri improvisasjon er
en motpol til konsumpsjonssamfunnet.

- Matilda, perkusjon, jazz

Underveis i konsertayeblikket er valgene man
tar basert pa intuitiv felelse, som er en kulmi-
nasjon av all den tause kunnskapen som man
har opparbeidet seg av musikalske mulighe-
ter, eller personlige ressurser som Matilda
beskriver det. «[Du] ma kunne «lagboken»
(regelboken) sa godt at svaret bare kommer»,

forklarer Oscar. Det blir som et sprak man
har lzert, og s& kommuniserer man med det.
Om det er 50-tallsjazz eller fri improvisasjon,
sa handler det om a internalisere en stil og et
sprak for & kunne veere fri med musikken sin.
Morten forklarer det slik:

[Den] musikken jeg skriver, noe tar utgangspunkt
i den amerikanske jazztradisjonen, da. Kanskje
sann, ja, 50-, 60-tallstradisjonen, liksom. Det er
nok et bevisst valg, fordi at jeg foler det er det
som er styrken min, da. Det er der jeg foler meg
trygg, og der foler jeg meg fri. Fordi, det er en
del ting er internalisert, hvor jeg ikke trenger d@
tenke, og det tillater meg G veere i ndet, det tilla-
ter meg @ veere mer til stede i session, fordi jeg
slipper G tenke og kanskje i mindre grad eva-
luere meg selv da, ndr jeg spiller. Fordi, jeg vet
at det jeg spiller er pG en mdte bra, ikke sant.
Men med en gang man kommer i en annen
setting, sd kan jeg bli usikker, kanskje.

- Morten, trompet, jazz

Informantene er opptatt av a falge sitt kall og
sitt hjerte og lever opp til «den karismatiske
kunstnertypen» (Bourdieu, 1993, 1996; Heian
& Hjellbrekke, 2017b; Mangset, 2004) som er
mer opptatt av a felge sitt kunstneriske kall
enn 3 tjene penger, og ta valg etter hva som
foles riktig. Siv tenker pa det som & struktu-
rere livet og vurdere valgene pragmatisk: «At
noen ting ma du slutte med, noen ting ma
du fortsette med. Fordi at, nar du sier nei
til noe, sa sier du ja til noe annet og, pa en
mate». Samtidig kan hva en sier ja og nei til
fa skonomiske konsekvenser, og Matilda ser
konsekvensen av a si nei: «[Det] er jo en sann,
«switch» der man begynner som jeg gjorde,
smalne av med mitt instrument, at man ogsa
sier nei til & spille dette taffel-giget. Til slutt sa
er det ingen som sper deg, liksom». Det er en
leeringsprosess a prioritere, som ogsa inne-
baerer a velge hvilken retning som er viktigst
for en selv. Og det 4 si nei kan veere veldig van-
skelig, og det a forlate en gruppe eller et band
man har jobbet masse med kan fgles som a
matte skilles:

Og selv om det var pd en mdte masse grunner,
altsd, det var veldig masse som var gay i det
bandet og, men det ble veldig tydelig for meg
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at jeg kan ikke gé pd akkord med meg selv og
hvordan man har det i et prosjekt hvor man
skal formidle liksom, noe ekte, da. Og i tillegg,
dette er et yrke jeg har valgt fordi jeg elsker
det, liksom. SG det faltes virkelig som & skil-
le seg fra noen, eller sann sld opp i et forhold
liksom, fordi det var et sant band som jeg var
sG mye sammen og spilte sG mye med.

- Siv, perkusjon, jozz

Det blir en prosess a finne ut av balansen med
a velge de jobbene som fales rett. Adrian kal-
ler det en gradvis «hit or miss»-prosess, i en
utforskning av hva man innerst inne vil holde
pa med, som man aldri blir ferdig med og som
bidrar til ens egen kunstneriske utvikling. Men
av og til havner man i situasjoner man er min-
dre forngyd med, men da lerer man jo at man
skal: «Kanskje ikke gjgre akkurat den samme
greia neste gang», sier Adrian. Oscar beskriver
ogsa hvor vanskelig det kan vaere a prioritere,
og hvordan det gar utover det «a ha et liv» nar
han sier ja til alt. Han er en «tidsoptimist», og
nar han da far mye tiloud om spillejobber kan
det ta helt overhand. Han er bevisst pa det &
klare a takke nei til jobber, for han sier at han
ser viktigheten av a ha en kjaereste og ha et liv
utenom musikken.

| forhold til & ta uventede musikalske valg, sa
beskriver Kaja hvordan det ikke er sa enkelt
a velge a tre ut av det som er forventet av en
klassisk cellist, og hvordan prosessen skapte
mye ungdvendig frustrasjon og felelsen av a
ikke lykkes. Men hun blir overrasket nar hun
ser at andre som har lyktes med a skaffe seg
en fast orkesterjobb, faktisk kunne @nsket
seg a ta et valg som hennes. «[Jeg folte meg]
ekstremt heldig da, samtidig som jeg [tenkte
pa all den ungdvendige frustrasjonen] om at
man ikke lykkes, fordi man ikke kommer inn i
det orkesteret,» sier Kaja.

Gro beskriver en boble hvor det eksisterer et
gruppepress om at alle skal gnske a bli orkes-
termusiker, som man kan fgle seg fanget i og
som ikke ngdvendigvis stemmer overens med
ens egne gnsker. Men i denne boblen blir det
vanskelig & «std frem» som annerledes, og
innrgmme at man gnsker a ta andre valg. Gro
beskriver det som at i hvert fall som stryker

sa forventes det at du skal enske a bli orkes-
termusiker, og at «alle rundt deg [jobber] mot
det, [og hvis] du ikke er inni den boblen, sa har
du ikke sa mye, pa en mate.»

Innenfor de forskjellige sjangrene er det ogsa
bestemte forventninger til hva man skal eller
ikke skal, som for eksempel innenfor klassisk
piano er det forventet at man spiller uten no-
ter. For noen kan dette vaere direkte gdeleg-
gende, for eksempel for Gunveig som strevde
sa mye med nerver at hun ikke orket a fortset-
te som musiker. Kanskje det hadde veert let-
tere for henne a vaere musiker om hun hadde
folt seg friere til & ta valg som passet for hen-
nes kropp og behov?

Ogsa innen jazz er det ogsa et spersmal a fak-
tisk terre a ta valg som ikke er helt forventet,
og man ma laere seg a gjore valg basert pa ens
egne gnsker og ikke for & «please» et marked,
slik Siv papeker: «Det gar jo sikkert an a gjore
pa en mate litt begge deler, men jeg tar hvert
fall det med meg, at det er lov & gjore det som
kjennes riktig selv, da» sier Siv. Samtidig feler
informantene pa jazzlinja at det er en forvent-
ning om at man skal veere i en bestemt type
stil og holde seg til jazz, sa Eivind faler at det &
ga over til kommersiell popmusikk er et opp-
rer mot oppreret:

[Nar] jeg begynte pd jazzlinja sa spilte jeg mest
impro, egentlig. Og mye frijazz, det farste dret.
Det var det jeg trodde jeg skulle drive med pd
en madte, for alltid. NG spiller jeg jo pop-trom-
mer liksom, som er den rake motsetningen. [...]
Jazzen var et opprer, ikke sant? S pd en mdte,
ndr man underviser i sann opprersmusikk, sd
md@ vi jo pd en mdte ta opprer fra det, og. Som
jeg gjor, den rake motsetningen da, & spille
noe skikkelig streit popmusikk i stedet.

- Eivind, perkusjon, jazz

Selvstendige musikalske valg, spesielt de som
gar stikk i strid med ens musikalske miljg, kan
vaere utfordrende a forplikte seg til. Samtidig
er det en evigvarende prosess som musikerne
ma forholde seg til giennom hele sin karriere
og som ogsa bidrar til & forme den musikeren
de utvikler seg til.
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5.3. Konsertopplevelsen fra musikerens stasted

Nar man jobber pa fulltid som utgvende mu-
siker sa har stor innvirkning pa den enkelte
musikers hverdag hvorvidt en konsert gar bra
eller darlig. | det store bildet omtales konser-
topplevelsen som et publikumsfenomen, og
fortolkes dertil at en god konsert avhenger
utelukkende av publikums opplevelse, og ikke
musikernes opplevelse av den samme kon-
serten. Slik Gro beskriver nedenfor, sa setter
det spor nar en konsert ikke gar helt som man
forventer at den burde, eller man har et publi-
kum som ikke falger med eller verdsetter ens
musikalske prestasjon i ayeblikket:

[Hlvis jeg har en ddrlig konsertopplevelse [leg-
ger jeg hvert fall merke til det]. Da kjennes det
drit etterpd, hvis det har veert etter eller an-
net som gjor at det ikke har gatt helt bra, [...]
For eksempel, jeg har veert og spilt pa en eller
annen frokost i en eller annen bedrift, ogsa
har de kommet pa en genial idé at de skal ha
noe levende musikk for de starter, ogsé ser du
at de [bare sldr i bordet og trommer pa pul-
ten mens de venter] pd at det skal bli ferdig.
Det er ikke en sa veldig goy konsertopplevelse.
- Gro, fiolin, klassisk

Til forskjell fra den populaere oppfatningen
av konsertopplevelsen beskrevet ovenfor vil
kvaliteten pa en konsert - sett fra musiker-
nes stasted - ogsa veaere avhengig av at en
selv opplever at ens musikalske prestasjon
blir godt mottatt, sa vel som at konserten er
meningsfull i den sammenhengen den inngar
i. Slik Gro formulerer sa er det «jo ikke meg
selv jeg spiller konsertene for. [H]vis folk ikke
er interessert i a here pa det jeg har a si, sa
betyr det ikke sa mye for meg lenger». Det er
ikke urimelig & argumentere for at disse tre
vil til en viss grad henger sammen, og at en
god konsert vil ngdvendigvis forutsette at a)
publikum er engasjert og opplever musikken
som meningsfull, b) musikerne selv opple-
ver at deres prestasjon blir godt mottatt og
publikum engasjerer seg i musikken, og ¢)
selve konserten finner sted i et meningsfullt
gyeblikk hvor bade publikum og musikere
opplever at de kan engasjere seg i hverandre.
Sammenhengen mellom disse faktorene kan
faore til at enkelte konserter er mer sarbare

enn andre ovenfor disruptive hendelser, slik
Ole eksemplifiserer nedenfor:

[Med improvisert musikk] sG er det jo ingenting
som er verre enn hvis konserten gar darlig. Da er
jeg sa forbannet at jeg vet ikke hva jeg skal gjare.
Jeg praver @ ikke skjelle ut de andre musikerne,
men da mad jeg g& i en time liksom, for jeg kom-
mer og pakker ned. [[Jeg orker ikke & se de andre
jeg har spilt med, en gang. [...] en ting som forban-
ner meg er nar folk spiller altfor lenge, for eksem-
pel. Eller, de bare gir seg ikke med én dadrlig ide,
for eksempel. [D]en musikken jeg spiller er jo helt
improvisert, ikke sant. Det er jo ingen ldter eller
noe sdnt noe, sd det er jo ingen regler heller. Det
er vanskelig @ konkretisere: «Hei, vi kan ikke gjore
sdnn.» Sa er det noen som gjer sann alltid.

- Ole, perkusjon, jazz

Det kan vare vanskelig & innhente seg etter
at man innleder en musikalsk bevegelse som
resten av ensemblet ikke er helt enige i. Slik
Gro papeker: «Hvis det er improvisasjonskon-
sert sa ma du lytte ekstremt mye, [og du gjer]
konstant analyse av lydbildet for & finne ut
hvor [du skal legge deg musikalsk sett]», slik at
spillingen blir desto mer krevende for den en-
kelte musiker. Uten klare fgringer for hvor og
hvordan man skal spille laper man kontinuer-
lig en starre risiko for at prestasjonen ikke blir
godt mottatt, bade fra publikums side sa vel
som sine egne medspillere. Ole papeker frus-
trasjon rundt det at enkelte introduserer en
fortrinnsvis “darlig” musikalsk idé underveis
i konserten og ikke gir seg med den til tross
for at resten av ensemblet gnsker & ga i en
annen retning. For han personlig kan en slik
opplevelse potensielt sett gdelegge en ellers
god konsert, ogsa uavhengig av hva publikum
synes.

Det at alle medspillerne gjor en like stor inn-
sats for a sikre dette kan ogsa minske det ek-
sterne presset, slik at musikerne er mer kom-
fortable med & std foran et publikum (ogsa
under en konsert med noe annet enn improvi-
sasjonsmusikk). Men selv om kjemien mellom
musikerne i en konsertsituasjon er pa plass,
kan utfordringer oppstd med hensyn til det a
fa flyt i spillingen for den enkelte. Slik Andreas
papeker kan en rekke ting pavirke hvorvidt
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den enkelte musiker lykkes med 8 komme seg
i flytsonen (eller «flow») nar man spiller kon-
sert, fra ens egen oppmerksombhet til stoy fra
publikumssiden:

Det er jo en utfordring med det G komme i flyt-
sonen, og det G mestre stoffet og klare & foku-
sere pd ting. [...] hvis en ikke er like fokusert,
sa kan det smitte over pd den andre, og det er
jo en utfordring. [Det] kan det veere man blir
satt ut av ting, og man kan bli satt ut av publi-
kum. Hvis det er brdk i publikum, eller det skjer
noen ting pa utsiden, det er utfordrende.

- Andreas, gitar, klassisk

Konsertopplevelsen er altsa betinget, ikke ute-
lukkende pa hva publikum synes i etterkant,
men ogsa hva musikerne selv synes om sin
egen prestasjon og prestasjonen til sine med-
spillere, og hvorvidt konserten oppleves som
meningsfylt i det gyeblikket den finner sted.
Det er likevel en av de tingene som informan-
tene vare er mest opptatt av og synes er det
mest givende ved det a jobbe profesjonelt som
musiker, til tross for at det krever ganske mye
forarbeid og gjennomfaringsvilje. Spesielt det
a reise rundt og spille konserter i flere byer
og kommuner over hele landet kan fere med
seg store pakjenninger for den enkelte. Noen
av vare informanter rapporterer a ha opplevd
fysiske reaksjoner i forkant av bade konserter
og turnéer, i form av nerver og adrenalinrush
etterfulgt av kvalme og utslitthet:

[A spille konserter pd turné] har virkelig veert
s@nn, enorme topper for meg. SG ndr jeg kom-
mer hjem fra turné, sa far jeg sanne syke daler.
[...] ferste dagen ndr man kommer hjem [er man
glad], man er sd oppe, man kan hare pd innspillin-
ger. Eller man ser pa Facebook, og der far man jo
masse bekreftelser. «Kicks». Andre dagen igjen sd
bare, du faller, og det gjer sa vondt. Det er sa ar-
beidsomt. Det er sd tungt. [...] fjerde dagen ligger
man med batte, ogsd er man i gang igjen, liksom.
- Matilda, perkusjon, jazz

En interessant metafor for disse reaksjonene
er det Matilda betegner som fglelsen av at
man er i strid eller pa en slagmark, der hver
spillejobb kan sammenlignes med et kontakt-
punkt hvor man meter en fiende og ma kjem-
pe for livet. Etter en slik strid - eller, hvis man
tar metaforen til dens ytterpunkt, nar man

returnerer hjem fra krig - gar tiden med til &
bearbeide og overkomme de emosjonelle er-
faringene man har opparbeidet seg i lgpet av
den tiden man har tilbragt pa turné. Andreas
sammenligner adrenalinrushet man far fra a
spille konsert med det som ekstremsportut-
gvere opplever, en metafor som ogsa peker
pa tilsvarende erfaringer. En mulig forklaring
pa det er, slik Andreas formulerer det, at
«[Musikkbransjen er en veldig] prestasjonsfo-
kusert bransje,» og at man nesten utelukken-
de far validert seg selv og sitt arbeid i det gye-
blikket man opptrer framfor andre. Presset til
a prestere kan veie tungt pa den enkelte mu-
siker, og frykten for at man en dag ikke skal
lykkes med & prestere, vil alltid vaere til stede
for veldig mange.

En slik frykt vil ogsa kunne medfgre at musi-
kere kan oppleve det som blir betegnet som
bedragersyndromet (eller «imposter syndro-
me»), man faler ikke & ha gjort seg fortjent til
den suksessen man har oppnadd og vil kunne
bli avslgrt som den bedrageren man er nar
som helst (Clance & Imes, 1978). Gjennom
a kontinuerlig matte demonstrere ovenfor
bade publikum og andre musikere at man kan
prestere tilstrekkelig slik ulike spillesituasjoner
krever, kan flere komme til & bli avhengig av
kontinuerlig validering for & kunne fortsette a
spille uten at man begynner a stille spgrsmal
ved hvorvidt man faktisk passer i rollen som
musiker. Slike spgrsmal kan inkludere: «Skal
jeg egentlig vaere musiker?», «Er jeg god nok til
det?», og «Har jeg jukset meg gjennom dette?»
slik Andreas meddeler a reflektere over i en-
kelte perioder. Studenter som befinner seg pa
starten av et lengre studielgp kan veere spesi-
elt sarbare for & oppleve seg selv som bedra-
gere, som del av et helt nytt kull, i en helt ny
studieby. Dette er en utfordring som Morten
sto ovenfor da han begynte pa jazzlinja rett fra
a ha fullfgrt videregdende skole:

[S]a fort jeg startet pd jazzlinja i Trondheim, sa
ble jeg klar over alt jeg ikke [kunne knyttet til
instrumentbeherskelse]. SG begynte jeg ogsa ta
tak i det, men sa smalt det i 2011 pd hasten, og
det var jo som resultat av at jeg hadde begynt
d ove veldig mye mer, og hardere. [...] PG det
tidspunktet der sd var vi to trompeter i klassen.
Og, det er jo noe med at jeg begynte G sammen-
ligne meg med andre, bevisst eller ubevisst. [...]



jeg folte meg [ogsd] veldig annerledes enn alle
andre. lkke at jeg tenkte [jeg var annerledes],
men jeg fikk liksom ikke “kick” p& noen [person-
lighetsmessig]. Men det var jo ogsd fordi jeg valg-
te G isolere meg, [og jeg gav jo ingen andre en
sjanse]. Jeg bare pludret for meg selv.

- Morten, trompet, jazz

I tillegg til & fale pa en viss «annerledeshet» og
problemer med a etablere gode relasjoner til
de andre pa sitt kull, ble Mortens inngang til
studentlivet et brutalt mate med presset om
a spille pa et niva som 13 pa linje med andre
musikere for ikke a skille seg ut og bli oppda-
get som en «bedrager». Gitt at bedragersynd-
romet kan manifestere seg sapass tidlig i stu-
dielgpet, er det ogsa en reell fare for at nye
studenter vil i stgrre grad droppe ut saframt
de ikke blir godt mottatt av sine medstudenter
og (potensielle) medmusikere fra forste dag.

Prestasjonspress i konsertsituasjonen kan
ogsa, ifelge Andreas, vaere en mulig forklaring
pa hvorfor enkelte velger & undervise pa hel-
tid eller deltid fordi man simpelthen ikke har
tilstrekkelig med utholdenhet til & handtere
presset. Den av vare informanter som eksem-
plifiserer dette er Gunveig, som etter flere kre-
vende ar pa bachelor- og masterprogrammet
i klassisk utgvende valgte a legge konsertvirk-
somheten pa hylla, til fordel for jobben som
pianolaerer pa kulturskolen:

Jeg husker at det var alltid krise for konser-
ter. Men det var en spenning i det. A veere sd
spent, men sa gikk det bra allikevel. Man blir
liksom rusa etterpd. Ogsa syntes jeg det var
veldig gay, da. [...] det var sa deilig G bli ferdig
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med studiet. Det var en lettelse G la spillinga
ligge. Det var godt a slippe presset hele tida.
Ogsa var jeg veldig heldig som hadde en fast
jobb G gd til med en gang jeg var ferdig. Jeg
hadde allerede 60 % [undervisningsstilling].
Det var godt G gjere noe annet enn G studere.
- Gunveig, piano, klassisk

Presset om a prestere tilstrekkelig pa konsert
i ar etter ar framsto ikke som spesielt tiltrek-
kende for Gunveig mens hun fremdeles stu-
derte musikk ved NTNU. Selv om hun hadde
sett for seg noe frilansvirksomhet nar hun
skrev sitt 5-arsbilde i entreprengrskapsemnet,
sa har hun endt opp med en 80 % fast stilling
i kulturskolen uten noen planer for framti-
dig konsertvirksomhet. Prestasjonspresset,
sammen med hennes kamp mot nervgsitet
har ledet henne til et punkt hvor det a spille
foran et publikum ikke lenger oppleves som
meningsfylt, og spillegleden har dgdd ut.

Sett fra musikerens stasted, sa kan opplevel-
sen av a spille konsert (og alt i forkant av selve
konserten) fungere som en grunnleggende
valideringsmekanisme for den enkelte, og det
a spille flere gode konserter etter hverandre
er det viktigste tegnet pa at man har valgt
riktig ved a forfelge en karriere som profesjo-
nell musiker. Det & spille konsert er like fullt
emosjonelt tyngende, og krever at musikeren
arbeider hardt for a fa til en meningsfylt kar-
riere uten at man mister lysten eller viljen til
spille. Bedragersyndromet, til tross for at det
ordinaert assosieres med mer tradisjonelle
profesjoner og naeringer, kan vise seg relevant
for a forsta ogsa musikkfeltet der arbeid i min-
dre grad er formelt organisert.

5.4. Nervegsitet og prestasjonsangst i musikalsk utavelse

Som utevende kunstner vil man pa et tids-
punkt bli konfrontert med a fele nervesitet.
Nervgsitet kan bade vaere en positiv og en
negativ kraft, men ogsa viktig a ta pa alvor i
enhver undervisningssituasjon det er mulig
a gi rad og veiledning til studenter som fg-
ler at dette utgjer et problem. For noen kan
nervgsiteten bli s krevende & handtere at
selve gleden ved det & spille forsvinner full-
stendig. Informanten Gunveig nadde et punkt
hvor hun rett og slett ikke orket & fortsette

som utgvende musiker etter endt studium,
og valgte a fortsette kun med undervisning i
kulturskolen. Hun lyktes aldri med & mestre
nervgsiteten, og opplevde den mer som en
belastning enn noe annet:

Jeg bruker sG mye energi pa & grue meg. Det
blir for kjipe dager, jeg bruker sG mye kref-
ter pd G grue meg og ha det feelt. Selv om
det gdr som oftest bra [sd synes jeg] det er
helt forferdelig. Snn som jeg hadde det de



60 | Musikerens drivkraft | 5 ar etter

siste konsertene [for jeg sluttet & spille] var
det verste jeg kunne tenke meg, & sitte der.
- Gunveig, piano, klassisk

Det er et gjennomgaende trekk i vart datama-
teriale at de klassiske musikerne sliter med a
handtere nervesiteten, mens jazzmusikerne
anser den som en positiv kraft. Denne skjev-
heten kan henge sammen med en redsel for
a spille feil i gyeblikket, og at mange klassis-
ke musikere fgler pa et ekstremt press for a
prestere og kontinuerlig demonstrere sine
ferdigheter som profesjonelle utgvere. Et av
de apenbare kriteriene for a lykkes som klas-
sisk musiker er perfeksjonisme. Kaja papeker
dette og omtaler det klassiske feltet som «en
hgy hest» nettopp av den grunn.

For jazzmusikere er det andre kriterier som
gjor seg gjeldende: eksempelvis er det viktige-
re at bade musikken og ut@verne har en slags
«egenart» eller «<personlighet», snarere enn at
alle utgverne treffer alle tonene i en komposi-
sjon riktig. Informanten Martin har bakgrunn
i den klassiske tradisjonen selv om han beteg-
ner seg som jazzmusiker, og papeker at ner-
vgsiteten han felte pa da var knyttet til at han
ikke hadde et forhold til den musikken han
spilte, mens den friheten som ofte falger med
jazz-sjangeren lar han utfolde seg og dermed
lgsrive seg fra nervgsiteten. Hvorvidt man feg-
ler seg nerves nar man spiller kan ogsa vaere
knyttet til om man spiller alene og ikke som en
del av et ensemble, noe informanten Andreas
eksemplifiserer veldig godt:

[Djet er vel kanskje litt av grunnen til at jeg ikke
har fokusert sG mye pd solovirksomhet etter jeg
var ferdig med a studere, [fordi at] jeg synes det
er mer mentalt krevende [a spille solokonserter].
Men det er jo noe jeg ensker G satse pd, men jeg
foler meg tryggere i en sdnn der, kammermusi-
kalsk sammenheng, da. Og det er jo veldig mye
av det som er mer mentalt [og ikke nodvendig-
vis reelt, men] man er jo mer naken nér man er
alene. [K]lassisk gitar er jo et spesielt instrument
som er veldig vart for alle feil og sénn, da. Det
hares veldig fort om du spiller feil. [Jeg spiller jo
konserter] hvor jeg akkompagnerer sangere, og
det og er pd en mdte mye tryggere, da.

- Andreas, gitar, klassisk

Det er mange grunner til & bli nerves under en
konsert eller i en prevespillsituasjon. At man
foler seg utrygg i situasjonen der og da, og i
tillegg kanskje feler at man ma «bevise noe»
for noen er begge gyldige grunner til at man
foler sterk nervgsitet i forkant av en opptre-
den. | et sveert konkurransepreget miljg - noe
som er tilfelle bade for det klassiske feltet
og jazzmiljget - vil det mentale presset pa a
prestere eller bevise sin verdi som utgver kun-
ne forsterke en folelse av at man ikke meater
godt nok forberedt til selve situasjonen. Bade
Andrea og Gro viser til at kjiennskap til de man
spiller med og det man spiller er betryggende
faktorer som kan holde nervgsiteten i sjakk.
Slik Andrea papeker, med mindre hun feler
hun har «akkurat klart & eve inn det jeg skal
spille, da synes jeg det blir veldig ubehagelig»,
og at man feler seg tryggere nar man kjen-
ner at man har gvd tilstrekkelig i forkant av
en opptreden. Fgrste gang Oscar spilte med
Trondheim Jazzorkester fglte han pa et behov
for & bevise ovenfor sine medspillere at han
kunne fullfare sin del like godt som alle andre,
men i sammenhenger hvor han faler seg tryg-
gere sa er det ikke sa ofte han blir nerves.

Pa landsbasis har fa profesjonsutdanninger
innenfor musikk et tilstrekkelig tilbud for stu-
denter med hensyn til a takle nervgsitet, til
tross for at det er en svaert utbredt og velkjent
del av det a veere utgvende musiker. Kaja for-
teller om et emne hun fulgte pd musikkhaeg-
skolen som het «prestasjonsforberedelse»,
hvor ulike former for terapi blir tematisert.
Hun etterlyser likevel et noe mer handgripe-
lig emne der studenten sitter og jobber aktivt
med instrumentet, sammen med en undervi-
ser som ser og fglger en over en lengre tidspe-
riode. Hun sier ogsa at hun et par ganger grat
i spilletimen fordi hun var lei av a bli nerves i
forkant av opptreden, uten a oppleve at un-
derviseren lyktes med & hjelpe henne.

Det & jobbe mentalt med egne tankeprosesser
blir veldig viktig i en utgvende situasjon, sam-
menlignbart med toppidrettsutgvere i fysisk
krevende konkurransesituasjoner. Slik infor-
manten Lars Erik papeker, sa gdr mye av seg
selv, men det er fgrst og fremst psyken som
ma varmes opp. Bade Kaja og Oscar beskriver
en indre stemme som bryter inn i spillingen
og far en til & stille spgrsmal ved ens egne



ferdigheter, hvorvidt man spiller bra eller dar-
lig, og lignende. Det er avgjgrende at man i sli-
ke gyeblikk evner & ikke gi oppmerksomhet til
denne stemmen, men snarere konsentrerer
seg om det som skjer i spillesituasjonen. Ved
a lytte til stemmen og stille spgrsmal ved sine
egne ferdigheter kan man utsette seg for a bli
enda mer nervgs enn det man allerede matte
veere. Flere forsgker derfor & feste oppmerk-
somheten pa andre ting og distrahere seg fra
stemmen, slik at stemmen ikke skal forstyrre
selve spillingen. | s3 mate kan nervgsitet ut-
gjgre et negativt moment i spillesituasjonen,
og derfor noe man forsgksvis vil unnga for a
kunne prestere ovenfor et publikum.

Andreas presiserer at man ikke kan unnga &
bli nerves: nar man ferst befinner seg pa et
sted hvor man blir usikre pd omgivelsene
gjelder det & bruke nervgsiteten til sin fordel,
gjennom at man blir skjerpet pa hva man hol-
der pa med. Riktignok kan for mye nervgsitet
bli en hemsko, men han hevder at det farst
og fremst er noe man kan snu til a bli positivt.
Lars Erik anser derimot nervgsiteten ikke bare
som et positivt moment, men som en uunn-
gaelig nedvendighet i enhver opptreden og
derav en mulighet til & ta kontroll over situa-
sjonen og skjerpe sansene underveis, noe han
ogsa kommuniserer ovenfor elevene sine:

[Man skal kienne at man] ikke star pa evingsrom-
met. S@ jeg kan av og til kienne pd at jeg er litt
skjelven, men da er det jo bare G ta kontroll over
situasjonen og [omfavne nervesiteten. Ndr jeg
har med elever pa et eller annet skal det veere lov
dl kienne pa at: «Ja, nd skal vi kjenne pa at vi er litt
nervase.» Detgdr bra [dersom vi bruker] den ener-
gien til noe positivt: «NG skjerper vi oss litt til, ogsa
gar det bra.» Da gar det jo som regel bra.

- Lars Erik, perkusjon, klassisk

A utvikle en bevissthet rundt hvordan en selv
tenker bade i og utenfor spille-situasjonen
kan hjelpe mange a holde nervgsiteten i sjakk,
ogsa nar man selv overdriver hvordan man
tenker: nar informanten Ole fornemmer at
han feler seg stresset eller nervgs forseker
han a framtvinge en felelse av at situasjonen
handler utelukkende om ham selv og hvor
god han er til & spille, giennom a fglge en vel-
dig bestemt tankerekke der han forteller seg
selv at han er «best i verden», at «alle er her
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for & se meg», at «de er ikke her for & se at jeg
skal drite meg ut», men derimot for a «se hvor
fantastisk jeg er», og dermed holder den indre
stemmen i sjakk gjennom komplimenter ret-
tet mot seg selv. | tillegg til 3 aktivt trene seg
opp til d overse ens egen indre kritiske rast, sa
kan ren mengdetrening i det a spille konser-
ter eller utsette seg for stressende situasjoner
bidra til & gjgre en noe mer motstandsdyktig
mot nervgsitet. Morten siterer en ukjent per-
son med henvisning til nettopp dette: «The
more you seek the uncomfortable, the more
comfortable you get.» Det & mate uforutsette
situasjoner kan gjgre hver og en veldig ner-
v@s, giennom at man (tross alt) blir dratt ut av
ens egen komfortsone. Da kan det ogsa vaere
sveert tilfredsstillende hvis man klarer & snu
situasjonen, og mestre den nervgsiteten som
tidligere kun har vart en hemsko.

| s& mate kan nervesitet bade oppfattes som
noe negativt og gdeleggende for spillegleden,
sa vel som noe positivt og forebyggende som
skjerper sansene og bidrar til at man lettere
kan konsentrere seg om & prestere. Nar mu-
sikeren lykkes med a overkomme den mer
passiviserende formen for nervesiteten kan
det ogsa hjelpe dem & komme inn i flyten (el-
ler «flow») slik at de opplever a fa et skikkelig
adrenalinkick i gyeblikket. For mange musike-
re kan denne tilstanden i seg selv utgjere en
form for rus man etter hvert trakter etter, slik
at man over tid oppsgker den samme eller lig-
nende situasjoner for & framkalle den samme
adrenalinrusen og i s& mate blir «<avhengig»
av a opptre for andre. Fravaeret av nervgsitet
kan ogsa vaere negativt, til og med fgles som
et savn, noe Kaja utdyper:

[D]et er jo forskjellige mdter & bli nervas pdg,
[og det hender] ikke alltid at jeg blir det, heller.
[De siste ukene] har jeg spilt vanvittig mange
konserter og i forskjellige settinger, sG nd kjen-
ner jeg at jeg nesten savner & bli litt nerves.
Sa det er en rar greie, med at det liksom kan
bikke over til at [jeg foler at] jeg spiller kjem-
pesterkt, kiempehardt, og liksom ikke noe redd,
egentlig liksom litt lite fintfalende, kanskje. Og
den folelsen er heller ikke sd veldig fin.

- Kaja, cello, klassisk

Avhengig av hvilke situasjoner man befinner
seg i og hvorvidt man far hjelp til & handtere
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disse, kan nervgsitet bade utgjere en hindring
- gjennom a virke lammende pa musikerens
evne til & prestere - og en ressurs - gjennom a
skjerpe musikerens oppmerksomhet og tvin-
ge dem til 3 konsentrere seg om det som skal
skje i spillsituasjonen. Informanten Matilda
sier hun blir glad nar hun kjenner at hun blir
nervgs for opptreden, og beskriver det som

«en krig hun lader opp til». Uavhengig av hvor-
dan hver enkelt musiker takler sin egen nerveg-
sitet er det klart at timene og minuttene for en
spillesituasjon er mentalt krevende for enhver
utever, slik at det a hjelpe studenter som sliter
med & fa nervesiteten under kontroll i forkant
av a opptre blir viktig i enhver utdanningssitu-
asjon, slik papekt ovenfor.

5.5. Spilleglede, «flow» og kreativitet som drivkraft

Det som alle informantene har til felles i sine
beretninger, er deres sterke indre motivasjon
for & holde pd med musikk, noe de gjerne
utviklet tidlig i livet. Det & veere musiker, og
spesielt frilansmusiker eller selvstendig nee-
ringsdrivende er ikke en enkel levevei, noe in-
formantene er smertefullt klar over. For i det
hele tatt & giennomfare en slik utdanning og
fortsette & arbeide som musiker profesjonelt
sd kreves det stor dedikasjon og viljestyrke,
og ikke med finansiell gevinst som det en-
delige malet. Mange kjenner seg delvis igjen
den karismatiske kunstnermyten; flere ser mu-
sikeryrket som et kall, og forklarer dette som
en sterk indre trang til & forfelge en karriere
innenfor kunst (Reyseng & Mangset, 2009).
Samtidig beskriver de hvordan drivkraften
kommer fra egen musikkglede, gleden over
a fa arbeide skapende og kreativt, det enor-
me «kicket» som kommer ndr man star pa en
scene, og ikke minst viktigheten av kunstne-
risk utvikling fremfor egen gkonomisk gevinst.
Alle informantene snakker utdypende om det
a fa muligheten til & realisere seg selv og sin
drgm, Matilda sier: «Jeg kan ikke leve uten det,
liksom»

[DJet er jo kult G veere musiker, da. Det er jo litt
sdnn, man faler seg jo liksom s spesiell da, pd
en mate. Det er jo mer uvanlig G veere musiker
enn mange andre yrker. SG det synes jeg jo er
fint, sann umiddelbart. Og det er jo fint @ fa [mu-
ligheten] til G bruke sG mye tid pad noe man vir-
kelig interesserer seg for [og, fd] bruke sG mye tid
pa a utvikle en ferdighet og et hdndverk [evner,
og kompetanse], det er jo utrolig givende.

- Andreas, gitar, klassisk

For de fleste av vare informanter kommer det
tydelig frem at spillegleden er en av de ster-
keste drivkreftene. Flere har ogsa et gnske
om & utvikle seg som mennesker gjennom sitt
musikalske arbeid. De foler seg sveert takk-
nemlige over muligheten de har fatt til a fa
holde pa med noe hver dag som de synes er
veldig gay. Slik Eivind papeker: «Det glemmer
jeg jo litt ofte da, at jeg synes det er sinnssykt

goy».

Informantene kommer ofte tilbake til gnsket
om a formidle til andre gjennom musikken.
Det & kommunisere med bade publikum og
medmusikanter er viktig for mange, bade for
a fele at man «sier noe med musikken», og
at man bergrer publikum fglelsesmessig nar
man spiller, som en felles mellommenneskelig
opplevelse. Det kan oppleves som sveert selv-
realiserende a fa lov til & dele sine historier og
folelser med et publikum, og mange faler at
de er privilegert som har denne muligheten.

Anerkjennelse fra publikum og medspillere gir
en selvfglgelig ogsd motivasjon til a fortsette,
uten at det & fa gode anmeldelser i magasiner
og tidsskrift er det viktigste. Det er likevel klart
at det hjelper pa motivasjonen a fa gode tilba-
kemeldinger fra bade tilskuere og medmusi-
kanter, slik at man far en folelse av a bli satt
pris pd som utever.

[D]et er dette jeg kan. Sd er det jo selvfolgelig
det & skape magiske oyeblikk, det er jo fantas-
tisk. Det er det G gjore noe som kan «sjelgri-
pe», for @ veere floksete. [Det @] veere med pd G
skape et felles uttrykk, eller et eget uttrykk som
ndr ut til noen er privilegium, tenker jeg.

- Lars Erik, perkusjon, klassisk



Det er oftest selve opplevelsen av a spille en
konsert eller skape musikk som er viktigst.
Lisa Britt beskriver en folelse av & holde kon-
sert pa linje med tilfredsstillelse av mat eller
alkohol. Hun synes det er vanskelig & beskrive
den konkrete fglelsen, men kaller det godfe-
lelsen. Hun impliserer ogsa at denne fglelsen
skaper en varig avhengighet hos musikere,
nesten som en kontinuerlig higen etter a re-
turnere til denne fglelsen.

Denne «godfelelsen» ligner i flere av be-
skrivelsene det som av psykologen Mihaly
Csikszentmihalyi kalles et autotelisk agyeblikk,
beskrevet som «a joy of inner achievement
that makes you long for more»: Denne autote-
liske aktiviteten, fra det greske auto som betyr
‘selv’ og telos som betyr ‘mal’, er en opplevelse
som er et mal i seg selv og gir deg en folelse
av a ha god flyt (eller «flow») (Csikszentmihalyi,
2014). Flow kan forstas som et intenst og opp-
slukende engasjement for en bestemt aktivi-
tet, hvor en blir fullstendig revet med i det en
holder pa med. Csikszentmihalyi teoretiserer
dette engasjementet i sammenheng med ens
indre motivasjon for & handle pa bestemte
mater:

Flow denotes the holistic sensation present when
we act with total involvement. Flow is a subjective
state that people report when they are complete-
ly involved in something to the point of forgetting
time, fatigue, and everything else but the activity
itself. [...] The intense experiential involvement of
flow is responsible for three additional subjective
characteristics commonly reported: the merging
of action and awareness, a sense of control, and
an altered sense of time (Csikszentmihalyi, 2014,
p. 230).

Slik Csikszentmihalyi beskriver utgverne i
flytsonen, sa rapporterer de 3 oppleve gkt
kognitiv effektivitet og indre tilfredshet, slik
at en blir i ett med omgivelsene rundt seg og
dras inn i handlingen. Teorien om flytsonen
omfatter musikksosiologiske problemstillin-
ger, men har ogsa blitt innlemmet i det som
blir betegnet som «positiv psykologi» og an-
vendes ogsa i spersmal tilknyttet idrett og
arbeidsliv. Slik Oscar beskriver det, sa skaper
opplevelsen av a ha god flyt i det man holder
pa med ogsa en meningsfylt opplevelse for en
selv eksempelvis ved at man far et «kick» ut
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av det a spille. Ogsa Adrian beskriver hvordan
det gir et kick a veere pa scenen og gjgre ting
som feles levende og meningsfylte ut, og viser
til dette som en viktig del av improvisasjons-
prosessen. Begge to viser til at slike gyeblikk
sjeldent forekommer, og at uavhengig av hvor
hardt man forsgker a skape (eller gjenskape)
det, sa er det pa ingen mate gitt at det vil skje
i konsertgyeblikket:

Det er liksom et ganske avansert regnestykke som
plutselig gar opp. Ogsa funker det bare, ogsd er
man der med publikum og allting i ett, [...] det er
et utrolig kick. Men det er ikke sikkert at det alltid
blir slik, liksom. Og det er synd, men sdnn er det
formin delialle fall. Men da méman bare forsake
d gjore det likevel. Altsd, spille likevel. Og kanskje
det kommer i lopet av konserten, men kanskje det
ikke kommer, men det kan veere kult likevel.

- Oscar, piano, jazz

Adrian understreker at disse flyktige ayeblik-
kene ikke kan kontrolleres, og er derfor ogsa
vanskelig & fremprovosere, men kan plutselig
oppsta pa gvingsrommet, nar han kompone-
rer eller pa scenen. Samtidig er det en opp-
levelse han higer etter og seker a finne igjen:

Det er ikke sa ofte at jeg opplever de der superek-
statiske, livsendrende, episke opplevelsene. [...]
Det skjer jo iblant, ndr liksom alle forholdene
ligger til rette. Det er jo s mange ting som ofte
skal veere pé plass for at en opplevelse skal bli
fullkommen, da. Det ligger jo alltid i bakhodet,
at man vil prgve G gjere enhver konsertopplevel-
se sd fullkommen som mulig, men det er ikke sa
ofte man opplever at alt bare fungerer.

- Adrian, fiolin, jazz

Flere avinformantene beskriver ogsa hvordan
musikkutevelse handler om a frigjere seg fra
egne kognitive prosesser. De stoler pa egen
intuisjon og taus kunnskap (Polanyi, 1967)
for lettere kunne komme inn i flytsonen. De
har forskjellige mater & komme dit p3, blant
annet det a fokusere pa a lytte til sine med-
spillere eller skape en falelse av tomhet for sa
a reagere intuitivt ut fra det. Adrian forseker
a «gjore seg sa tom som mulig,», slik at han i
sterst mulig grad kan opptre «som et verktay
for musikken». Eller som Ole sier: «[flokuse-
re sd mye av hjernekapasiteten som mulig pa
lytting. Ogsa reagere intuitivt ut fra det». For
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at man som musiker skal kunne gjgre dette
krever det ogsa at man foler seg trygg og sto-
ler pa ens egne instinkt og den internaliserte
kunnskapen man har, og forsgker a gi slipp pa
kognitiv kontroll.

[Veldig ofte er det] som at det er en, hva skal man
si, gamle hjernen som jobber. Reptilhjernen. Typ,
som tenker: «<En ny ball.» Eller liksom: «Der kom
ny ball.» Eller, liksom, det er et sann, signal. Etter
og nuller. Altsé, valg som bare skal gjares. Altsd,
men iblant sG kan man ogsd sveve litt imot at
man védkner opp, og blir litt mer bevisst, og da
kommer kanskje den der: «A, né mister jeg publi-
kum,» eller: «Hvordan skal jeg kommunisere?
Hvordan skal jeg kunne rette meg?» [...] men ndr
det er som best, sd er det jo ganske stille, da.

- Matilda, perkusjon, jazz

Tillit til egne sanser og kunnskaper er kritiske
komponenter a ta med seg inn i enhver spil-
lejobb, kanskje spesielt i de tilfellene man er
en del av sma ensembler eller spiller solokon-
serter. Siv sier at det er enklere for henne 3
bare bli med andre pa prosjekter, men at det
krever mer 3 sette av tid og finne motivasjo-
nen for a gjere sine egne soloprosjekter, som
er det hun egentlig har lyst til & holde pa med.
Martin utfordrer seg selv til & utvikle seg som
komponist giennom a skrive for store beset-
ninger, og han har med dette et klart mal om
a fa et sterre repertoar som komponist og
kanskje fa i oppgave a skrive for Trondheim
Jazzorkester pa lang sikt.

Av og til er det nedvendig a pushe seg selv for
a felge de dremmene man har, og det 3 sette
ord pa disse dremmene - eksempelvis gjen-
nom & lage planer, lister, eller i Kajas tilfelle et
«manifest» - er en mate a fa realisert eller be-
visstgjort det man har lyst til & holde pa med:

Og apropos sann plan da, sa er det litt morsomt,
for vi skrev nemlig, det var egentlig sann, tullete
r@dvinsmanifest, hvor vi skrev en kveld vi had-
de det sé gay da, og spilte pd masse morsomme
“gigs”, liksom. [...] Men da var det jo sénn, on-
skeliste liksom, pd hvem andre vi hadde hatt
lyst til G spille med og liksom, satte opp en slags
plan. [...] Og det var sdnn, jeg har funnet den

listen nd, og det var sG mange vi hadde fatt spilt
med. SG det er jo helt sprott at det der er, ja,
det hjelper G skrive ting ned, tydeligvis.

- Kaja, cello, klassisk

Flere av vare informanter felger en barn-
domsdrem om 4 leve som profesjonell musi-
ker, og foler seg privilegert som kan drive med
musikk pa fulltid. Kjaerlighet til musikken er en
meget sterk drivkraft i seg selv, og man gjer
det som trengs for & komme dit man er. Det
krever mye og hardt arbeid, uten at det gir en
gkonomisk avkasting, men denne investerin-
geniegen virksomhet er den ledende arsaken
til at man kan innga i denne privilegerte grup-
pen.

Fordi jeg ikke hadde noe alternativ. Jeg begynte
d studere musikk fordi jeg hadde en vanvittig in-
dre motivasjon. Jeg hadde en sdnn sinnssyk indre
motivasjon for musikk. Bade for det a spille, og
ovenfor jazzmusikk, som jeg harte pd. Jeg hadde
sG mye “kick” pa ting. Jeg kunne sitte i timevis og
hare pd musikk, og plukke pa ordentlig detaljni-
vd. Rett og slett, jeg gjorde det fordi at det var
det jeg elsket G gjore, og det var ingenting annet
jeg ville gjere. [...] Bdde pd grunn av mestrings-
folelse, og pd grunn av musikken i seg selv. Men
musikken i seg selv var den starste drivkraften til
at jeg hadde lyst til G spille instrumentet.

- Morten, trompet, jazz

Penger er ikke en drivkraft, selv det a tjene
til livets opphold kommer i andre rekke. Lars
Erik sier: «Jeg spiller ikke forst og fremst for
penger. Jeg spiller [for den gode opplevelsen],
samhandlingen mellom utever, publikum-
mer, skape den relasjonen og jobbe med den
relasjonen er egentlig det som jeg synes er
viktigst nd». Musikerne starter ensembler og
prosjekter for a fa til kunstneriske prosjekter
som de brenner for, og drives av et genuint
gnske om & skape meningsfylte kunstneriske
uttrykk. Samtidig er det ngdvendig & ogsa ta
jobber som er mer innbringende, men som
kanskje ikke er like inspirerende som Lars Erik
sa fint illustrerer det: «Sjela mi er ikke med pa
alle jobber. Av og til ligger den begravd i en fin
boks i en skog».



Nar publikum svikter eller tilsynelatende ikke
er interessert i musikken man holder pa med,
kan det ogsa ga utover motivasjonen. Gro be-
skriver det som: «Fordi, det er jo ikke meg selv
jeg spiller konsertene for. Sa hvis folk ikke er
interessert i & hgre pa det jeg har a si, sa be-
tyr det ikke sa mye for meg lenger». Enkelte
musikksjangre har ogsa et aldrende publikum
uten at nye og yngre lyttere kommer til, noe
utgverne er sveert bevisst pa siden publikums-
gruppen med tid vil forsvinne hvis man ikke
far til & interessere ett nytt publikum.

Som utgvende musiker mgter man tidvis mot-
gang, bade psykisk og fysisk, som kan resulte-
re i at man velger & gi slipp pa musikerkarri-
eren. Gunveig har gitt opp musikerkarrieren,
og orker ikke lengre & hgre pa musikk hjem-
me. Hun hadde hapet a fa tilbake en spillegle-
de, men den har ikke kommet forelgpig.

Morten beskriver at det & komme seg igjen-
nom problemene skaper en egen drivkraft
og motivasjon, til a finne ut av livet sitt. Det &
bli tvunget til & ta en pause fra spillingen kan
styrke ens identitet og selvinnsikt, noe som i
ettertid kan oppleves positivt.
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Men det er det 0gsd std i det, og kjenne péd a std
i det. [...] det at jeg har skjent at jeg har skapt
fasader og illusjoner for meg selv, @ innse at det
er totalt meningslest, det har hjulpet meg til é fd
en ny mening da, i det d drive med musikk. Som
igien har gitt meg mening i & holde pa d spille
trompet. Som igjen har gjort at jeg har lyst til &
lete i det med frykten, og det @ kjenne pd angsten
rundt a feile, angsten rundt a Iate darlig, alle de
tingene konkret rundt bare det G spille og opptre.
Men jeg tror at det pd sikt kan gjere meg ganske
rasterk. Jeg foler meg rasterk, egentlig. Selv om
Jeg er sdrbar, sd faler jeg meg rdsterk.

- Morten, trompet, jazz

Siv opplevde at hun faktisk er: «verdt noen
ting uten de trommene ogsa [...] Jeg synes
ogsa det er veldig fint & veere i en situasjon
hvor jeg kan, hvor det ikke er noe annet alter-
nativ enn a vokse som menneske og musiker
pa grunn av det». For Lisa Britt har det a vaere
utevende vist seg a vare helt grunnleggende
for at hun skal kunne bevare sin indre musikk-
glede og motivasjon. | perioder nar hun kun
underviser har denne gleden forsvunnet helt,
men hun har funnet den igjen giennom musi-
kalske utevende opplevelser.
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6. PROSJEKTETS METODISKE FRAMGANGSMATE

| rapportens sjette kapittel redegjgr vi for
det metodiske grunnlaget som var under-
sekelse er basert pd, og derav det empiris-
ke datamaterialet presentert i kapitlene 2-5.
Vi gar kronologisk gjennom vart arbeid fra
prosjektforberedelser til rekruttering av in-
formanter, gjennomfering av dybdeintervju-
er, transkripsjon av intervjuene og koding/
kodegruppering av datamaterialet. Til slutt
redegjor vi ogsa for utarbeidelsen og bruken
av sekundaerdata i forbindelse med infor-
mantenes bakgrunn og virksomhet de siste
fem arene. Hovedtrekkene i var metodiske
framgangsmate og forskningsetiske vurderin-
ger, samt prosjektets gyldighet, pdlitelighet og

generaliserbarhet (gjennom «moderat gene-
ralisering» hvor vi viser til andre tilfeller der
vare funn kan gjelde utover var undersgkelse)
er redegjort for innledningsvis i rapporten (se
underkapittel 1.3. og 1.4.). Vart arbeid ligger
nzaert opptil Aksel Tjoras stegvis-deduktive
induktive metode (SDI), hvor man vekselsvis
jobber med overgangen fra empiriske radata
til mer behandlede former for data gjennom
koding, kodegruppering og konseptutvikling,
som til slutt tar form som konsepter eller
teorier (Tjora, 2017, p. 18). Sistnevnte steg i
denne modellen blir ikke viet mye oppmerk-
somhet her, men vil bli omtalt i senere utviklet
materiale.

6.1. Forberedende arbeid og rekruttering av informanter

| prosjektets oppstartsfase gjennomferte for-
fatteren Bye og Lie en samtale med Eldbjerg
Raknes, fgrsteamanuensis ved Institutt for
musikk og var kontaktperson til CEMPE, hvor
premisset for var undersgkelse ble formulert:
bakgrunnen for prosjektet «5 ar etter» var et
gnske om a kontakte tidligere studenter ved
studieprogrammene i utgvende klassisk mu-
sikk og jazzmusikk ved NTNU og undersgke
hvordan deres karriere hadde utviklet seg i
lgpet av de fem arene etter at de fullfarte en-
treprengrskapsemnet i sitt ferste semester
varen 2013. | etterkant av denne samtalen
tok Raknes kontakt med samtlige av disse stu-
dentene per e-post - totalt 23 studenter had-
de fullfert emnet i dets fgrste semester - og
spurte hvorvidt de kunne tenke seg a delta,
med en tentativ prosjektbeskrivelse vedlagt
(se vedlegg #1). Studentene ble ogsa bedt om &
samtykke til & gi forfatterne tilgang til i alt tre
datakilder:

1. Jegsamtykker til at undervisningsmateria-
le i emnet Entreprenarskap for musikere,
herunder «musikalsk CV» og 5-arsplanen,
anvendes i arbeidet med prosjektet «5 ar
etter».

2. Jeg samtykker til & stille som informant til
et dybdeintervju i prosjektet «5 ar etter».

3. Jegsamtykker til at det benyttes videoopp-
tak av mitt dybdeintervju i prosjektet «5 ar
etter».

Etter et par purrerunder for de som ikke svar-
te umiddelbart, hadde i alt 18 stykker takket
ja til & delta. Av disse hadde samtlige gitt sitt
samtykke til punkt 1, 16 stykker gitt sitt sam-
tykke til punkt 2, og 12 stykker gitt sitt sam-
tykke til punkt 3. De to som utelukkende ga
sitt samtykke til punkt 1 ble eliminert fra
undersgkelsen, da vi konkluderte med at a
stille som informant til et dybdeintervju var
helt ngdvendig for a generere de dataene vi
var interessert i. | siste omgang satt vi derfor
igien med 16 informanter, hvorav 6 var bosatt
i Oslo, 6 Trondheim, 1 Bergen, 1 i Stavanger,
1iStjerdal og 1 i Kebenhavn (Danmark). Etter
a ha fatt bekreftelse tilbake fra de interesserte
fikk forfatterne overlevert undervisningsma-
teriale tilherende de informantene som on-
sket a delta i et dybdeintervju, inkludert deres
musikalske CV og 5-arsbilde som inngikk i ek-
samen pa emnet.
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6.2. Dybdeintervjuet som forskningsmetode

Dybdeintervjuet som forskningsmetode er
kanskje den mest anvendte (og anvendelige)
metoden innenfor samfunnsvitenskap, og ut-
gjor hovedkilden for vare empiriske data. Slik
Aksel Tjora (2017) papeker, sa er malet med
dybdeintervjuer «i hovedsak a skape en situ-
asjon for en relativt fri samtale som kretser
rundt noen spesifikke temaer som forskeren
har bestemt pad forhand. Ved & skape en av-
slappet stemming og en noenlunde roms-
lig tidsramme, ofte en time eller mer, er det
meningen a fa informanten til & reflektere
over egne erfaringer og meninger knyttet til
det aktuelle temaet for forskningen» (ibid, p.
113). Dybdeintervjuet gir forskeren tilgang til
informantens livsverden, eller verden sett fra
deres stasted og dermed innsikt i meninger,
holdninger og erfaringer som informanten
har tilegnet seg i lgpet av sitt liv (Kvale 1997 i
Tjora, 2017, p. 114).

Strukturelt sett deles dybdeintervjuet inn i tre
faser: 1. Oppvarmingsspgrsmdl bestaende av
enkle, konkrete spgrsmal slik som hvordan
informanten begynte med musikk, hvorvidt
de underviser i eller skriver egen musikk, el-
ler om de har annet inntektsgivende arbeid
utenom musikk. 2. Refleksjonssparsmal som
danner kjernen i intervjuet, hvor informanten
kan ga i dybden pa ulike tema som forskeren
gnsker & vite mer om. 3. Avrundingssparsmdl
som normaliserer situasjonen mellom infor-
manten og forskeren, gjerne ved a ta opp
hvordan forskningsprosjektet gar videre eller
hva som skjer videre med det informanten
jobber med (ibid, pp. 145 - 147 ). Underveis i
de fleste intervju vil det bli aktuelt med ulike
oppfelgingsspgrsmal, enten i sammenheng
med at informanten trenger hjelp til & forsta
hva som blir etterspurt, eller at intervjuet be-
rerer et tema som forskeren ikke forutsd at
kom til & bli adressert: i vart tilfelle dukket
kjgnnsperspektiver i musikkbransjen opp un-
der intervjuene som et slikt tema.

For a strukturere hvert intervju pa forhand et-
ter det vi gnsket & sperre informantene om,
utarbeidet vi en tentativ intervjuguide i samar-
beid med Aksel Tjora (se vedlegg #2) som - i til-
legg til oppvarmings- og avrundingsspgrsmal
- besto av spgrsmal tilknyttet fglgende tema:
1. hverdagen som musiker, 2. undervisning, 3.
konserter, 4. komposisjon: G skrive og produsere
musikk, 5. ensémble: nettverk blant musikere, 6.
karrierevisjon og 7. entreprengrskap. Tatt i be-
traktning at vare informanter har valgt ulike
karriereveier i etterkant av & ha fullfert sin ut-
danning ved musikkonservatoriet var vi bevis-
ste pa muligheten for at ikke alle spgrsmalene
i var intervjuguide gjorde seg gjeldende for
hver enkelt informant. Samtlige av sparsmale-
ne i oppvarmingsfasen var derfor rettet mot a
avdekke ngyaktig hvilke aktiviteter hver infor-
mant var engasjert i (eller ikke engasjert i), slik
at vi pa starten av hvert intervju kunne ute-
lukke de temaene eller spgrsmalene som ikke
var relevante for den respektive informanten.

Enkelte av sparsmalene i var intervjuguide tok
sikte pa a utforske hvordan entreprengrskap-
semnet hadde pavirket informantene i etter-
tid, hvilke deler av emnet de hadde anvendt
i sitt eget arbeid, og hvorvidt de betraktet seg
selv som «musikalske entreprengrer». | tillegg
til temaene nevnt ovenfor dukket det ogsa
opp enkelte tema under intervjuene som var
intervjuguide ikke forutsa. Et av disse var hvil-
ken rolle kjgnn hadde for karrieren som mu-
siker, og bergrte de strukturelle ulikhetene
og utfordringene vare kvinnelige informanter
hadde enten erfart eller reflektert rundt i kraft
av sin virksomhet. Et annet tema vi ikke for-
utsa var utfordringer knyttet til hvordan syk-
dom eller midlertidige skader som forhindrer
en fra a spille eget instrument kan pavirke ens
forstaelse av seg selv.
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6.3. Gjennomfering av dybdeintervju

Slik tidligere nevnt gav 16 av de opprinnelige
23 studentene i entreprengrskapsemnet sitt
samtykke til 3 stille som informant til dybdein-
tervju, som utgjorde det empiriske grunnlaget
for var undersgkelse: fire av disse ble intervju-
etiOslo, mens de resterende tolv ble intervju-
et i Trondheim. Fire av informantene inviterte
oss hjem til seg selvi Oslo, to hjem til seg selv i
Trondheim, og resten av intervjuene ble gjen-
nomfert i lokalene til Sosiologisk Poliklinikk i
Trondheim. Nar vi avtalte tid og sted for in-
tervjuet med vare informanter lot vi de velge
hvor intervjuet skulle finne sted, for a sikre at
de kunne snakke fritt i relativt trygge omgivel-
ser (ibid, p. 118).

| forkant av hvert intervju ble informanten
bedt om 4 lese giennom og undertegne et in-
formasjonsskriv (se vedlegg #3) som redegjor-
de for bakgrunnen til og formalet med pro-
sjektet, hva deltakelse innebar, hvilke fordeler
eller ulemper deltakelse kunne ha og hva som
ville skje med informasjonen om de, i noe star-
re detalj enn den opprinnelige e-posten med
en tentativ beskrivelse av prosjektet. Etter a
ha lest giennom og undertegnet dette skrivet
takket viinformanten for at de tok seg tiden til
a stille til intervju, fer vi forklarte hvordan in-
tervjuet var strukturert, at de kunne vise fram
og/eller spille instrumentet sitt for eller etter

intervjuet var ferdig (i de tilfellene de hadde
det tilgjengelig), og at de ville fa se sin egen
musikalske CV og 5-arsbilde som en del av in-
tervjuet: vi overga disse til informanten etter
oppvarmingsspgrsmalene som stimulimate-
riale tiltenkt & fa informanten til & reflektere
over egen posisjon (ibid), bade med hensyn til
entreprengrskapsemnet og sin egen karriere
som profesjonell musiker. De fleste av vare
informanter hadde ikke sett na&rmere pa sitt
eget 5-arsbilde siden de fullferte emnet, slik
atinnholdet i hver enkelt plan utgjorde et eget
punkt pa starten av hvert intervju.

Vi benyttet en lydopptaker med det formal
a transkribere hvert intervju i etterkant. Tolv
av informantene hadde ogsa samtykket til vi-
deoopptak av intervjuet, og lot seg filme mens
vi snakket med dem. | giennomsnitt hadde de
fleste intervjuene en varighet pa naermere to
timer, hvorav de korteste varte i overkant av
1 time og det lengste i underkant av 3 timer.
Videoopptakene ble overlevert til teknisk an-
svarlig ved Institutt for musikk i etterkant av
hvert intervju for sikker oppbevaring. Disse
videoopptak var opprinnelig tiltenkt som
materiale til et dokumentarprosjekt i regi av
Institutt for musikk, og utgikk fra var underse-
kelse etter at de ble levert.

6.4. Databehandling og analysearbeid

Etter & ha fullfert hvert intervju pabegynte vi
transkripsjon av lydopptaket fra intervjusi-
tuasjonen. Samtlige opptak var av god kva-
litet, med enten fa eller ingen avbrytelser
gitt at intervjuene ble utfert i rolige omgivel-
ser og med en (relativt) romslig tidsramme.
Transkripsjonene forsgkte & ivareta selve me-
ningsinnholdet i hvert enkelt utsagn fra infor-
mantens side, og inneholder ellers ingen bety-
delige kommunikative fenomen med unntak
av pauser pa mer enn tre sekunder og latter
(transkribert som «@@@»/«ha-ha-ha»).

Selv om det sjeldent forekommer innenfor
samfunnsvitenskapelig forskning, sa bestem-
te vi oss for 4 ta i bruk sitatsjekk i etterkant av
intervjuene, hvor vi sendte transkripsjonen av

hvert intervju i sin helhet tilbake til de respek-
tive informantene med en forespersel om a
revidere deres egen transkripsjon giennom a
markere de avsnitt de eventuelt ikke gnsket
at skulle bli brukt videre i var analyse. Denne
avgjerelsen ble tatt pa det grunnlag at vare in-
formanter ville vaere altfor enkle & identifisere
av andre innenfor deres respektive felt - bade
det klassiske og jazzfeltet mer spesifikt og mu-
sikkmiljget i Norge mer generelt - bade i kraft
av deres tidligere/navaerende virksomhet og
tilknyttede samarbeidspartnere. Samtlige
av informantene ga samtykke til at vi kunne
bruke deres intervju i sin helhet, uten & matte
fjerne noen tekstutdrag fra de endelige trans-
kripsjonene.
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| kvalitative forskningsprosjekt er det vanlig
a benytte seg av sakalte CAQDAS (Computer-
Assisted Qualitative Data Analysis Software)
for & systematisere arbeidet med behandlede
data med hensyn til koding og kodegruppering
av disse (ibid, pp. 226 - 227). | vart arbeid be-
nyttet vi oss av programvaren HyperResearch,
og i henhold til SDI-modellen (slik beskrevet
ovenfor) opererte vi kun med et niva av koder
ut ifra en «ren induktiv strategi»: malet med
denne strategien er «(1) a ekstrahere essen-
sen i det empiriske materialet, (2) & redusere
materialets volum, og sist, men ikke minst (3)
a legge til rette for idégenerering pa basis av
detaljer i empirien», og den blir betegnet som
induktiv empirincer koding (ibid, p. 197)

Ved a tilskrive bestemte tekstutdrag en egen,
unik kode basert pa hva informanten(e) fak-
tisk sier - snarere enn hva de snakker om -
blir hvert utdrag enklere a gruppere i kraft av
at selve koden gjengir (med en setning eller to)
det som teksten i sin helhet sier. Tekstutdrag
knyttet til vart snevre forskningsspersmal (en-
treprengrskapsemnet og -begrepet, samt
5-arsbildet) ble tildelt egne, generiske koder
og adskilt fra resten av datamaterialet for vi-
dere analysearbeid. En egen, generisk kode
for generell aktivitet (i form av hva infor-
mantene enten drev med eller hadde drevet
med tidligere) ble ogsa opprettet. Gjennom
HyperResearch kjgrte vi ogsa ut en egen rap-
port med kodestrukturert kildemateriale hvor all
kodet tekst fra de ulike intervjuene ble sortert
under sine respektive koder, alfabetisert og
henvist til i en egen kodeliste som vi brukte i
neste steg av databehandlingen. Til slutt end-
te vi opp med totalt 706 unike koder (og totalt
745 kodinger, gitt at enkelte koder ble brukt
mer enn én gang): av disse falt 270 kodinger
innenfor én av de fire de generiske kodene
nevnt ovenfor som til slutt utgjorde egne ko-
degrupper.

| etterkant av den primeere kodingen begyn-
te vi arbeidet med & sortere de unike kodene
inn i starre grupper for & kunne gjgre analyse-
arbeidet enda mer systematisk. | likhet med
selve kodingen utfgres kodegrupperingen

induktivt, og «bestar av a samle koder som har
en innbyrdes tematisk sammenheng, i grup-
per, samt a skille ut koder som vi anser som
irrelevante, i en restgruppe» (ibid, p. 207). | et
slikt arbeid anvender man en konstant grup-
peringstest for hver ny kode, hvor man enten
1) kobler en kode til en eksisterende kode-
gruppe, eller 2) oppretter en ny kodegruppe
(fordi koden bergrer et tema utenfor de eksis-
terende gruppene), slik at hver kodegruppe til
slutt bade har en indre konsistens og samtidig
skiller seg tematisk fra de andre kodegruppe-
ne (ibid, p. 209). | alt 436 unike koder (eller
475 kodinger) ble sortert pa denne maten, og
utgjorde til slutt 19 unike kategorier som vi
strukturerte var videre analyse med utgangs-
punkt i:

Bakgrunn

Musikk som kommunikasjon
Konsertvirksomhet
Undervisning

Musikalske valg
Komposisjon
Kjgnnsperspektiv
Arbeidsforhold

Drivkraft

10. Nettverk

11. @konomi og administrasjon
12. Helse

13. Utdanning

14. Sosial posisjon

15. Nervgsitet

16. Kognitive prosesser

17. Slutte

18. Samarbeid

19. Improvisasjon

wWeNOULAWN=

Disse kodegruppene utgjer brorparten av vart
empiriske datamateriale, og dannet utgangs-
punktet for & besvare vart brede forsknings-
sparsmal. | tillegg utgjer ogsa de generiske
kodene ovenfor - som danner utgangspunk-
tet for & besvare vart snevre forskningsspers-
mdl - egne kodegrupper med fglgende
tema: «Entreprengrskapsemnet» (51 koder),
«Entreprengrskapsbegrepet» (29  koder),
«5-arsbildet» (56 koder), samt generell aktivi-
tet («hvaerdetvigjerforting») (134 koder).
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6.5. Sekundeerdata: Anonymisert inntektsfordeling

Som et ledd i var analyse av informantenes
bakgrunn og virksomhet de siste fem arene
har vi ogsa (underveis i prosessen) hentet tall
fra skattelistene i Norge for & danne oss et
bilde av informantenes gkonomiske utgangs-
punkt fem ar etter. Grunnlaget for denne
analysen er hver enkelt informants inntekts-
grunnlag for arene 2017 og 2018, selv om
data for innbetalt skatt og registrerte formue
ogsa var tilgjengelig. Tabellen pa side 34 er
anonymisert, men viser hvorvidt informanten

tilhgrte det klassiske programmet eller jazzlin-
ja, oppgang eller nedgang i inntekt mellom de
to arene, deres totale inntektsgrunnlag for
begge arene og gjennomsnittsinntekten for
disse (sortert etter sistnevnte). Dette utgjer
det sikreste datagrunnlaget vi har for & kunne
fastsla hvilke former for musikalsk virksomhet
som er inntektsbringende nok til at man som
utevende musiker kan regne noe som en for-
utsigbar inntektskilde eller ikke.
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/. AVSLUTTENDE REFLEKSJONER

Vi har delt inn rapportens siste kapittel pa
folgende mate: I. Vi oppsummerer funnene
knyttet til vart snevre forskningssparsmal
og diskuterer hvilken relevans entrepre-
nerskapsutdanning har for unge og nyetabler-
te musikere i dag; II. Vi oppsummerer funnene
knyttet til vart brede forskningsspgrsmal og
diskuterer hvordan livet som ung og nyeta-
blert musiker er for vare informanter fem ar
etter endte studier; Ill. Vi inntar et mer kritisk

perspektiv til entreprengrskapsutdanning og
hvorvidt det primaert kan betraktes som en
kilde til nytenkning for kunstnere, eller som et
paskudd for offentlige institusjoner til & bygge
ned og avskaffe gkonomiske stgtteordninger
for norsk kunst og kulturliv; IV. Vi diskuterer
mulige veier videre for forskning pa entrepre-
nerskap i heyere musikkutdanning og sosio-
logiske tema med tilknytning til musikkfeltet
i Norge.

I. Relevansen av entreprenarskapsutdanning

for unge og nyetablerte musikere

Vart snevre forskningsspersmal, «Pd hvilken
mdte har entreprensrskapsemnet arbeidslivs-
relevans for unge og nyetablerte musikere?»,
er knyttet til hvordan den kompetansen som
vare informanter har opparbeidet seg gjen-
nom emnet Entreprengrskap for musikere
har hjulpet dem etter endte studier: vi obser-
verer hvordan en rekke tema tilknyttet entre-
prengrskapsemnet blir tatt opp igjen nar vi
snakker med vére informanter om deres erfa-
ringer med emnet. Spesielt refleksjoner knyt-
tet til arbeidsrettigheter og fagorganisering,
samt sgknadsprosesser for gkonomisk stette
til egne musikalske prosjekt er ting de synes
a ha tatt med seg fra emnet. Slik vi pdpekte i
slutten av kapittel 2, sa kan det virke som de
med jazzbakgrunn var bedre forberedt pa den
frilanstilveerelsen som venter pa dem pa den
andre siden av universitetsbobla, og har (for
det meste) lykkes med a ta i bruk de mulighe-
tene som fantes rundt dem etter de fullfgrte
utdanningen ved NTNU. Dette skyldes ngd-
vendigvis ikke at jazzstudentene fikk mer ut
av emnet enn det klassiske studenter gjorde,
men kan muligens knyttes til at jazzlinja i stor-
re grad enn det klassiske programmet opp-
fordrer studentene til & utfolde seg gjennom
egen entreprengrvirksomhet.

Til forskjell fra det klassiske programmet in-
korporerer jazzlinja ogsd elementer fra en-
treprengrutdanning i andre emner, eksem-
pelvis gjennom at studentene forventes 4
kunne produsere, promotere og lede deres

eget turné-ensemble pa slutten av sitt andre
studiear, noe de klassiske studentene ikke
forventes & kunne gjgre. Vare informanter
med klassisk bakgrunn omtaler emnet som
en «gyedpner» og papeker at de ble introdu-
sert for en rekke tema de aldri fgr hadde hert
om i lgpet av sitt eget klassiske studielgp. Slik
de beskriver det sa har de gjennom hele stu-
dielapet fokusert pa én ting, nemlig & mestre
eget instrument, og sitter i ettertid igjen med
et gnske om en mye mer sammensatt, allsidig
og bredde-orientert klassisk utdanning. Det
melder seg et spgrsmal om den helhetlige,
klassiske utdanningen faktisk gir sine studen-
ter de verktayene som de kommer til & trenge
som utgvende musikere etter endte studier.

Felles for informantene med klassisk og jazz-
bakgrunn er at de omtaler emnet som et po-
sitivt tilskudd til egen utdanning, og trekker
spesielt frem praktiske ferdigheter slik som
seknadsskriving og markedsfaring som spe-
sielt verdifulle (noe vi ogsa ser naermere pa i
underkapittel 4.1.). Flere nevner ogsa at de ble
inspirert av ulike gjesteforelesere til a preave
nye ting i sin egen virksomhet, og gjorde de
oppmerksom pa at det finnes mange mater &
overleve som utgvende musiker pa (en kom-
mentar som gikk igjen blant de med klassisk
bakgrunn). Flere av informantene papekte
ogsa at det a tenke som en entreprengr apnet
for & uttrykke seg pa nye mater som de tidlige-
re ikke hadde tenkt pa. Kunnskapen de har til-
egnet seg giennom emnet hjelper studentene
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med & reflektere over sin egen virksomhet og
utnytte de mulighetene hver enkelt far pre-
sentert - «en snarvei til arbeidsmarkedet», slik
en avinformantene omtalte det - noe som blir
spesielt viktig nar de har fullfgrt utdanningen
og skal inn i et arbeidsmarked dominert av
frilansarbeid. Mens den konvensjonelle mes-
terleeren og mester/svenn-relasjonen fgrst og
fremst er rettet mot & utdanne av «analytiske»
og «fortolkende» musikere med hensyn til en
bestemt handverkstradisjon, sa vil en entre-
prengrskapsutdanning vaere rettet mot a ut-
danne musikere med de riktige verktayene for
a overleve i et arbeidsmarked normert etter
frilansarbeid og portefgljebasert virksomhet.

Til tross for opprinnelig motstand mot begre-
pet var enkelte mer apne for & tenke pa seg
selv som en «musikalsk entreprengr», gjen-
nom a tenke pa begrepet i en mer pragmatisk
og nedvendighetsdrevet forstand. Dermed

o

kan det a gjere «entreprengrskapsarbeid»

eller & drive «entreprengrskapsvirksomhet»
muligens resonere bedre med musikkstuden-
ter, heller enn & identifisere seg utelukkende
som en «entreprengr» i trad med Pollard og
Wilsons (2014) begrep om kunstentreprengren.
Vare funn tyder pa at musikkstudenter, som
et ledd i en entreprengrskapsutdanning, gjen-
nomgar en modningsprosess hvor de erstat-
ter det negative entreprengrskapsbegrepet
(hvor man ma «selge seg selv») med et mer
positivt begrep (hvor man forseker & overleve
som musiker) som i noe mindre grad strider
imot kunstnerens autonomi og individuelle
uttrykk. For de av vare informanter som delte
denne forstaelsen av entreprengrskap hand-
let det ogsad om & tenke pa hvordan man best
kan na fram med sin egen musikk og sitt eget
uttrykk til dem som er interesserte i a here
dem spille: en god strategi for unge og nyeta-
blerte musikere i et sveert konkurransetungt
arbeidsmarked.

II. Livet som ung og nyetablert musiker fem Gr etter

Vart brede forskningsspgrsmal, «Hvordan har
unge og nyetablerte musikere det fem ar etter
fullfart utdanning?», er knyttet til hvordan vare
informanter lever sine liv og hvorvidt deres
tidligere erfaring og utdanning har lyktes med
aforberede dem pa entilvaerelse primaert som
frilansmusiker. Musikerens levde liv er blitt
brettet ut i bade vid og bred forstand gjennom
denne rapporten: med et bredt spekter av
tema fra arbeidsforhold og problemer knyttet
til fagorganisering, skonomiske utfordringer
og usikkerheten tilknyttet frilansarbeid, til fy-
sisk og psykisk helse, perspektiver pa kjgnn
og etableringen av profesjonelle nettverk for
videre samarbeid, utgjer var undersgkelse en
viktig grunnsten for videre arbeid med mu-
sikkfeltet i Norge (seerskilt blant profesjonelle
utgvere i det klassiske og jazzfeltet).

Det mest framtredende karaktertrekket ved
musikeryrket slik det framgar av vart materi-
ale er en sveert omfattende individualisering
av ulike former for virksomhet: pa tvers av
informantenes tilhgrighet og aktivitet ser vi
hvordan de (og andre musikere som dem)
blir konfrontert med en hverdag der alt hvi-
ler pa dem selv for & fa booket spillejobber,

organisert konsertserier og turnéer, sgkt om
stottemidler og knyttet kontakter for videre
samarbeid. Til tross for at ensemblevirksom-
het er normen for de som klarer seg bra som
entreprengrer (et fatall musikere innenfor
disse feltene kan med rette omtale seg som
soloartister) stilles hver enkelt til ansvar for a
sikre sin posisjon i musikerkollegiet og holde
seg relevant for framtidige prosjekter, bade
for seg selv og med andre musikere.

Som et ideologisk rammeverk viderefgrer
entreprengrskap denne formen for individu-
alisering, og vektlegger musikerens markeds-
foring av eget navn og uttrykk som grunn-
stenen i all virksomhet. Enkeltutgvere som i
sterre grad har utfoldet seg kreativt innenfor
dette rammeverket blir ytterligere utsatt for
en slik individualisering. Ogsa for de klassis-
ke utevere som forfelger en karriere som or-
kestermusiker gjor denne seg gjeldende, med
hensyn til prgvespill hvor kandidater konkur-
rerer mot hverandre om de ulike posisjonene
innad i ulike orkestre. Til tross for at enkelte
deler av vare informanters entreprengrskaps-
utdanning dekker kollektivistiske aspek-
ter ved en musikertilvaerelse - eksempelvis



fagorganisering og gkonomisk ivaretagelse av
musikerkollegiet som helhet - hviler den pa
det grunnleggende premisset om at den in-
dividuelle musikeren skal promotere seg selv
og sin virksomhet: en ortodoks tolkning av en-
treprengrskap som ideologisk rammeverk vil
kunne tilsi at det eksempelvis ikke er klokt a
innga i andre typer virksomhet enn sin egen,
eller over tid jobbe for & promotere andre en-
sembler eller prosjekter enn sine egne.

Individualiseringsprosesser i musikkfeltet
rammer bade musikkstudenter og utevende
musikere videre gjennom deres levekar: i kraft
av vare funn tilknyttet fysisk og psykisk helse
blant unge musikere er det verdt a stille spars-
mal ved hvorvidt norske utdanningsinstitu-
sjoner jobber tilstrekkelig for & ivareta sine
studenters helsetilstand, bade med hensyn til
ren arbeidsmengde sa vel som tilrettelegging
for studenter som opplever skader eller syk-
dom som setter de ut av stand til & spille over
lengre tid. Slik vi papeker i underkapittel 3.2.,
sa henger musikeres helsetilstand sammen
med deres evne til & utfere deres arbeid pa
en optimal mate, og dermed deres mulighet
til & framvise og bekrefte deres identitet som
profesjonelle musikere: ethvert hinder som
gjor det vanskeligere for musikkstudenter a
begynne a spille igjen etter en belastningsska-
de eller utbrenthet veier tyngre pa den enkel-
te enn det ville gjort i mange andre yrker og
fagfelt.

Ogsa med henvisning til den krisen som, i
folge Tanja Orning, den helhetlige klassiske
utdanningen na befinner seg i, gar det klart
frem at universitetene og hggskolene ikke
utelukkende kan ta utgangspunkt i faglig og
musikalsk eksellense for sine utdanningspro-
gram, men blir ogsa nedt til a veere seg bevisst
det ansvaret de har for studentenes helse
og velveaere. Uten et tilstrekkelig statteappa-
rat vil flere komme til & falle fra de utevende
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programmene ved at helseutfordringer som
belastningsskader og utbrenthet nettopp
rammer studentene individuelt, som felge av
et utdanningslep med hgy arbeidsmengde,
tungt prestasjonspress, samt fa eller ingen
emner rettet mot kunnskap om helse- og
livskvalitet hos utevende musikere integrert
i musikkutdanningen. Vi vil oppfordre utdan-
ningsinstitusjonene til & tenke musikkutdan-
ning i et livslangt perspektiv, og forsgksvis
utruste sine studenter til et arbeidsmarked
som er bade fysisk og psykisk krevende med
det utgangspunkt at de skal kunne fortsette a
arbeide helt fram til pensjonsalder. Disse er
moralsk forpliktet ovenfor framtidige gene-
rasjoner musikkstudenter til a ta tak i utfor-
dringer som unge musikere skisserer allerede
i dag, noe som innebeerer iverksettelse av til-
tak og ordninger som ivaretar studenter med
helseutfordringer tilsvarende de som er blitt
skissert i vart datamateriale.

| forlengelsen av at store deler av den etabler-
te musikkutdanningen for bade det klassiske
og jazzfeltet er sa individualistisk - eksempel-
vis er normen for undervisning i instrumental-
undervisning og spilleteknikk privattimer med
enkeltelever - vil det ikke vare urimelig & anta
at studentene, innen de ankommer universi-
tetet, ogsa har sveert ulik trening i det d ivareta
sin egen kropp gjennom gvelse og spilling. Vi
anbefaler derfor, i enda stgrre grad enn dette
gjeres i dag, a inkludere kurs og utdanningstil-
bud i skadeforebyggende kunnskap og eving
pa fysisk og kroppslig bevegelse, sa vel som
instrumentbeherskelse for & forebygge ska-
der forarsaket av feil muskelbruk. Vi mener at
den etablerte musikerutdanningen med for-
del kan inkorporere dette i sterre grad gjen-
nom studiet for bedre & kunne verne om de
studentene som faller fra under utdannings-
lzpet pa bakgrunn av fysiske skader eller lang-
varig sykdom.

Il. Entreprenarskap: en kilde til nytenkning

eller et paskudd for nedbygging?

Gjennom hele var undersgkelse har vi avdekt
en rekke positive falger ved det a inkorpore-
re entreprengrskap i musikkutdanning, blant
annet gjennom at studentene far skape sin

egen virksomhet og utvikle seg som kunstne-
re og musikere. Til tross for var overbevisning
om at kunnskap introdusert gjennom en-
treprengrskapsutdanning har nytteverdi for
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utgvende musikere - i et langsiktig perspektiv
bidrar denne formen for kunnskap til a vide-
reutvikle kunstnerskap og utvikle ngdvendige
ferdigheter som for frilansmusikere kan sikre
mer inntektsbringende arbeid - mener vi det
likevel er ngdvendig a forholde seg kritisk til
entreprengrskap som ideologisk fundament
for musikkutdanning. | politikken er entrepre-
ngrskapstenkning blitt inkorporert i kultur-
politiske beslutningsprosesser hvor enkelte
former for aktivitet blir verdsatt som mer ver-
difulle enn andre: prosesser som ogsa kunst-
nere ma forholde seg til i seknadsprosesser
for & fa stettemidler, og i tur utdanningsinsti-
tusjoner for a tiltrekke seg studenter og bygge
gode miljg for kunstnerisk samarbeid.

Musikkviteren Andrea Moore (Moore, 2016)
har beskrevet det gkende trykket pa entre-
prengrskapsutdanning blant hgyere utdan-
ningsinstitusjoner som en nyliberal trend
med det formal & tilvende eller overbevise
kunstnere om a leve under stadig mer pre-
kaere gkonomiske forhold: en trend som i sa
mate gjgr entreprengrskap som ideologi til
et paskudd for & bygge ned institusjoner og
stgtteordninger tiltenkt a sikre frilanskunst-
nere et minimum av gkonomisk tilskudd til et
inntektsgrunnlag som i utgangspunktet bade
er sveert lavt og usikkert. Hun kritiserer ameri-
kanske universiteter og musikkhggskoler som
bruker entreprengrskapspensum for & overse
det faktum at frilansmusikere eller portefglje-
musikere blir stdende uten et gkonomisk sik-
kerhetsnett eller opparbeidede rettigheter til
velferdsordninger:

[L]ike freelancing, the «portfolio career» does not
offer access to benefits such as health insurance,
disability, pension, or vacation, and while such
drawbacks are now a fact of life for many wor-
kers, they remain unaddressed in much of the
institutional promotion of musical entreprene-
urship (2016, p. 39).

Paradoksalt nok skaper diskursen rundt en-
treprengrskap i kreative yrker en distraksjon
fra mer kritiske forhold, slik som hvilke forut-
setninger utgvende musikere egentlig har for
a skape et godt og stabilt liv for seg selv og
en framtidig familie giennom tilgang til hel-
seforsikring, uferetrygd, pensjon og lovfes-
tet rett til ferie. Entreprengrskapsdiskursen

retter seg i stor grad mot a vektlegge hvilke
muligheter den enkelte musikeren har til & ut-
folde seg kreativt og skape noe eget, nytt og
utradisjonelt - hvilke muligheter man har til
nytenkning - og bruker den karismatiske kunst-
nermyten beskrevet i underkapittel 5.5. til a
foreta en «rosemaling» av livet som musikalsk
entreprengr. En musikkutdanning som i star-
re grad vektlegger individualitet og entrepre-
nerskapsvirksomhet vil potensielt sett bevege
seg lenger bort fra det etablerte musikerkol-
lektivet hvor fagorganisering og arbeidsret-
tigheter i noe sterre grad blir omdiskutert og
forsgksvis implementert i arbeidshverdagen:

In addition to short-term precariousness, there
may be long-term economic differences between
the portfolio career and unionized freelancing,
as union jobs require a contribution to a pension
fund and offer other benefits. Musicians not as-
sociated with a collective are often on their own
with regard to long-term security. All of these
challenges are intended to be offset by non-mo-
netary rewards, including freedom, control, flexi-
bility, and ownership, as well as the non-material
rewards of making life “better and richer (2016,
p. 50).”

Moores kritikk er aktuell for det organiser-
te musikerlivet i de fleste vestlige land, og
skisserer et dystopisk utfall av en ellers uto-
pisk beskrivelse av frilansvirksomhet sett fra
et entreprengrskapsperspektiv. Derimot er
det viktig a papeke at til forskjell fra Moores
hjemland USA - hvor utbredelsen av velferds-
ordninger og ivaretagelsen av arbeidstageres
rettigheter er langt svakere og har historisk
sett matt mye sterre politisk motstand - har
Norge en sterk velferdsstat som verner om
det organiserte arbeidslivet og serger for a til-
by gode arbeidsvilkar innenfor de fleste yrker
og profesjoner, inkludert de kreative feltene.
Majoriteten av norske politikere deler ogsa en
forstaelse for at behovet for kunst og kultur er
sterk blant befolkningen, med enkelte unntak:
Fremskrittspartiet har i en arrekke argumen-
tert for a fa slutt pa at norske kunstnere skal
ha et «suger@r i statskassa», noe daveerende
Frps kulturpolitiske talsmann Knudsen formu-
lerte pa felgende mate i Dagsavisen allerede i
2008: «[Kunstnere] kan ikke regne med statte.
De ma orientere seg mot det publikum liker.
Det er markedet som bestemmer hva som er



kvalitet, selvfglgelig er det det. [...] kunstnere
ma finne seg en annen jobb pa dagtid hvis
de ikke vil forholde seg til hva folk ettersper
(Seeter, 2008).» Dette tyder pa at tilsvaren-
de politiske synspunkter pa kunstnerisk og
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musikalsk virksomhet er til stede i en norsk
kontekst, selv om den i mye mindre grad kan
sies & veere berettiget av musikernes egen
frykt for nedbygging av institusjoner og stot-
teordninger.

IV. Veien videre for entreprenarskapsutdanning og norsk musikksosiologi

Gjennom prosjektet 5 ar etter har vi avdek-
ket en rekke tema og perspektiver ved hjelp
av kvalitative metoder som i framtiden ville
vare interessant a supplere ogsd med kvan-
titative data, spesielt med hensyn til portefal-
jemusikerens inntektsgrunnlag: longitudinelle
studier av inntektsgrunnlag vil kunne bidra
med verdifull innsikt i hvilke typer frilansvirk-
somhet som under riktige omstendigheter gir
et mer stabilt livsgrunnlag, og hvilke som gir
mindre stabile. Unge musikeres helsetilstand
er et annet punkt vi etterlyser mer oppmerk-
somhet rundt, bade med hensyn til hvilke ut-
fordringer det ferer med seg a miste evnen til
a spille sitt instrument, sa vel som hvordan ta-
pet av tilhgrighet til et gitt musikalsk miljg kan
forme den enkelte musiker: var rapport peker
mot at levekarene for musikere generelt er
prekaere og kan med fordel forbedres pa en
rekke omrader, men a rette oppmerksomhe-
ten mot enkeltmusikere med gode kontakter
og sterke band til et profesjonelt miljg kontra
enslige frilansere som jobber enten alene el-
ler med et fatall andre kan veere viktig for a fa
tilgang til de mest utsatte musikernes livser-
faringer.

Vi har ogsa dedikert en betydelig del av denne
rapporten til perspektiver pa kjgnn blant unge
musikere, som i kjglvannet av #metoo frem-
deles er verdig a utforske ogsa blant utgvende
musikere utenfor vart materiale. Samtlige av
vare informanter frekventerer bade klassisk-,
jazz- og pop-miljgene, som innebzaerer at en-
kelte informanter vil kunne formulere reflek-
sjoner knyttet til forskjeller mellom musikalske

felti hvordan seksuell trakassering og ugnsket
oppmerksomhet omtales eller blir behandlet.
Her blir ogsa den kvinnelige artisten en inter-
essant innfallsvinkel til hvordan man lykkes
i miljg som gjennom hele deres historie har
veert mannsdominerte. | tillegg kan andre pro-
blemstillinger tilknyttet identitet veere verdt a
se nermere pa med hensyn til rekruttering og
selv-rekruttering til ulike (sub)sjangre, eksem-
pelvis klassebakgrunn, etnisitet og politisk
tilherighet. Holdninger til og erfaringer med
fagorganisering, arbeidsrettigheter og kolle-
gial solidaritet vil henge sammen (men ikke
nedvendigvis samsvare) med disse, og kan
vaere viktige trader a felge opp i arbeidet med
a heve musikeryrkets sosiale og profesjonelle
status.

Til slutt gnsker vi ogsa & oppfordre ytterlige-
re samarbeid innenfor forskningsprosjekt til-
knyttet musikkfeltet som benytter en lignende
tilnaerming som var egen til tverrfaglig samar-
beid: i likhet med mange andre kreative yrkes-
grupper byr musikkfeltet pa mange intrikate
mater a gjgre ting pa som for en utenforstaen-
de (undertegnet forfatteren Bye) ikke ngdven-
digvis kommer til & fange opp ved empiriske
data alene. | den sammenheng kan tilstede-
vaerelsen av en sakalt «insider» (undertegnet
forfatteren Lie) bidra til & oppklare en rekke
implisitte normer som styrker forstaelsen av
feltets oppbygging, og kan dermed hjelpe en
«outsider» med lettere & komme inn i feltet.
Outsiderens blikk kan pa en annen side hjelpe
insideren til & forsta sitt eget felt i et videre
samfunnsperspektiv.
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Vedlegg #1

5 dr etter

Institutt for Musikk ved NTNU gjennomferer denne hesten et prosjekt som skal undersoke tidligere studenters
erfaringer med og utbytte av studiet, og da med seerlig vekt pa emnet «Entreprenerskap for musikere». Vi ensker
a invitere alle studenter fra emnets forste kull, var 2013, til a delta pa et dybdeintervju der spersmalene er rettet
mot studietiden og tiden etterpa - i musikk, arbeid, liv. Intervjuet vil kunne ta mellom 60 og 90 minutter,
avhengig av hver enkelt informant.

Prosjektet bygger pa "5-arsbildet" som du som student leverte i faget, som skulle utgjore en skisse over hva du
regnet med & kunne gjore, utvikle og leve av de fem forste arene (inklusive 2013).

Instituttet ensker a formidle resultater fra denne studien i en vitenskapelig artikkel, og har ogsa et enske om a
generere videomateriale som kan brukes til a produsere en dokumentar om den samme tematikken pa et senere
tidspunkt.

Vi kan ikke garantere anonymitet til alle deltakere som velger & delta i dybdeintervjuer, siden enkelte vil kunne
identifiseres i kraft av sitt engasjement eller posisjon i ulike musikalske miljo, bade i Norge og utlandet: Vi vil
derfor diskutere anonymisering pa individuell basis, og ogsa gi deg som deltaker en komplett sitatsjekk, i trad
med god forskningsskikk. Her kan du reservere deg mot at enkelte deler av intervjuet blir benyttet.

Vi mener at studien vil kunne dokumentere interessante sider ved uteverutdannedes hverdag og haper du er
interessert i a delta. Som informant velger du selv hvor du ensker a bli intervjuet, enten det er hjemme hos deg
selv eller et sted utenom hjemmet. Om du bor i Trondheim eller omegn kan du ogsa velge a la deg intervjue i
lokalene til Sosiologisk Poliklinikk, med sentral beliggenhet i Brattergata 8 (bak Olavshallen). Det er viktig at du
som informant velger et sted hvor du feler deg komfortabel med a la deg intervjue, og velger et tidspunkt etter
hva som passer best for deg.

For & melde din interesse sender du e-post til Eldbjerg Raknes pa eldbjorg.raknes@ntnu.no og spesifiserer hvilke
samtykke du gir. Dersom du har spersmal til studien, ta kontakt med undertegnede pa telefon eller e-post. Du
kan ogsa ta kontakt med Eldbjerg Raknes. Vi oppfordrer alle til & delta i prosjektet, uavhengig av bosted og
naverende arbeidssituasjon.

Som deltaker i studien kan du gi samtykke til folgende:

1. Jeg samtykker til at undervisningsmateriale i emnet Entreprenerskap for musikere, herunder «musikalsk
CV» og 5-arsplanen, anvendes i arbeidet med prosjektet «5 ar etter»

2. Jeg samtykker til  stille som informant til et dybdeintervju i prosjektet «5 ar etter»

3. Jeg samtykker til at det benyttes videoopptak av mitt dybdeintervju i prosjektet «5 ar etter»

mvh

Tor Anders Bye

Vit.ass.,, NTNU

+47 94 12 06 72
tor.anders.bye@gmail.com
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Vedlegg #2
Intervjuguide

5 dar etter

# Spesifiser at informanten kan vise fram/spille instrument(er) bide for, under og etter intervjuet

# Spesifiser at intervjuet vil inneholde en del hvor vi viser informanten 5-drsbildet og prater om det

I. Oppvarmingsspersmal
. Begynn med & introdusere deg selv, kort og godt. Hvem er du?
. Hvordan begynte du med musikk?
. Hva anser du som hovedinstrumentet ditt?

. Hvor stor prosentvis andel av din arbeidshverdag er utevende?

1
2
3
4
5. Har du inntektsgivende arbeid utenom musikk, og eventuelt hva?
6. Underviser du i musikk? Eventuelt i hvilken kapasitet?

7. Er du ofte pa turné? Eventuelt nar var sist gang du var pa turné?
8. Skriver du egen musikk? Eventuelt hva slags musikk?

9

. Hvorfor valgte du & studere musikk?

II. Refleksjonssporsmal

I. Hverdagen som utovende musiker
1. Kan du fortelle hvordan din hverdag ser ut?

- Eksempelvis hva du gjorde i gar?
2. Hva jobber du med for gyeblikket?

- Eksempelvis hva du har gjort den siste uka?
3. Hvilke aktiviteter tjener du mest/minst penger pa?
4. Er deler av arbeidet ditt noe du gjer uten betaling?

5. Hvordan fordeler du tiden utover dagen til de ulike oppgavene du ma fa gjort? For eksempel

- @ving (alene eller sammen med andre)?
- Markedsfering?

- Komponering?

- Konserter?
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6. Leerte du noe i entreprenerskapsfaget som du har tatt med deg videre i hverdagen som
musiker?

I1. Undervisning
1. Underviser du? I sa fall i hva?

- Hvor foregar undervisningen?
- Er du ansatt, eller jobber du som privatlerer?

2. Hvor mange timer i uka bruker du pa undervisning?
3. Er undervisning viktig for deg?
4. Hvilke utfordringer meter du i undervisning?

5. Leerte du noe i entreprenerskapsfaget som du har tatt med deg videre i undervisningen?

II1. Konserter

1. Kan du fortelle om konsertvirksomheten din?
2. Fortell litt om den siste konserten din?
3. Er du nerves for du skal pa scenen?
- Hvilke strategier har du for a takle nervesiteten?
4. Har du noen innarbeidede rutiner eller ritualer som du foretar deg for du gar pa scenen?
5. Hvordan vil du beskrive opplevelsen av a holde konsert?

- Hva gar gjennom hodet ditt nar du spiller konsert?
- Hvilken betydning har denne opplevelsen for deg?

6. Hvilke utfordringer kan oppsta under en konsert?
- Kan du gi noen eksempler?

7. Leerte du noe i entreprengrskapsfaget som du har tatt med deg videre i konsertvirksomheten
din?

IV. Komposisjon: A skrive og produsere musikk

1. Kan du kort fortelle om det «markedet» som musikere ma veere forberedt pa & komponere
for?

- Hva er det storst ettersporsel etter?
- Finnes det musikk som knapt blir etterspurt?

2. Hva slags musikk skriver du?

- Er det stor ettersparsel etter den typen musikk som du skriver?
- Er mye av det du skriver ogsa bestillingsverk?
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3. Hvem er det du for det meste skriver musikk for?

- For andre artister, scene, film, teater, reklame, etc.?
4. Har du et fast arbeidssted for nar du skal skrive musikk?
5. Kan du fortelle litt om komponeringsprosessen?

- Hvordan arbeider du, hvor lenge og eventuelt med hvem?
- Arbeider du manuelt, altsa med instrument, eller bruker du software?

6. Hvilke folelser/tankerekker setter arbeidet med a skrive musikk i gang for deg personlig?
7. Bruker du erfaringer eller erindringer fra ditt eget liv nar du skriver musikk?

- Kan du gi noen eksempler?
8. Er mye av den musikken du skriver pengeinnbringende?

- Kan du gi noen eksempler?
- Spilles den pa radio, nettradio eller i andre medier?

9. Har mye av den musikken du har skrevet gitt deg spillejobber i ettertid?
- Kan du gi noen eksempler?

10. Leerte du noe i entreprenerskapsfaget som du har tatt med deg videre i
komposisjonsvirksomheten din?

V. Ensemble: Nettverk blant musikere

1. Har du mange sentrale samarbeidspartnere innenfor din egen virksomhet?
- Kan du komme med noen eksempler hvem de er og hva de gjor?

2. Er mange av disse mennesker som du ble kjent med i lopet av studiet?

3. Kan du fortelle om det siste prosjektet hvor dere samarbeidet?

4. Hvilken betydning har det hatt for deg a ha slike kontakter i lopet av din musikerkarriere?

VI. Karrierevisjon

1. Husker du eyeblikket/tidsperioden der du bestemte deg for a ta musikken pa alvor, og
studere/arbeide med musikk? Kan du i sa fall fortelle om det?

2. Hva har veert teft? Kan du gi eksempler pa oyeblikk/tider der du har mett sterk motgang pga
studie/karrierevalget ditt?

3. Hva har veert fint? Kan du gi eksempler pa oyeblikk/tider der studie/karrierevalget ditt har
virket mer riktig enn noensinne for?

4. Har du fatt gjort mye av det du forst ensket & gjore nar du begynte a spille/arbeide med
musikk?

5. Er det mye du eventuelt mye som gjenstar?
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VI. Entreprenorskap

1. Kan du erindre mye av det du leerte i Entreprenerskapsemnet?

2. Har du fatt bruk for mye av det du leerte der na i ettertid?

3. Hvordan tenkte pa deg selv og din egen karriere nar du satt og skrev 5-arsbildet ditt?

4. Thvilken grad tenker du at 5-&rsbildet, og dine egne tanker om egen karriere stemmer
overens med hvordan du faktisk har gjort det na i ettertid?

5. Hva legger du i begrepet entreprenorskap na, som musiker 5 ar etter?

6. Tenker du pa deg selv som en (musikalsk) entreprener? Kan du i sa fall forklare hvorfor?

III. Avslutningsspersmal

1. [Det du jobber med nd] — Hva skjer videre med det?

2. Har du noen dremmer for hva du ensker a oppna med/gjennom musikken din i framtiden?
3. Hvor finner vi deg om 5 ar?

4. Er det noe jeg ikke har spurt om? Eventuelt noe du lurer pa?
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Vedlegg #3
Foresporsel om deltakelse i forskningsprosjektet:

”5 ar etter”

Bakgrunn og formal

Prosjektet er en kvalitativ studie av musikkstudenters erfaringer med liv og karriere i
etterkant av studiene, neermere bestemt fem ar etter a ha fullfert emnet (MUSP4745)
«Entreprenerskap for musikere». Prosjektet er initiert ved Institutt for Musikk v/ NTNU,
og fasiliteres hovedsakelig av instituttleder Jorgen Langdalen. Sluttresultatet for
prosjektet vil bli en rapport skrevet i regi av instituttet, en dokumentarfilm redigert av
vitenskapelige assistenter ved instituttet og i et langsgdende perspektiv en vitenskapelig
artikkel (primeert) skrevet av Tor Anders Bye og Aksel Tjora.

Prosjektets to eneste informantkriterier er at vedkommende ma ha fylt 18 ar, samt fullfert
emnet MUSP4745 i varsemesteret 2013.

Hva innebearer deltakelse i studien?

Deltakelse i studien innebeerer et dybdeintervju med en varighet pa cirka 1 time.
Intervjuet vil bli tatt opp med lydopptaker, og senere transkribert (skrevet ned) for videre
analyse. Spersmalene vil ta utgangspunkt i informantens musikalske CV og «5-arsplan»,
levert som et av kriteriene for & fa godkjent emnet i varsemesteret 2013. Enkelte av
intervjuene vil bli filmet og brukt til a redigere en dokumentar i ettertid: De av
informantene dette gjelder har pa forhand gitt sitt samtykke.

Hvilke fordeler og ulemper har deltakelse i studien?

En klar fordel er at du som informant tildeles et rom der du kan dele erfaringer, kunnskap
og opplevelser fra eget liv og virke som utevende musiker, hvor det du velger a dele blir
sosiologisk interessant & se neermere pa i ettertid. Du bidrar ogsa til en sterre innsikt i
musikeres hverdagsliv og arbeidsvilkar, og gir dermed tilgang til erfaringer som ikke
nedvendigvis alle er bevisste pa.

En mulig ulempe med prosjektet er at du kan komme til a dele en eller flere detaljer som
du i etterkant finner ut ikke er enskelig at blir benyttet i vitenskapelig arbeid. Det
eksisterer ogsa en mulighet for at informanter med en relativt vanskelig eller utfordrende
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hverdag og/eller historie vil komme til a gjenleve gyeblikk som har vist seg som sveert
krevende a overkomme i ettertid. Til tross for at du har muligheten til a dele akkurat det
du ensker, og ikke er palagt & dele noe du ikke gnsker, sa kan det for enkelte informanter
bli en krevende situasjon a navigere.

Hva skjer med informasjonen om deg?

Alle personopplysninger vil bli behandlet konfidensielt. Kun databehandler vil ha
tilgang til dine opplysninger under selve analysen og fram til ferste publikasjonsdato.
Personopplysninger om deg blir ikke anonymisert, men du tildeles muligheten til &
skryte deler av transkripsjonen som du ikke gnsker skal benyttes i vitenskapelig arbeid.

Prosjektet har en datainnsamlings- og behandlingsperiode som strekker seg fram til 22.
Desember 2017, og en endelig sluttdato satt til 31. Mai 2018. Etter dette blir samtlige
lydopptak av tidligere intervju slettet, ssammen med navnelisten som knytter deltakerne
til deres pseudonym i datamaterialet.

Frivillig deltakelse

Det er frivillig a delta i studien, og du kan nar som helst trekke ditt samtykke uten &
oppgi noen grunn. Dersom du trekker deg, vil alle lagrede opplysninger om deg bli
slettet umiddelbart sammen med alle spor om din deltakelse i studien.

Dersom du har spersmal til studien, ta kontakt med Tor Anders Bye pa telefon: 94 12 06
72 eller e-post: toranders@sospol.no.

Samtykke til deltakelse i studien

Jeg har mottatt informasjon om studien og ensker a delta:

(Signert av prosjektdeltaker, dato)
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INFORMANTENES BIOGRAFIER

Matilda Rolfsson er perkusjonist med spesialisering i fri improvisasjon, og fullfarte entrepre-
nerskapsemnet i lgpet av sitt siste ar pa bachelorprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. Far
hun ble tilbudt plass ved konservatoriet studerte hun jazz ved to ulike folkehggskoler, Birka
og Fredheim, hvorav begge er kjent for sine utdanningsprogram innenfor jazz. | tillegg til sitt
frilansarbeid, som inkluderer tett samarbeid med impro-musikanter fra London og dansere i
ulike sammenhenger, underviser hun barn og unge pa deltid. Hun er ogsa aktiv i ny Musikk
Trondheim, der hun har et administrativt verv i tillegg til sin rolle som perkusjonist.

Oscar Gronberg er jazzpianist og komponist, og fullfarte entreprengrskapsemnet i lgpet av sitt
forste ar pa masterprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. | forkant av masterprogrammet studer-
te han pa jazzlinja og tok komponering ved NTNU, og to ar jazz ved Fredheim folkehagskole. |
tillegg til sitt musikalske virke har han noe undervisning ved NTNU, deriblant som instrument-
laerer. Han spiller i utallige samarbeidsprosjekter, som inkluderer bade plateinnspilling, turnéer
og spillejobber pa nevneverdige festivaler. Han er utvalgt som Sparebank1 SMN Jazzstipendiat
for 2019, med urfremfering pa Molde Jazzfestival.

Gunveig Stridsman Holthe er klassisk pianist, og fullfarte entreprengrskapsemnet i lgpet av
masterprogrammet i klassisk musikk ved NTNU. Hun jobber til daglig som pianoleerer med 80 %
stilling i kulturskolen. Dette er en stilling hun har hatt helt siden hun studerte. Ved siden av un-
dervisning har hun jobbet prosjektbasert i produksjonsleddet pa en rekke festivaler, deriblant
Kammermusikk-festivalen og Olavsfestdagene. Hun har ogsa akkompagnert elever pa kultur-
skolen og har undervist i didaktikk ved NTNU i en kort periode, i tillegg til et mindre antall pri-
vatelever og veiledning av andre pianostudenter som et ledd i praktisk pedagogisk utdanning.

Andrea Otterstad Johansen er flgytist og saksofonist, og fullferte entreprengrskapsemnet i lg-
pet av sitt siste ar pa bachelorprogrammet i klassisk musikk ved NTNU. Hennes hovedinstrument
er klassisk flayte, og hennes bi-instrument er saksofon (bade klassisk og jazz). I tillegg spiller hun
piano, med spesialisering i jazz. Profesjonelt spiller hun et mangfold av ulike frilansoppdrag, fra
kirkekonserter og konferanser til festivaler og barnehageforestillinger. | tillegg underviser hun
enkeltelever som instrumentlaerer giennom NTNU, innehar en 25 % stilling i kulturskolen og er
sertifisert som instrukter i Timani. Fgr studiene ved NTNU gikk hun pa Toneheim folkehggskole.

Adrian Laseth Waade er fiolinist og komponist, og fullfarte entreprengrskapsemnet i lapet av
sitt siste ar pa bachelorprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. Som musiker jobber han innenfor
jazz og beslektet improvsasjonsbasert musikk, bade som solist og sammen med andre i enten
ensemble- eller orkestersituasjoner. En betydelig andel av hans musikalske virke er ogsa dedi-
kert til komposisjon, hvor han skriver og arrangerer musikk for ulike ensembler. Sammen med
fire andre er han ogsa en del av et plateselskap-kollektiv som heter Nakama Records, som jevn-
lig kommer med nye utgivelser.

Andreas Lines er gitarist, og fullfarte entreprengrskapsemnet i lgpet av sitt fgrste ar pa mas-
terprogrammet i klassisk musikk ved NTNU. Hans hovedinstrument er klassisk gitar, og hans
bi-instrument er lutt. | tillegg behersker han en rekke historiske strengeinstrumenter. Han be-
skriver sin virksomhet som 50% pedagog og 50% utavende frilansmusiker. Sammen med en
annen gitarist fra Oslo spiller han i en gitarduo som er aktive med konsertering og plateutgivel-
ser. Som pedagog har han flere ulike stillinger, deriblant en 30 % stilling som instrumentleerer
ved Trondheim Kulturskole hvor han bade underviser enkeltelever og grupper, en deltidsstilling
hvor han underviser i gitarmetodikk ved NTNU, og et vikariat ved Trondheim Katedralskole hvor
han underviser i musikkhistorie.
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Ole Hermansen Mofjell er perkusjonist, og fullfgrte entreprengrskapsemnet i Iapet av sitt siste
ar pa bachelorprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. Musikalsk er han allsidig og mestrer en
rekke sjangre, men jobber i all hovedsak med fri improvisasjon innenfor elektronisk inspirert
“noise”-musikk. Hans musikalske virksomhet tar ham til mange ulike steder over hele Europa, og
bestar av samarbeidspartnere fra bade Sverige, Danmark, Tyskland og Polen. Tidligere har han
veert arranggr for konsertseriene POKK og DOKK-jammen i Trondheim, og star for en betydelig
andel av organiseringen bak de prosjektene han selv inngér i. Fer han ble tilbudt plass ved kon-
servatoriet studerte han jazz ved Birka folkehagskole.

Martin Myhre Olsen er saksofonist og komponist, og fullfgrte entreprengrskapsemnet i lgpet
av sitt siste ar pa bachelorprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. Han har allerede lyktes med &
etablere seg med en rekke prosjekt, deriblant Wako, Megalodon Collective og hans eget MMO-
ensemble, pluss samarbeid med andre grupper slik som Oslo Strings, Trondheim Jazzorkester
og Operasjon Hegge. Som en del av Megalodon Collective vant han prisen for «Arets unge jazz-
musikere» i 2016 og ble nominert til Spellemannsprisen i 2015. Han har veert fungerende leder
for Midtnorsk Ungdomsstorband i tre sammenhengende ar, et etablert orkester som produse-
rer egen musikk der han selv ogsa har bidratt bade som musiker og komponist.

Lars Erik Dagfinrud er perkusjonist, og fullferte entreprengrskapsemnet i lepet av sitt ferste ar
pa masterprogrammet i klassisk musikk ved NTNU. Hans hovedinstrument er klassisk slagverk
med spesialisering i solo pauke. Til daglig innehar han en undervisningsstilling som utgvende
pedagog i kulturskolen pa Hedmarken, hvor han har brorparten av sitt musikalske virke. For det
meste underviser han i slagverk og rytmisk musikk. Utenfor undervisning patar han seg ulike
frilansoppdrag deriblant med Sinfonietta Innlandet. Fgr han ble tilbudt plass ved konservatoriet
gikk han ett ar pa Toneheim folkehggskole.

Gro Hole Austgulen er fiolinist, og fullferte entreprenarskapsemnet i lgpet av sitt farste ar pa
masterprogrammet i klassisk musikk ved NTNU. Etter endt utdanning ved NTNU flyttet hun
tilbake til hjembyen Stavanger. Hennes hovedprosjekt heter Kitchen Orchestra, et moderne im-
provisasjonsensemble hvor hun sitter i styret og innehar en rolle som musiker. | tillegg er hun
daglig leder i ny Musikk Stavanger, hvor hun hovedsakelig jobber som produsent pa ulike kon-
serter og organiserer det meste av aktivitet. Hun vikarierer ogsa i Stavanger symfoniorkester.

Lisa Britt Sivertsson-Angell er sanger, og fullfarte entreprengrskapsemnet i lgpet av sitt fgrste
ar pa masterprogrammet i klassisk musikk ved NTNU. Hun er fast ansatt musikklaerer ved Ole
Vig videregaende skole i Nord-Trendelag, hvor hun underviser i sang, musikkhistorie, besifring
pa piano, kor, samspill i kor og piano som bi-instrument. Hun jobber ogsa som korpedagog i
Korforbundet, og jobber frilans bade som solist og ensemblesanger utenom undervisning.

Morten Stang Koppang er trompetist, og fullferte entreprengrskapsemnet i lapet av sitt siste ar
pa bachelorprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. Etter & ha fullfert bachelorprogrammet, og pe-
dagogikk, ved NTNU, flyttet han hjem til Oslo, hvor han tok en lengre pause fra musikk. Senere
begynte han a studere psykologi ved Universitet i Bergen, og har gradvis begynt a spille igjen.
Han har blitt en del av jazzmiljget i Bergen, og spiller blant annet pa Swing and Sweet Jazzklubb.
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Erlend Olderskog Albertsen er multiinstrumentalist, og fullfarte entreprengrskapsemnet i lg-
pet av sitt siste ar pa bachelorprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. Hans hovedinstrument er
kontrabass, men han behersker ogsd en rekke andre instrumenter: saksofon, fleyte, klarinett,
trompet, piano og trommer. Han er svaert produktiv som musiker og har allerede gitt ut flere
plater ved Nakama Records med en rekke samarbeidsprosjekter han selv inngar i, deriblant
Akmee, Filosofer og Sanskriti Shresta Avatar. En stor del av hans musikalske virke bestar av a rei-
se bade nasjonalt og internasjonalt: Enkelte turnéer kan simpelthen besta av a reise Buskerud
pa tvers i lgpet av ti dager, mens andre kan ta ham helt til storbyer som New York eller Tokyo.
For NTNU studerte han ogsa jazz ved Birka folkehggskole.

Kaja Fjellberg Pettersen er cellist, og fullferte entreprengrskapsemnet i Igpet av sitt forste
ar pa masterprogrammet i klassisk musikk ved NTNU. Hun har en Bachelorgrad fra Norges
Musikkhagskole, hvor hun samtidig tok praktisk pedagogisk utdanning. Som frilansmusiker spil-
ler hun mange ulike oppdrag i en rekke settinger, fra ensemblemusiker i orkestersituasjoner til
solist i bryllup og begravelser. Selv om hun har retter i den klassiske tradisjonen sa har hun ek-
sperimentert med rytmiske og improvisatoriske former for musikk, noe som har resulterti man-
ge kontakter og samarbeidspartnere innenfor pop-miljget: Hun har blant annet spilt i bandet til
Marit Larsen. Hennes hovedensemble er strykesekstetten Oslo Strings, som ogsa samarbeider
med en rekke prominente artister slik som Maria Mena, Ingebjgrg Bratland og Odd Nordstoga,
foruten band med tilknytning til jazzmiljget slik som Wako. | tillegg driver hun sammen med to
andre et sosialt prosjekt i Rio de Janeiro i Brasil, rettet mot a laere bort instrumentferdigheter til
barn som vokser opp i fattigdom.

Eivind Helgerad er perkusjonist og komponist, og fullfarte entreprengrskapsemnetilgpet av sitt
forste ar pa masterprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. Hans hovedinstrument er slagverk. Han
var tidlig plukket ut til talentutviklingsprogrammet Unge Musikere ved Norges Musikkhagskole.
Hans musikalske forankring har alltid veert innenfor jazz med vekt pa improvisasjonsmusikk og
frijazz, men de siste arene har han ogsa jobbet med artister i pop-miljget: Mest nylig turnerte
han med Astrid S. bade i Europa og USA. En stor del av tiden jobber han ogséd som musikkpro-
dusent, og har arbeidet med bade Emilie Nicolas og Jarle Bernhoft pa deres siste plateutgivelser.

Siv @yunn Kjenstad er perkusjonist og komponist, og fullfgrte entreprengrskapsemnet i lg-
pet av sitt siste ar pa bachelorprogrammet i jazzmusikk ved NTNU. Hennes hovedinstrument
er slagverk, men hun er ogsa vokalist. Hun var tidlig plukket ut til talentutviklingsprogrammet
Unge Musikere ved Norges Musikkhggskole, og gikk ett ar jazzlinjen ved Sund folkehagskole.
Helt siden konservatoriet har hun jobbet som frilansmusiker med en rekke samarbeidspartne-
re innenfor alt fra jazz- og pop-miljeene i Oslo til film- og teaterscenen. De siste arene har hun
hovedsakelig jobbet med Bugge Wesseltoft gjennom prosjektet New Conception of Jazz. Hennes
soloprosjekt heter @yunn, som er et ensemble-basert konsept hvor hun plukker med seg ulike
musikere og reiser pa turné med et bestemt repertoar. Hun ble tildelt Statens kunststipend for
2017-18, og har siden jobbet med a fordype seg i egne komposisjoner. Som komponist skriver
hun musikk bade til sitt eget prosjekt og bestillingsverk: for eksempel har hun skrevet musikken
til en kampanjefilm for Innovasjon Norge gjennom kampanjen Visit Norway, et bestillingsverk til
festivalen Oslo World, og musikken til en forestilling ved Teaterhggskolen. Hun er sertifisert som
instrukter i Timani, men underviser ikke.
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